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.Die Kunst ist eine Vermittlerin des Unaussprechlichen;

darum scheint es eine Torheit, sie wieder durch Worte vermitteln zu wollen.
Doch indem wir uns darin bemuihen,

findet sich fur den Verstand so mancher Gewinn,

der dem ausubendem Vermdgen auch wieder zugute kommt*

( Johann Wolfgang von Goethe, Kunst und Altertum)
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EINLEITUNG

1. EINLEITUNG

In der Kommunikationswissenschaft wird Musik, obWsie in vielen der Massenmedien
vorzufinden ist, Uber Medien wie CDs und das Ireemgrof3e Verbreitung erfahrt, und
selbst als ein Massenmedium betrachtet werden kanso stellt ja auch die
ursprunglichste, die konzertante Auffihrungspraxie Publikum, eine Form von
Massenkommunikation dar — oft in stiefmutterlich&eise behandelt. Es finden sich
zwar eine Menge an Forschungen zu, z.B., Musik lamabe (Moser 2004), Interaktion
von Musik und Medien (Kainrath 2001, Peschl 200&)sik und Werbung (Helms 1981,
Moser 1987), Musik und Film (Schlagnitweit/Schlemim&001), Musik und
Szenenbildung (Lauth 2002), oder zum Musikjourmalis (Overbeck 2003).Die
Eigenschaften der Musik als Kommunikationsmediuls sannerzeugende Form, wurden
in diesen Publikationen und Forschungsarbeiten cigdmehrheitlich nur am Rande
behandelt.

Meines Erachtens nach kann es der Kommunikatiosswschaft jedoch nur zugute
kommen, den Blick einmal den intrinsischen Eigea$iem der Musik, und dem
kommunikativen Umgang der Menschen mit ihr, zuzuyegn Denn gerade fir die oben
genannten Themengebiete bleibt die Musik oft eimbeliannte Variable, deren
Bedeutung nur teilweise, durch empirische Umfragerner Wirkungsforschung, oder
den Umweg der journalistischen Beschreibung odexgkmuschreibung, aber selten im

Hinblick auf die tatsachliche Leistung der Musiksblerieben wird.

Man mag nun vielleicht argumentieren, dies sei @Gsgand der Musikwissenschaft. Da
diese sich eher mit Werksanalysen, Musikgeschiahtk Asthetik befasst, und, wie die
oben genannten Arbeiten zeigen, die Musik oft zum herila

kommunikationswissenschaftlicher Forschung gemaeltd, scheint es durchaus
angebracht, das Phanomen Musik einmal unter konkatiohswissenschaftlicher

Pramisse naher zu betrachten.

! Ich erlaube mir in diesem Zusammenhang auch adréffentlichte Diplomarbeiten am Institut fiir
Publizistik und Kommunikationswissenschaften zuwedsen, und tue dies alleinig zu dem Zweck, die
Themenfelder der kommunikationswissenschaftlichdreien im Zusammenhang mit dem Thema Musik
zu illustrieren.



Naturlich kommt auch meine Betrachtung nicht ohngeBnisse der eingangs erwahnten
Forschungen aus, doch soll hier der Versuch eineutihg unternommen werden,
welcher die Musik als eigenstandige Sinnmatrizan-Begriff der im Folgenden noch
naher zu definieren bleibt — sieht, also als eifgiger von Bedeutung. Im Fokus der
Fragestellung steht die Musik als vom Menschen dyesie (komponierte)
Klangereignisse, ihre Stellung in der Kultur, iheMaltnis zur Kommunikation, die
Bedeutung, welche ihr in diesen Kommunikationszusanmhangen gegeben wird, und

die Art und Weise, wie die menschliche Wahrnehmaihdies ermaoglicht.

Da gerade bei der Musik die individuelle Wahrnehgeime tragende Rolle spielt, ihre
Bedeutung aber doch nur in intersubjektiver Komrkation tberhaupt (mit-)geteilt
werden kann, erscheint mir die Systemtheorie naittha®l Luhmann fur das gewéhlte
Forschungsthema als theoretische Grundlage besofrdehtbar. Zum einen, weil sie
von Kommunikation als der Handlungsform psychiseh@lenschen) und sozialer
Systeme (Gesellschaft und ihre Teilsysteme wietiRolWissenschaft, Kunst, etc.)
ausgeht. (Luhmann 1997) Zum anderen, weil sie Waimung als Prozess geschlossener
Systeme auffasst, und damit den Bezug auf eine pimgsegsche Letztbegrindung
vermeidet. So wird Wirklichkeit als die Beobachtueipes Beobachters (von Foerster
1993), und nicht als a priori gegebener Sachvenmastanden. Soziale Wirklichkeit

entsteht in der Kommunikation.

Diese Pramisse erlaubt meines Erachtens einen Wnygdarden Phanomenen Musik und
Kommunikation, der besser geeignet ist zu braudrhar im Sinne Ernst von
Glasersfelds/iablen (Glasersfeld 1997) —, Ergebnissen zu gelangen.allem auch, da
damit einige der in der europaischen Philosophigchd die Dualitat von Welt und
Erkenntnis entstandene Probleme ausgeblendet wenddnsich der Fokus, anstatt auf

wahre oder falsche objektive Erkenntnis, auf deaz@ss des Erkennens richtet.

Bei einem so vielschichtigen Phanomen wie der Mustkes leider unmoglich, samtliche
Aspekte im Rahmen dieser Arbeit zu untersuchenhalbseinige Bereiche, wie der
spezifische Unterschied zwischen Instrumentalmusikid solcher mit Gesang,
Entwicklungen der modernen, so genannten ,E-Mugkhdertypische Musikrezeptions-
und Produktionsweisen, sowie der Einsatz von Mugik therapeutischen Zwecken

ausgeklammert wurden.



EINLEITUNG

Ebenso wurde das Thema der aktiven Produktion vasilyl speziell die Komposition,
aber auch verschiedene Aspekte der Vorfuhrung.estgithend ausgeklammert, so dass
der Blickpunkt vor allem beim Rezipienten, bzw. d&abrauch im sozialen Umfeld —

also mehrheitlich die Nutzung medial bereitgestellKonservenmusik* — liegt.

Aus Grunden der besseren Lesbarkeit verzichtendiaser Arbeit auf die mittlerweile
oft anzutreffende Verwendung von Binnen-I's, untiebLeserinnen wie Leser, die in der
deutschen Sprache ublichen ménnlichen BezeichnungaenPersonen, als auch auf

weibliche Personen, also Zuhdérerinnen, Musikerineén bezogen zu verstehen.



2. FORSCHUNGSFRAGE & BEGRIFFSDEFINITIONEN

2.1. Problemstellung und Forschungsfrage

Der alltagssprachliche Begriff von Musik umfasstiéherweise zwei separate Systeme,
namlich das Systemusikund das Systemlusikbetrieb

Ersteres umfasst, was wir als Werke (Komposition&tinge, Melodien, etc.)
wahrnehmen und bezeichnen, letzteres mediale Statesrmu Werken, Komponisten und

Stilen, sowie die Auffihrungspraxis,

»denn Komponisten und Interpreten wollen durch @estaltung von Tonmaterial
mit dem Horer auf einer anderen Ebene kommuniziateries die Kritiker und
Kommentatoren des Musikbetriebs tun, die sich dare&sprache bedienen.”
(Fricke 2006: 44)
In den Kommunikations- und Medienwissenschaftem wirwie bereits in der Einleitung
erwahnt —, wenn von Musik die Rede ist, mehrhditliom System Musikbetrieb

gesprochen.

Da Musik selbst als Massenmedium aufgefasst wekdan und dariber hinaus auch oft
zur Kommunikation bzw. als zur Wirkungsverstarkungaudiovisuellen Medien (Film,
Werbung, PR) verwendet wird, soll untersucht weydewiefern in dieser Verwendung

die Musik selbst als Sinnmatrize fungiert.

Die Forschungsfrage, der ich in dieser Arbeit natleg mochte ich somit wie folgt

formulieren:

Kann Musik im Vergleich mit systemtheoretischen- ud kybernetischen
Kommunikations-Modellen, d.h. solchen, welche Kommuikation nicht als
Informationstibertragung, sondern als strukturelle Koppelung zwischen Systemen

betrachten, als Sinnmatrize betrachtet werden?

Dabei wird der Frage unter systemtheoretischer kyloernetischer Pramisse durch

Betrachtung der Fragen:

10



FORSCHUNGSFRAGE & BEGRIFFSDEFINITIONEN

Was heifft Kommunikation?
und

Was leistet Musik?

in den wissenschaftlichen Themenfeldern der Negielo Sozialpsychologie,

Anthropologie und den Kulturwissenschaften nachggga.

In den Untersuchungen zur Neurologie gilt es zwe®i wo die physiologischen
Vorrausetzungen fur Kommunikation und Musik liegand auf welchen Prozessen das

Erkennen aufbaut.

Die Untersuchungen zur Sozialpsychologie von Komikation und Musik sollen zeigen
welche Rolle kommunikatives- und musikalisches Hémdim Zusammenleben der

Menschen spielt.

Die Anthropologie befasst sich mit dem Entstehem symbolischer Kommunikation und
Musik aus evolutionarer Sicht, und fragt nach ded&itung dieser Phanomene fur den

Menschen.

In den Kulturwissenschaften kommen schlie3lich K@mmunikationswissenschaften,
Musikwissenschaften und Musikologie zu Worte, umimterdisziplinaren Diskurs die

Bedeutung von Kommunikation und Musik flr unserdtituzu ergriinden.

Dadurch soll geklart werden, welche Hinweise diedehvon Musik als einer Sinnmatrize
unterstitzen und welcher generelle Umgang mit demriB Musik sich daraus fur die

Kommunikations- und Medienwissenschaften empfiehlt.
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2.2. Begriffsdefinitionen

Einleitend gilt es zu definieren, wovon genau ded® ist, wenn von Musik, Sinn und

Sinnmatrize gesprochen wird.

2.2.1. Musik

Zur Definition des Begriffs Musik liest man bei Viflledia:

Musik (altgr. mousik techrg povown [téxvn] ,musische [Kunst]' tiber lateinisch
musica) ist die organisierte Form von Schalleregan. lhr akustisches Material —
Tone und Gerausche innerhalb des fur den Menschdraten Bereichs — das
einerseits physikalischen Eigengesetzlichkeiten wreim Beispiel der

Obertonreihe oder Zahlenverhaltnissen unterliegijeeerseits durch die Art
seiner Erzeugung mit der menschlichen Stimme, Muostkumenten, elektrischen
Tongeneratoren oder anderen Schallquellen gewidsrakteristika aufweist,

wird sinnvoll geordnet. Aus dem Vorrat eines Tomsys werden Skalen
gebildet; deren Téne koénnen in unterschiedlicheutdtérke und Klangfarbe
erscheinen und Melodien bilden. Aus der zeitlicheolge der Tone und
Gerdusche von verschieden langer Dauer entsteherthiRén. Aus dem

Zusammenklang mehrerer Tone von jeweils anderer hdlom erwachst

Mehrstimmigkeit, aus den Beziehungen der To6ne airtander entsteht
Harmonik. Die begriffiche Erfassung und systendtes Darstellung der
Zusammenhange leistet die Musiktheorie, die ihrexysa der Musikpadagogik
gelehrt wird.

(http://de.wikipedia.org/wiki/Musik)

In diesem Sinn bedeutet Musik eine: semantischen@rg unterliegende Organisation

und Verwertung akustischer Moglichkeiten, also eine

-Erzeugung und Zusammenfassung von SchallereignisseTone, Klange,
Gerdusche —, die als solche in ihrer Abgegrenztheit der sonst akustisch
wahrnehmbaren Umwelt aus irgendeinem Grund alsbekdftet gelten.” (Rotter
1985: 9)
Betrachtet man Musik, nach diesem Verstandnis, usafdhmenhang sozialen Handelns —
aul3erhalb dessen sie, ohne Ruckgriff auf die Metgkhz.B. einer Idee von kosmischer
Spharenmusik, erklarungsunfahig bleibt, nicht ésieh kann —, muss man weiters

konstatieren:

2 Das Datum des Abrufs von Quellen im Internetrisiiteraturverzeichnis vermerkt.

12



FORSCHUNGSFRAGE & BEGRIFFSDEFINITIONEN

.Die Erzeugung von Schallereignissen ist sozialesmd¢ln, das einen auf das

Verhalten anderer gerichteten Sinn aufweist.” (gbd.
Auch wenn Musik lediglich auf sich selbst verwesst, wird sie nicht ihrer selbst Willen
geschaffen, sondern impliziert stets bereits eimorer, der erst durch seine
interpretative Leistung den Schallereignissen Sgiht. Die Interpretation beruht
wiederum auf der Fahigkeit der Wahrnehmung durah Zéhérer. Ein Komponist mag
zwar den implizierten Zuhorer in seiner Musik mriélen, kann aber dessen individuelles
Verstehen nicht beeinflussen. So schreibt der régsthische Komponist Karlheinz Essl,
unter Verweis auf die Erkenntnistheorie des RadikaKonstruktivismus, dass ein
Komponist den Zuhérer eigentlich dazu anregen kangs,dem Musikstlck (er verwendet

hier den Ausdruck Kunstwerk) individuell Sinn zungeieren:

LAnstatt ihm eine message vorzusetzen, die er ufenePreis erfassen muld -
andernfalls er an dem Kunstwerk vorbeigeht, weg®nicht "versteht" -, soll das
Kunstwerk selbst dermafRen offen gestaltet sein, kiaghitive Interaktionen

sinnvoll mdglich sind. Der Rezipient tritt damit sawseiner gesellschaftlich
verordneten Passivitat und wird zu einem Mitschipfelem er auf Grund seiner
personlichen Voraussetzung sich "seine Fassung"Kdestwerks konstruiert.”

(Essl 1992: http://www.essl.at/bibliogr/rad-konistml)

Dabei darf man aber, so Essl, nicht dem Aberglaweeiallen,

.dafl} ein offenes musikalisches Kunstwerk automlatisd "variabler Form" und
anderen mobilen Konzeptionen gleichzusetzen séenBéit bedeutet fir mich in
erster Linie eine Qualitat der Faktur, die es deired erlaubt, verschiedene
Zugange zu erkunden - sich also seinen Weg durelyrinth der Klange zu
suchen - und keine bestimmte kompositions- odeatimoistechnische Methode.*
(ebd.)
Auch wenn diese Betrachtungen vor allem der zeitggischen Musik gelten, so kénnen
sie doch allgemein auf musikalische Werke angewamttien. Zwar mag ein Zuhorer,
wenn er mit den Kompositionsregeln, z.B., der kixdgen Musik der Zeit Mozarts oder
Beethovens, oder auch des Blues, Rock’n’Roll, etctraut ist, doch nur beurteilen, wie
geschickt und kunstlerisch innovativ diese Regeilgesavandt wurden, jedoch daraus
alleine noch nicht den Sinn der Musik erfassen.s@seist, wie die folgenden Kapitel
zeigen werden, ein komplexer, von emotionalen, élisithen und sozialen Faktoren

abhangiger, und nicht zuletzt, im individuellen Besstsein liegender Prozess.

Wie schon in der Einleitung gesagt, fokussiere nobine Beobachtungen primar auf

instrumentale Musik, darum sei hier noch kurz zumrbéltnis von Text und Musik

13



erwahnt, dass in textbegleiteter Musik, die musskalen Eigenschaften letztlich eine

tragende Rolle spielen:

»S0 dient der Text bei Musikstliicken, der in Forrmv@esang dargeboten wird,
oft der Untermalung der Musik und umgekehrt, [wobader Mensch grolRe
Probleme hat, die Gleichwertigkeit zweier Gleichig&eiten zur Kenntnis zu
nehmen. Reagiert er mehr auf Sprache, gewinnt digséhn an Bedeutung;
reagiert er mehr auf Musik, gewinnt diese an Badayt (Muller 2000: 110)
Im zweiten Fall sprechen wir demnach — trotzt Texton Musik, im ersten ist letztlich
doch wieder von verbaler Kommunikation auszugelt®,zwar von Musik untermalt

wird, diese aber nicht notwendigerweise zur Vediidhkeit benotigt.

2.2.2. Sinn und Sinnmatrize

Der Sinn-Begriff mit dem ich hier operiere, ist d&ystemtheorie nach Niklas Luhmann
entliehen. Sinn ist eine Grundoperation beobacleterselbstorganisierter Systeme. Wie

Luhmann feststellt:

.die Eigenart des Mediums Sinn ist ein notwendi¢fesrelat der operativen
SchlieBung von erkennenden Systemen. Sinn gibugschlie3lich als Sinn der
ihn benutzenden Operationen, also auch nur in deemént, in dem er durch
Operationen bestimmt wird, und weder vorher nocthhar.” (Luhmann 1998:
44)
Sinn wird also in der Wahrnehmung geformt, der Psszdes Wahrnehmens bedarf aber
selbst wiederum des Mediums Sinn, um das Erkermelen Komplexitat der Umwelt zu
orientieren. Soziale, wie psychische Systeme, hatmnen direkten Zugriff auf die
Umwelt, sondern kdnnen diese nur durch Beobachtwetghe von der internen Struktur
der Systeme abhangt, wahrnehmen. Sinn ist damieRéleltqualitat, die aul3erhalb von
erkennenden Systemen existieren kann, sondern eimstkikt des beobachtenden
Systems, das eine Selektion trifft. Er ist eindektive Beziehung zwischen System und

Umwelt* (Wilke 2000: 41).

Diese Selektion wird systemintern getroffen uncemtiert sich an der Grenze zwischen

System und Umwelt:

14



FORSCHUNGSFRAGE & BEGRIFFSDEFINITIONEN

»Psychische und soziale Systeme bilden ihre Opmrati als beobachtende
Operationen aus, die es ermogliche, das Systenstsetim seiner Umwelt zu
unterscheiden — und dies obwohl (und wir missenufilgen:weil) die Operation
nur im System stattfinden kann. Sie unterscheieders gesagt, Selbstreferenz
und Fremdreferenz.” (Luhmann 1998: 45)

Damit tritt die Unterscheidung in das durch sie édsthiedene wieder ein — Luhmann

spricht in Anlehnung an George Spencer Browen ,re-entry*:

,Die Differenz System/Umwelt kommt zweimal vor: aturch das System

produzierterUnterschied und alsen SystembeobachtbaretUnterschied.” (ebd. —

Hervorhebung im Original)
Dabei spielt das Gedachtnis des Systems eine gwe&Rolle, da in diesem die Resultate
friherer Selektionen als Bezugspunkte veranked, sire zur Orientierung in der gerade
zu treffenden Selektion dienen. Es operiert alsd miher Dbereits getroffenen
Sinnsetzungen, und kann dadurch auf Sinn, als treng, in der Operation der
aktuellen Setzung zugreifen. Im Verstandnis der dfgbtik kann hier von einer
Feedbackschleife gesprochen werden, einem Wecledelsp von
Unterscheidungsfunktionen, deren Resultat dem Uditerscheidung treffenden System
wieder als Input dient. Der Begriff der Setzungata hier von Siegfried J. Schmidt, der
als Alternative zum radikal konstruktivistischenriBen, den Begriff der Setzungals
Voraussetzung‘{Schmidt 2003: 33) im Bewusstsein, zum Bezugspuiekt Erkenntnis

und Sinnkonstitution macht:

.Bewusstsein operiert in der Form von Bezugnahmiagr den autokonstitutiven
Zusammenhang von Setzung (Bewusstsein von Etwak)/araussetzung (ohne
Bewusstsein kein Etwas); und auch die Voraussegungn Setzungen kdnnen
erst in reflexiver Bezugnahme als solche beoba¢hestetzt) werden — das Spiel
von Setzung und Vorraussetzung wiederholt sich Hefge.” (Schmidt 2003: 82)

Schmidt vermeidet damit den viel kritisierten Bezlgs Radikalen Konstruktivismus auf
naturwissenschatftliche, vor allem biologische Gtagdn, die bei strikter Einhaltung
konstruktivistischer Paradigmen ebenso als Konstmlaufzufassen sind, wodurch ihre
Beweiskraft ad absurdum gefiihrt ware. Stattdessetetber ein Modell an, in dem
Erkenntnis auf Bezugnahme im Bewusstsein aufbawiches durch personliche

Erlebnisse (Geschichten) und die Einordnung digSdebnisse in intersubjektive

% Siehe auch: BROWN, George Spencer: Laws of Foondbn 1969
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Deutungsmuster (Diskurse) seine Selbstorientief@hggkeit erlangt. Er spricht hier von

Orientierungs-Orientierung:

»Orientierungs-Orientierung als Instantiierung vBeflexivitatverdeutlicht auch
ohne biologische Anleihen, was unter operativerli8@bng verstanden werden
kann. Wenn ein kognitives System sich nicht objektif eine real existierende
Umwelt beziehen kann, sondern jeder Umweltkontaghh sls eine bestimmte
Form von Selbstkontakt bezieht, der einer Speziadsegik von Gegenstandswelt
unterzogen wird, dann lassen sich die Selbstoaamigsmandver dieses Systems
wie folgt bestimmen: Wahrnehmungen werden an Wdimumgen gemessen,
Erfahrungen an Erfahrungen und Erwartungen (alsdé&osierte Erfahrungen)
Uberprift, aus Handeln und Kommunizieren gewonnéhgssen an Wissen
abgearbeitet.” (Schmidt 2003: 102)

Sinn, nach Luhmann, ist das Medium dieser Oriemtigs-Orientierung, und begegnet,
als Teil der Struktur des Systems, der Komplexdgt Umwelt mit Kontingenz — also
einer ,Handlungsmadglichkeit, die andere Handlunggiobikeiten nicht ausschlief3t*

(Luhmann 1975: 171). Es kann also sowohl in vergaeg Handlungen, als auch in

zukUnftigen, eine andere, kontingente, Handlungsietdgeit verwirklicht werden:

»oinNn ist demnach eine durch und durch historisOiperationsform, und nur ihr
Gebrauch blndelt kontingente Entstehung und Unbhettieit kinftiger
Verwendungen. Alle Festlegungen missen dieses Medianutzen, und alle
Einschreibungen in dieses Medium haben keinen and@rund, als ihre durch
Rekursion abgesicherte Faktizitat.* (Luhmann 1965:
Die Historizitat ist als Notwendigkeit des Gedadspnozesses zu Verstehen, wodurch
friheren Einschreibungen eine wirklichkeitskongi® Funktion zukommt, aus der
heraus Sinn fur aktuelle Selektionen wiederum zerfgung steht, somit ist Sinn nicht

nur

.dieses Verweisen auf andere Moglichkeiten, sond#en Lokalisierung dieser
Verweisung in allem, was wir uns konkret als Getmms unserer Aktualitat,
unseres aktuellen Erlebens vorstellen.” (Luhmaddvm2231)

Sinn ist das Medium in dem in — psychischen, wieiden Systemen — Wirklichkeit

Uberhaupt erst entsteht. Damit bildet Sinn auch

.in allgemeiner Weise die Ordnungsform sozialen d#dns: intersubjektiv
geteilter Sinn grenzt systemspezifisch ab, wasialsvoll und was als sinnlos zu
gelten hat.” (Wilke 2000: 41)
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Unter Bezugnahme auf die Kommunikation — die Hang&n des Kommunizierens, in
den Rollen von Sprecher und (Zu-)Hoérer —, zeigh, sitass Sinn stets in Zusammenhang,

in einem Geflecht von Handlungs-Schemata geneniedt

»3INN ist somit mehr als nur eine Zeichen / Bezeaths-Relation: Sinn ist immer
etwas soziales. Wie das kommunikative Handeln muth alas Verstehen des
Horers die ganze Handlungsmatrix umschlie3en;tesirsals Interpretation dieser
Matrix moglich. Wegen der Vielzahl der zu ihr gefridlen Momente ist die vom
Horer nachvollzogene Handlungsmatrix, das Verstaheall seinen kognitiven
Bezugen und funktionalen Rollen, nicht der Handémagtrix des Sprechers
identisch. Wir kdnnten sie deshalb analog als $fatrix bezeichnen.” (Busse
1991 8f)

Das Wort Matrix oder Matrize kommt urspriinglich ales Drucktechnik und bezeichnet

die Mutterform, aus der mittels Ausgie3en mit Mietdér Drucksatz erstellt wird (siehe:

http://de.wikipedia.org/wiki/Matrize_(Druck)).

Sie bildet eine flexibel zusammenstellbare Vorlagealer die einzelnen Lettern zum Text
zusammengestellt werden, um schlief3lich im Druek§atert zu werden. Analog dazu
kann man von einer Sinnmatrize als einem Mediunegm@n, in dem Symbole als
Bedeutungstrager in einen Bedeutungszusammenhamgacheé werden, der als

Gesamtphé&nomen sinnstiftend wirkt.

Also ein zusammenhangendes Set an Deutungs- unsteliensschemata, welches,
historisch tradiert, der Kommunikation oder — wierhuntersucht —, méglicherweise auch
dem Verstehen von Musik zugrunde liegt. Sinnmatrideenen in unserer Kultur und

Weltansicht zur Orientierung innerhalb symboliscOednungen:

~Weltansichten enthalten Typisierungen, Deutungsd tlandlungsschemata; sie
bilden eine einheitliche ,Sinnmatrix‘, deren wigjgte Objektivierungsform in der
Sprache auftritt.“ (Schnettler 2006: 177)

Im Medium Sinn bilden sie quasi eine Vor-Verknigjumon Deutungsschemata, die

zwar Kontingenz einschranken, aber trotzdem niokietanderbar bleiben.
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3. THEORETISCHE GRUNDLAGEN

3.1. Grundlagen der Systemtheorie

Die Systemtheorie nach Niklas Luhmann, deren Signtbeich schon unter 2.2.2
vorgestellt habe, ist in ihren Grundparadigmen diafErforschung sozialer Phanomene
ausgerichtet. Um diese erforschbar zu machen, evegdsesellschaft als ein System mit
Subsystemen betrachtet, die sich durch Kommunikatwischen Menschen bilden, und
durch ihre Funktionsstruktur von der Umwelt unteesden (Luhmann 1975: 10). Die
Umwelt bietet immer mehr Mdglichkeiten, als die ®yse sich aneignen und verwalten
kénnen. Ein System entsteht daher durch Selbstg@ielDabei bestimmt die Form der
Selektion den Systemtyp. Es gibinteraktionssystemeOrganisationssystemeind
Gesellschaftssysteme(ebd.). Erstere werden durch die Anwesenheit igterander
Teilnehmer gebildet, zweitere durch Regeln welcigeTatilnahme erlauben und letztere
sind das umfassende ,Sozialsystem aller fureinandeeichbaren Handlungen®
(Luhmann 1975: 11). Diese Systeme realisieren sathst, sind also autopoietisch, d.h.
dass sie ihre Struktur nur aus sich selbst herangtbringen kénnen (Luhmann 1998:
65f).

Dadurch grenzen sie sich von ihrer Umwelt ab, sssdair systeminterne Zustande die
Struktur des Systems beeinflussen koénnen. Jegliblrt, den ein System von der
Umwelt bezieht, ist eine systemintern getroffen®liehtung, so wie Output stets nur
eine Veranderung der Differenz zwischen SystemWmavelt, durch Prozesse innerhalb
System darstellt, die wiederum nur durch einen BRebter festgestellt werden kann
(ebd.: 67f).

Systeme sind also stets geschlossen, es kanneawgr8ing nicht von aul3en direkt auf sie
eingewirkt werden, sie konnen lediglich durch dienwelt erregt werden. Diese
Erregung ist abhangig vom im System bereits vorbaed Sinn, (vgl. Punkt 2.2.2) durch
den aus den komplexen Einflissen der Umwelt eingtesyspezifische Selektion
getroffen wird. Was Systeme, vereinfacht gesagipgh kénnen, ist kommunizieren,

indem sie selektiv auf das System der Kommunikagiowirken.
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Luhmann argumentiert, dass aufgrund der operat@eschlossenheit von Systemen

Uberhaupt

,nur die Kommunikation kommunizieren kann und dasst in einem solchen
Netzwerk der Kommunikation das erzeugt wird, wags wnter ,Handeln"
verstehen.” (Luhmann 1995:109)
Psychische Systeme — also Menschen, die aufgrundpdeativen Geschlossenheit des
Bewusstseins, ebenso wenig direkt auf ihre Umwelgreifen kénnen wie soziale
Systeme — und Kommunikation sind nur durch stridtterKopplung verbunden. Die
Kommunikation ist ein eigenstandiges System, daseseorm aus sich selbst heraus

organisiert

»Ein Kommunikationssystem ist deshalb ein vollsigndeschlossenes System,
das die Komponenten, aus denen es besteht, dueckKatnmunikation selbst
erzeugt. In diesem Sinne ist ein Kommunikationgsystein autopoietisches
System, das alles, was fir das System als Einbagidrt, durch das System
produziert und reproduziert. [...] Etwas konkretesfaumuliert, bedeutet dies,
dass das Kommunikationssystem nicht nur seine Eiamedas, was jeweils eine
nicht weiter auflésbare Einheit der Kommunikatist #, sondern auch seine
Strukturen selbst spezifiziert.” (ebd.:114)

Kommunikation beeinflusst ein psychisches Systeas, Bewusstsein kann aus diesem
Einfluss allerdings nur auf Basis seiner internetnul@ur Information generieren.
Kommunikativ handeln wiederum bedeutet, Einflus$ das System Kommunikation
auszulben, und dadurch ein anderes, soziales sgehipches System zu erreichen. Da
Systeme stets selektiv auf Gegebenheiten der Unneagdieren — durch Selektion kann ja
erst Sinn, bzw. Information entstehen —, muss aleh System Kommunikation mit

Selektionen agieren. Wie Luhmann schreibt:

,Ahnlich wie Leben und Bewusstsein ist auch Komnkation eine emergente
Realitat, ein Sachverhalt sui generis. Sie kommtande durch eine Synthese von
drei verschiedenen Selektionen — namlich SelelioerInformation Selektion
der Mitteilung dieser Information und selektivdgerstehen oder Missverstehen
dieser Mitteilung und ihrer Information. Keine deed<omponenten kann fir sich
allein vorkommen. Nur zusammen erzeugen sie Komkation.” (Luhmann
1995: 111 — Hervorhebung im Original)

Information ist fir ein System stets das Resutttrn getroffener Unterscheidungen. Es
aktualisiert standig Selektionen aus den Einwirlamglie es aus der komplexen Umwelt

erfahrt und orientiert sich dabei an dem Sinn, &&m seiner Struktur bereits enthalt:
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.Das System fuhrt eigene Unterscheidungen ein uridl3t mit Hilfe dieser
Unterscheidungen Zustédnde und Ereignisse, die d8r Qystem selbst dann als
Information erscheinen.” (Luhmann 1986: 30)

Information wird somit zur systeminternen Qualidie nicht aus der Umwelt gewonnen

wird. ,Die Umwelt ist, was sie ist. Sie enthélteadfalls Daten” (ebd.).

Da Systeme sich durch Kommunikation austauschendendysteminterne Diskurs der
Reflexion Uber den Systemszustand dient, lasst sttt systemtheoretische

Kommunikationsbegriff auch gut fur die Kommunikatswissenschaften adaptieren.

Fur die Kommunikationswissenschaften bedeutet diess Medien als Trager der
Kommunikation, nicht als Vermittler von Informatioraufzufassen sind. Die

Massenmedien bilden ein eigenes Subsystem, welof@snation intern selektiert und

anderen Systemen als Umwelt zur Verfligung stelit. den Rezipienten stellen sie also
lediglich Umwelteinwirkung dar, und nur durch simientierte Selektion wird aus ihnen
Information gewonnen. Bedenkt man hier nun nochmaindie unter 2.2.2 erwéhnte
Tatsache, dass durch diesen Selektionsprozessitik&it entsteht, so kann man mit

Klaus Merten schlussfolgern:

.Medien entfalten die Kommunikation und Kommunikati konstruiert

Wirklichkeiten [...] Als Folge dessen mul} die Seleitdit, die Rigiditat der

Auswahl aus dem zur Verfligung gestellten Kommuiokeatngebot, weiter
gesteigert werden. Das aber heil3t, dass die von Medien entfaltete

Kommunikation und die daraus zu konstruierendenkhhkeiten noch starker
unterschiedlich ausfallen werden, der Horizont nobgr Erfahrungen sich — ohne
das Grenzen zu erkennen waren — weiter ausdeMert€n 1994: 159)

So steigt die Komplexitat der Umwelt und dadurch Differenzierung von Systemen in
evolutionaren Verlauf stetig an. Als Folge entwick8ysteme zunehmende Komplexitat,
d.h. dass nicht nur eine Unzahl an Umwelteinflisaealysiert und, wo notwendig,
gegengesteuert werden muss, sondern dass sich derthzunehmenden Grad an
systeminternen Verknipfungen auch das Entscheiéeldggergrof3ert (vgl. Wilke 2000:

20ff). Dabei bezeichnet Komplexitat laut Luhmann:

.[...]Jnicht einfach die Menge der strukturell ermdtjiten Relationen, sondern
deren  Selektivitdt: auch nicht nur ein  (empirisch esigherter)
Erkenntniszusammenhang zwischen den Variablen Groldend
Strukturdeterminiertheit, sondern die Relation olen positiver Bestimmung der
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GréfRe und negativer Bestimmung des Ausscheidurakseffder Struktur.”

(Luhmann 1975: 207)
Dem steht outputseitig der Begriff der Kontingereggnuber. Dieser Begriff wurzelt in
der scholastischen Philosophie und bezeichnet diglithkeit, dass etwas ist oder auch
nicht ist. In der Systemtheorie bezeichnet Kontirgdie Tatsache, dass stets mehrere
Handlungsoptionen zur Verfigung stehen und auchubstvaus diesen gewahlt wird.
Selbst die Wahrnehmung ist kontingent, beruht auffei2nz und Selektion. Die
Kontingenz fuhrt damit ihrerseits wieder zu Kompiék und die Differenz zwischen
Komplexitat und Kontingenz mitunter auch zum KdkifliDer Kontingenz auf Seiten
eines Systems steht namlich die Kontingenz auk8aines anderen Systems gegendiber,
wodurch doppelte Kontingenz entsteht (vgl. Wilk®@026ff). Ein anderes System stellt
also stets eine komplexe Umwelt dar, und um diesbeavaltigen, kdnnen sich Systeme

kommunikativ koppeln. Dabei kann Kommunikation ddé, oder nicht gelingen.

In all dem bleibt aber das Differenzverhaltnis 8ystUmwelt bestehen, d.h. das
gekoppelte Systeme zwar kommunizieren, aber denridcheinander unzuganglich
bleiben. Das bedeutet fir die Systeme wie PolKiknst, Wissenschaft, aber auch fur
andere Systeme, dass nur reflektiert wird, wieufrebende Umwelt, auf das System
einwirkt. Dieses gegenseitige Einwirken vollzielthsim Phanomen der strukturellen
Kopplung, zu deren einfacherem Verstehen Luhmanrdem Begriff Resonanz agiert.
Dies bedeutet, dass Kommunikationshandlungen &gstems ein anderes System zum
~mitschwingen® bringen konnen, wenn jenes Uber lachbare Reflexionsstrukturen

verflugt. Der Begriff der Resonanz ist der Physittedmt:

.ein ausdifferenziertes System kann nur aufgruntheseEigenfrequenzen zur
Resonanz gebracht werden.” (Luhmann 1986: 27)

Ein System muss also intern bereits Uber Sinngtrait verfigen, damit eine
Beobachtung stattfinden kann. Anhand dieser selgekgés aus dem Umwelteinfluss

relevante Informationen, die dann im beobachter®letem wahrgenommen werden.
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3.2.  Kunst und Musik aus Sicht der Systemtheorie

Niklas Luhmann hat sich zwar in einer Vielzahl varbeiten mit Kunst beschaftigt — so
vor allem in ,Die Kunst der Gesellschaft* (1997) zyr Musik hat er sich jedoch nur
selten spezifisch geaulert. Da sein Kunstbegriéf affenbar die Musik mit einschliel3t,

kann dieser durchaus auf Untersuchungen zur Mungjkvaendet werden.

Fur die Untersuchung von Musik aus systemtheotetisPerspektive muss vorerst noch
ein weiterer theoretischer Begriff vorgestellt warnd der Code Dieser meint das
Organisationsprinzip aus dem ein System seine Sirdlkrmt, und besteht aus den
Elementen ,Selektion, Relationierung und Steuerurfgtieger 1999: 50f). Far
Sinnsysteme, wie die Kunst gilt dass sie Uber ei@edierung von Praferenzen®
(Luhmann 2008: 15) gebildet werden. Wobei der Gaide Duplikationsregel bedeutet,

,die fur Vorkommnisse oder Zustéande, die an sich @iamal vorhanden sind,

zwei mogliche Auspragungen bereitstellt.” (ebd.)
Ein Code ist also binar, und im Falle von Kunst Whdsik operiert er mit den Werten
Schonund Hasslich (ebd.:16). Fricke spricht, aus der Musikwissenfckammend,
aulRerdem von der binaren Codierungerstehen — Nicht-verstetfe(Fricke 2006: 43).
Da Verstehen oder Nicht-Verstehen jedoch keine riSgeaften des Systems Musik
darstellen, sondern Operationen in einem wahrnetlareisystem beschreiben, scheint
die Luhmannsche Definition besser geeignet. Durih @odierung erst gelingt es,
~Kunstwerke als einen besonderen Beobachtungslheaeiszudifferenzieren* (Luhmann
1997: 307). Dabei bleibt die Unterscheidung vohdcund Hasslich dem Gesamturteil
Uber ein Kunstwerk vorbehalten, auch wenn diesesnmmit dem Ha&sslichen operiert,
also z.B. Musik dissonante Passagen enthalt. Seltorgt kein Kriterium, an Hand
dessen man beurteilt, wie ein Werk beschaffen ssfpdern ob es als Kunstwerk

erkennbar ist. (ebd.: 313f). Der Code selbst mus®/erk nicht erkennbar sein:

.,weder der Kinstler noch der Betrachter bendtigt §&in Beobachten die
Zusatzdetermination >>Codiert<<. [...] Die SpezifierdCodierung reprasentiert
[vielmehr] auf einer Ebene der Beobachtung dri@ednung die Unterscheidung
des Systems von der Umwelt.“ (Lumann 1997:317).

Dies sind also Eigenschaften, die nicht am Kundtweespektive Musikstick selbst

erkennbar werden, sondern am ,kommunikativen Gabrawon Kunstwerken
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nachgewiesen werden muassen“ (Luhmann 1997: 9). stnsik ist damit ein
Kommunikationsmedium, welches als Trager bestimr®elektionen dient, ,die es in

andere Selektionshorizonte zu vermitteln gilt* (budmn 2008:17).

Nicht die Qualitdten eines Kunstwerkes sind ausgg#bend fir Verstehen oder Nicht-
Verstehen, sondern die Selektionen, die darin fietraverden. Wobei diese Selektionen
nur aus den systemimmanenten Moglichkeiten dese®gsKunst, durch den Kunstler,
getroffen werden kénnen. Im Falle der Musik alss &uem Material: den Ténen, und

den Klangen bestehender Musikinstrumente.

.Dabei ist zu bedenken, dass nicht die Materialesgbaften selbst unmittelbar
wirksam werden, sondern [...] die menschlichen Reakim auf die
Naturvorgaben, die in den Materialeigenschafteiknscheinung treten.” (Fricke
2006: 43).
Diese bilden die Grundlage fir die Symbole aus daier Code der Musik — wie die
Worte in der Kommunikation — sich im Medium Musikanifestieren kann. Die blofe
Wahrnehmung des Materials kann aber noch nicht Kalsxmunikation verstanden
werden. Es missen erst die im Kunstwerk getrofféBelektionen erkennbar werden,
damit die drei Eigenschaften von Kommunikation,eBebn, Mitteilung und Verstehen
gegeben sind. Der Kinstler muss also durch diktedeVerarbeitung des Materials dem
Kunstwerk die Form einer Mitteilung, also Bedeutugeben, und es so dem Betrachter

zum Verstehen anbieten.

Dadurch erst kann Musik (und allgemein: Kunst) ®flich als codierter
Kommunikationsprozess auf sich selbst als BeremhMoglichkeiten zwischen schén
und hasslich, mittels der jeweils getroffenen Swbelen verweisen. Sie wirdeflexiv.
(vgl.Luhmann 2008: 27)

Damit muss Kunst nicht mehr Wirklichkeit abbildesie kann selbst zu Information
werden, und bekommt dabei die Funktion ,immer ethMasies“ zu sagen, wie Krieger
schreibt: ,Wir haben keine andere brauchbare Dwmivon Kunst als das Neue*
(Krieger 1999: 67). Gerade indem er Neues schatffffatt auf Bestehendes zu verweisen
— und das ist im Besonderen an der Musik, die jaNatur aus abstrakt ist und nur auf
sich selbst verweist, zu sehen —, schafft der Héingh einem Gewissen Sinn Realitat®
(Luhmann 2008: 73).
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Alles Erkennen von Realitat beruht aber ,auf defakmung eines Widerstandes des
Systems gegen sich selber” (Luhmann 1997:22), eitser Kopplung von Selbstreferenz

und Fremdreferenz. Das Erkennen ist eine Beobagharater Ordnung, in der die

Selbstreferenz durch den blinden Fleck unsichtbat,wnd dadurch (der Eindruck einer)

Realitat entsteht. Diese Beobachtung kann nur deroén Beobachter zweiter Ordnung
vollzogen werden. Und erst indem der Kinstler inozZBss der Herstellung eines
Kunstwerks (in unserem Fall also der Komponist b&oamponieren), den Beobachter

erster Ordnung mit hineindenkt, also auf der Stude Beobachtung zweiter Ordnung
agiert, ist es ihm moglich, mittels des KunstweReslitat entstehen zu lassen (vgl. ebd.:
92ff).

Der Beobachter des Kunstwerkes kann nun an diessbdghten teilnehmen, indem er
sich auf die fiir ,sein Beobachten geschaffene Faintasst* (ebd.: 116). Indem die Form
des Kunstwerkes dabei auf sich selbst verweispmiekt das Kunstwerk seinen Sinn, der
darin besteht, die Grenzen des Sinnsystems augareévgl. Krieger 1999: 69). Da ein
Kunstwerk, ein Musikstiick gerade dadurch nicht @dief Welt verweist, schafft es ihr

eigenes Medium zur Verwirklichung seiner Form. iStedamit

»€in Medium zweiter Ordnung, indem sie es ermodlictiie Differenz von
Medium und Form ihrerseits medial zu verwenden, &kdium von
Kommunikation.” (Luhmann 2008: 127)
Dieses Medium nun verwirklicht sich im Feld der iRwiationsmdglichkeiten ,zwischen
den binaren Gegensétzen von Abbild/Urbild, von S&ahts, von Sinn/Unsinn und von
Lust/Unlust* (Krieger 1999: 75). Innerhalb diesesldeés von Komplexitdt muss das
Kunstwerk seine Form finden. Erst dann funktiongé¢etals Kommunikation, und das nur

fur diejenigen, die die Differenz von Form und Ma&di nachempfinden kdnnen.

In dieser Differenz namlich liegt die Vorraussetgufur die ,Anschlussfahigkeit

(Luhmann 1997: 84) an weitere Kommunikation. In vird aus einem Musikstick,
einem Kunstwerk, ein ,Objekt* das im Medium besteiahrnehmbar, und wieder
verwendbar bleibt. Musik muss sich in geschaffeiéerken, also einem Musikstick
manifestieren, das im Gegensatz zu den komplexeglidhieiten des Mediums der
Klange und To6ne steht, um - wieder erkennbar, atsmstehen bleibend -

Anschlusskommunikation erzeugen zu kénnen.
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4. KOGNITION UND NEUROLOGIE

4.1. Das Gehirn: ein Denkapparat

Das menschliche Gehirn gehdrt wohl zu den komptexesind in weiten Bereichen noch
unzulanglich erforschten ,Apparaten. So klaren @&leurowissenschaftler in der
Zeitschrift ,Gehirn und Geist®, im 2004 erschienenArtikel ,Das Manifest — Was

wissen und kénnen Hirnforscher heute”, folgendds au

»YAngesichts des enormen Aufschwungs der Hirnforaghin den vergangenen
Jahren entsteht manchmal der Eindruck, unsere Wéshkaft stiinde kurz davor,
dem Gehirn seine letzten Geheimnisse zu entreiBacth hier gilt es zu
unterscheiden: Grundséatzlich setzt die neurobisetdg Untersuchung des
Gehirns auf drei verschiedenen Ebenen an. Die wbeklart die Funktion
gro3erer Hirnareale, beispielsweise spezielle Awdgaverschiedener Gebiete der
GroR3hirnrinde, der Amygdala oder der Basalgangli®ie mittlere Ebene
beschreibt das Geschehen innerhalb von Verbandehwaderten oder tausenden
Zellen. Und die unterste Ebene umfasst die Vorgandedem Niveau einzelner
Zellen und Molekile. Bedeutende Fortschritte bai Bdorschung des Gehirns
haben wir bislang nur auf der obersten und derrsiaie Ebene erzielen kénnen,
nicht aber auf der mittleren.” (Elger et.al 2008) 3

So wissen wir zwar dank bildgebender Verfahren, imo Gehirn gewisse Prozesse

ablaufen, das ,Wie?" ist aber immer noch unklagl.(ebd.: 34)

Fur das Verstandnis von Musikwahrnehmung und denrkonikativen Leistung von
Musik erscheint es weniger wichtig, die komplettgafomie des Gehirns zu beschreiben,
denn dies scheint nicht notwendig fiir das Verst@nisnZusammenhang mit dem Thema
dieser Arbeit. Vielmehr sondern die generelle Figmgweise betrachtet werden. Im
Weiteren konnte dann jenen Erkenntnissen beact#eten, welche Uber spezifische mit
Kommunikation, bzw. Musik in Verbindung gebracht@#esse bereits bestehen. Dabei
kommen zwar gelegentlich Fachausdriicke aus denoWesenschaften zu Sprache,
wichtiger ist aber ein Verstandnis der Materie, aches sich in die
Kommunikationswissenschaften einreihen lasst. Da deine Neurologie, als
Naturwissenschaft hier nur teilweise kompatibel ighd manche der vorgestellten
Ergebnisse auch nur durch parallele Forschung urdlegie und Psychologie zustande
gekommen sind, erscheint es hier am Sinnvollsten eioer ,Kognitionswissenschaft”

von Musik und Kommunikation als Uberbegriff auszuge, die zwar die Herkunft ihrer
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Erkenntnis  anerkennt, dabei aber einen viablen Wesucht, der

Kommunikationswissenschatft ein systemisches Vedsigrnvon Musik zu erarbeiten.

Das Gehirn selbst kommuniziert nur mittels Nervgmisen lber das sensorische und
das motorische Nervensystewe im Folgenden zu sehen sein wird. Uber ersteresgt

es Umweltdaten, damit auch Worte — in akustiscleemi- also gesprochener Sprache,
ebenso wie in visueller Form, also in Schrift o8gmbolen codiert. Uber das motorische
wiederum kann es die Produktion von Worten mittdlss Stimmapparates beim
Sprechen, oder den Handen beim Schreiben, Gesti&nli etc. steuern. Eine andere

Kopplung an die Kommunikation kennt es offenbahhic

Wie der dem Konstruktivismus nahe stehende Hiroftes Gerhard Roth (1984)

aufzeigt, ist das Gehirn kognitiv in sich geschéwmses empfangt keine Kommunikation —
im umgangssprachlichen Sinne, sondern lediglichrareale Impulse, welche aus der
Reizung der Sinnesorgane entstehen, es kann, agdsagt, akustische, oder wie im
folgenden beschrieben, visuelle Eindriicke nichehdder sehen, sondern lediglich die

einkommenden neuronalen Reize verarbeiten:

»FuUr das Gehirn existieren [aber] nur die neurond@®tschaften, nicht aber die
Sinnesorgane selbst, genauso wie flr den Betradhtes Fernsehbildes die
Aufnahmekamera existiert. Das Gehirn bewertet ddieieintreffenden Signale
strikt nach dem Ort ihrer Verarbeitung: alles, v@asneuronalen Impulses in den
Hinterhauptscortex gelangt, ist ein Seheindruckl, was in bestimmten Regionen
des Hinterhauptscortex verarbeitet wird, ist einestimmte Farbe, vollig
unabhangig von der tatsachlichen Abkunft des Sggh@Roth 1984: 234)

Das Gehirn arbeitet also strikt topologisch, esnkaich nicht aussuchen, welcher
Sinneseindruck wo, und zu was verarbeitet wirdnigsnt Umwelt wahr, kann aber nicht
direkt zu ihr vordringen, sondern deutet die Sidiaésn nach eigen entwickelten

Kriterien:

,Die fur den gesunden Menschenverstand ungeretigtieSkepsis gegenuber der
Leistungsfahigkeit der Sinnesorgane scheint daafide Spitze getrieben, denn
die von uns selbst erlebte Welt ist demnach nuKeinstrukt des Gehirns, wenn
auch keineswegs ein willkirliches Konstrukt. DiebBeaint nicht nur in eklatantem
Gegensatz zu der unleugbaren Unmittelbarkeit unS&@nmesempfindung, d.h. der
Unmittelbarkeit unseres Kontakts mit der Welt zehsn, sondern auch zu der
offenbaren Fahigkeit des Gehirns, ein Verhalterrzeugen, das sich gezielt und
Uberlebensfordernd an den Zustdnden und EreignideserUmwelt orientiert.”
(ebd.: 235)
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Wie Roth weiter feststellt, operiert das Gehirn eiiter dreifachen Unterteilung, namlich
der Umwelt, die Uber Sinnesorgane wahrgenommen, wledt Korperwelt, die aus
sensorisch-motorischen Reizen besteht, und demearteReprasentationen, also Gefuhle,
Vorstellungen, Gedanken. Diese werden auch an saitiedlichen topologischen Orten
im Gehirn verarbeitet, wobei das Gehirn nicht zileteshalb zwischen koérperlicher
Erfahrung, und ,dinghafter* Umwelt unterscheidemikaweil motorische Handlungen
sensorisch abgefragt werden, d.h. das Gehirn emdidaek Uber die tatsachliche
Durchfihrung der motorischen Steuerung erhélt, p&agein sinnlichen Eindriicken aus
der Umwelt nicht geschieht (vgl.: ebd.: 236f). DBsaul3en”, das wir Wahrnehmen ist
dabei aber nicht ,Hirngespinst®, welches lediglhaim unserem Gehirn erfunden wird. Es
wird vielmehr mithilfe der motorischen Erfahrungrd&'elt, von der es exkludiert wird,
der es aber gleichwertig gegenubersteht, als @iftekkonstruiert. ,Das Gehirn erzeugt
bei der Konstruktion der kognitiven Welt [...] zugihi ein >>drinnen<< und

>>draulRen<<, die aufeinander bezogen sind“ (el38).2

Dies deckt sich auch in vielen Aspekten mit Jeaag&s Untersuchungen zur
Entwicklungspsychologie des Kindédiaget beschreibt die Emergenz von Intelligenz
und Bewusstsein als zunehmende Abstraktion augR¥#®rhalten. (vgl. Piaget/Inhelder
1986: 15ff), wobei Uber ,vor-intelligente* Stufened reflex-bezogenen Handlungen,
durch Assimilation von Reflex/Gratifikation Schemat die sensomotorischen
Erfahrungen in zunehmend abstrakte Bewusstseimsarfgen umgewandelt werden. In
anderen Worten, beim ,Erlernen” von Realitat spiedée sensomotorischen Handlungen
eine Grundlegende, wenn nicht konstituierende Rolle

Das Gehirn erzeugt also seine, und damit unsergkligtikeit, aus den Erfahrungen der
sensomotorischen, wie auch der von den Sinnesanggeleferten Input-Daten, sowie
abstrahierten, internen Reprasentationsvorgangen altonomes System. Diese
Feststellung veranlasst natirlich zur Frage nactzdeerlassigkeit der Funktion einer so

konstruierten Realitdt. Dazu erldutert Roth:

% |m Besonderen sei hier Piagelta construction du réel chez I'enfad®37. Deutsch: Der Aufbau der
Wirklichkeit beim Kinde, Stuttgart 1975 erwahnt, lved darauf hingewiesen sein soll, dass Piaget diese
Forschungen auch in vielen anderen Publikationatewerfolgt hat. Eine interessante, und hier auch
verwendete Zusammenfassung findet sich in Piagtnirelder: Die Psychologie des Kindes,

Stuttgart 1986
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.Das Gehirn lafdt sich als ein funktional und sensaht selbstreferentielles oder
selbstexplikatives System auffassen. Unter funkierSelbstreferentialitat eines
Systems verstehe ich die Eigenschaft, mit den eigetustidnden rekursiv oder
zirkular zu interagieren, so dald jeder Zustand des Interaktion friherer
Zustande resultiert. Selbstreferentielle Systemd g ihren Zustandssequenzen
selbstbestimmt oder autonom. Ihre Zustandssequesigh nicht von auf3en
steuerbar.” (Roth 1984: 240f)
Dabei ist wichtig festzustellen, wie Roth weitershilnrt, dass diese Autonomie nicht
bedeutet, dass das Gehirn komplett isoliert iselwehr kann es von aul3en erregt
werden, wobei die Art und das Ausmal’ dieser Errgglurch die funktionale Struktur
des Systems bestimmt wird. Sinneseindriicke, wig@meden Sinnesorganen Ubermittelt
werden, werden also vom Gehirn in seiner speziéiscleirkularen Funktionsweise
verarbeitet. Zugleich ist das Gehirn einsemantisch selbstreferentielles oder
selbstexplikatives System“ (ebd.), welches seinggenen Zustanden Bedeutungen
zuweist, die wiederum aus dem System selbst genonsine. Und dies ist laut Roths
Schlussfolgerung eine der Notwendigkeiten, danst @ahirn Gberhaupt in der Lage ist,
Uberlebensfahige Wirklichkeit in einer komplexen Wett zu erzeugen. Wobei nhochmals
wichtig ist festzustellen, dass das Gehirn zwaich abgeschlossen, jedoch nicht von der

Welt isoliert ist, denn:

.ES ist aber klar, dal3 ein wirklich von der Welblisrtes Gehirn niemals ein

Uberlebensférderndes Verhalten zeigen kénnte eihhvVerhalten, durch das auch

es selbst erhalten wird.” (ebd.: 243)
Dies bedeutet nicht mehr oder weniger, als dassMeinschen lber einen evolutionéar
entstandenen neuronalen Apparat verfiigen, welcherdas (Uber-) Leben in unserer
Komplexen, auch sozialen, Umwelt ermdglicht, indesrselektiv — anstatt reflexiv — mit
der Vielzahl an Input-Daten umgeht. Diese Selektidiedarf semantischer
Zuschreibungen, d.h. auf Erfahrung und Erlerntemwy.bauch auf Instinkt, aufbauende
Sinnstiftung. Instinktives Verhalten ist dabei lalMaturana und Varela (vgl.
Maturana/Varela 1987: 223) angeboren und ist ,Abigivon den Strukturen, die im
Verlauf in der Entwicklung des Organismus unabhgngbn seiner individuelle

Ontogenese entstehen” (ebd.). Hingegen ist:

.Erworbenes, kommunikatives Verhalten [...] abhangign der individuelle
Ontogenese des Organismus und von seiner beson@esaichte von sozialen
Interaktionen.” (ebd.)
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Damit entsteht der semantische Sinn, mit dem ddsrGe seiner Selbstreferentialitat
operiert, nur aus der strukturellen Koppelung iniagen Bereich, durch kommunikativen
Austausch. Dieser bedarf aber nicht zwanghaft seideekten Zugangs zu einer
objektivenRealitat, es genugt, dass das Gehirn seine intdReégrenzen besitzt. Diese,
so lasst sich aus der bisher beschriebenen  Fuskt@mse der
Wirklichkeitskonstitutionsprozesse folgern, bedirfeallerdings eines sprachlichen
Bereiches, in dem dieser soziale Austausch staéfjrbzw. die semantischen Referenzen
gebildet werden kénnen (vgl. ebd.: 223f).

Ein Erkennen und Beobachten, also die FahigkeitGkdsrns zur Kognition — wie nach
Humberto Maturana dieser Konstruktionsvorgang benaerden kann, ist demnach vor

allem ein Selektionsprozess. Oder, wie Maturantstiel:

~Wird Kognition [als ein] Phanomen betrachtet, da@s der biologische
Arbeitsweise eines Systems resultiert, dann imgalizi Kognition nicht
notwendigerweise ein Objekt namens Realitat, dasn v&rkennenden
wahrgenommen wird.” (Maturana 1978: 90)

Vielmehr bedeutet es, die Wahrnehmung so zu strieké&n, und genau das scheint das
Gehirn in seiner Selbstreferentialitat zu leisass Uberleben in einer komplexen, auch
sozialen, Umwelt optimal gewahrleistet wird. Es tgellso darum, &hnlich sozialen

Systemen, die Komplexitat der Umwelt, in Kontingeaiso Handlungsoptionen, und

damit in Sinn (sensu Luhmahrumzuwandeln.

Da die Grenze zwischen System und Umwelt nicht sdbeitten werden kann,

konstituiert das Gehirn also eine interne Umweltumid in der es handelt:

,Dies gilt insbesondere fur die soziale Umwelt. Usalist es kein Widerspruch,
dafR unsere individuelle, in sich abgeschlosseneklMhkeit eine soziale
Wirklichkeit ist. Denn das reale Gehirn, das diesdividuelle Wirklichkeit
erzeugt, kann, wie die Forschungen der letzten dabrzehnte gezeigt haben,
seine Funktion nur unter spezifischen sozialen iBpthgen entwickeln. In diesem
Sinne ist die von unserem Gehirn konstituierte Whkeit eine soziale
Wirklichkeit und keine Monade im Leibnizschen Sinabwohl sie in der Tat kein
Fenster nach draul3en hat.“ (Roth 1984: 253f)

® Siehe hierzu den entsprechenden Abschnitt in KlahiPe2
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Das Gehirn ist also Uberhaupt nur durch die strekai Koppelung an den

kommunikativen Bereich in der Lage eine sinnvofieeine Welt zu konstituieren — und
etwas anderes bleibt ihm in seiner geschlossenschB#enheit auch nicht tbrig — indem
es aus der Kommunikation semantischen Sinn erl&nst. durch die zirkulare Referenz
von Wahrnehmung, also von den Sinnesorganen egeligtegungszustanden, mit teils
angeborenen, grof3tenteils aber sozial erlernterarsgsohen Reprasentationen, gelingt

eine Uberlebensfahige Wirklichkeitskonstruktion.

4.2. Kommunikation: Sprache, Gedachtnis und Soziali  tat

Wenn wir erleben, kommunizieren, planen oder handefdllt uns die
Konstruktionsleistung die unser Gehirn dabei vatigr Gblicherweise gar nicht auf. Wir
empfinden uns als mit einem Bewusstsein ausgestattelches uns erlaubt
wahrzunehmen, zu reflektieren, uns selbst und andemeinander zu unterscheiden, uns
an die Vergangenheit zu erinnern, die Zukunft zanph, abstrakte Vorstellungen zu
haben, und vieles mehr. Wir empfinden Emotionemeie diese durch rationales Denken

zu kanalisieren, zu verdrangen oder auch bewussbizeirufen.

Wir denken dabei stets in Begriffen, es bedarf ,ale@e schon erwahnt, einer
semantischen, und damit sprachlichen Grundlage Dbsskens. Und Sprache ist nur
denkbar in Verbindung mit Kommunikation. Nun komnmfesrmen von Kommunikation
auch im Tierreich vor, die menschliche Sprachgedbch eine Sonderform, daher stellen

Christian Herrmann und Christian Fiebach auch fest:

.Im Vergleich mit anderen Tierarten, deren Kommuati&n weniger hoch
entwickelt ist, wird klar, dass bestimmte anatoiméesélerkmale unseres Gehirns
fur menschliche Sprache erforderlich zu sein s@refn(Herrmann/Fiebach 2005:
3)
Ein frihes Modell, das diese anatomischen Merkmaaleerklaren versuchte ist das so
genannte ,Wernicke-Geschwind-Modell* (ebd.: 2009; Welches vor allem zwei
cortikale Regionen, dass Broca und das WernickealArgeschreibt. Dieses Modell
stammt aus dem 60er und 70er Jahren des 20. Jdertsingilt mittlerweile aber

aufgrund von neueren Untersuchungen mittels Bildegder Verfahren als tberholt.
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Zwar hat es immer noch Einfluss auf das VerstandmmsSprachverarbeitung (vgl.: ebd.:
10), aber:

~Aktuelle kognitive Modelle der Sprachverarbeitumghmen eine wesentlich

kompliziertere >mentale Architektur< an, als diesneurologischen Modell der

Fall ist.“ (ebd.: 11)
So sind zum einen beim Héren und beim Lesen austitoe, respektive visuelle Areale
des Gehirns aktiv. Dies wurde durch bildgebendenhbid¢n nachgewiesen, wobei hierbei
erkannt wurde, dass das Broca Areal vor allem beiggammatischen Verarbeitung von
Sprache erhohte Aktivitat zeigt. Beim Sprechen sigatzliche motorische und
pramotorische Areale des Gehirns aktiv, wobei fig Artikulation eher ein tiefer
liegender Cortex in der vorderen Insel, als dac8wreal zustandig zu sein scheint (vgl.
ebd.: 20f).

Die semantische Verarbeitung findet jedoch an mehr&tellen der Grof3hirnrinde statt,
und ist mit verschiedenen Gedachtnisfunktionen wedlen. Dies ist noch nicht

hinlanglich geklart, eine Hypothese lautet jedatdss

.,das linguistische Signal in hierarchisch geordneteRegionen des
Temporallappens auf unterschiedlichen Ebenen weitatbwird. Entsprechend
dieses Modells werden in primaren und sekundareditaischen Arealen
einfache akustische Merkmale der Schallsignale Yerarbeitet.” (ebd.: 21)
Weitere, tiefer liegende Schichten analysieren d&omplexere Eigenschaften des
akustischen Stimulus. Die Worterkennung stelltlbeedie hochste hierarchische Ebene
dar. In welchen Hirnregionen schlief3lich die Kondtion von Wértern zu Satzen und
Texten stattfindet, ist in diesem Modell jedochhtigeklart. Auch weitere Modelle, die
sich z.B. primar mit gelesenen Worten beschaftigennten bis jetzt die Art und Weise,

wie das Gehirn Woérter und Séatze erkennt, nichisté@tidig klaren (vgl. ebd.: 22f).

Die Forschung steht hier noch sehr am Anfang ubditt mit teils nicht kompatiblen

Modellen. Es laR3t sich dazu zusammenfassend sagen:

,Die Ergebnisse der [...] Studien muss man daher sbeverstehen, dass die
strategische Nutzung semantischer oder phonologjidafiormationen zusatzlich
zu den Kklassischen Spracharealen auch héhere Msgtan des Frontalhirns
aktiviert. Zu diesen typischen Funktionen des FRlihiins zahlen die
langerfristige Planung von Handlungen, das kurigeeit Merken von
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Informationen (Arbeitsgedéachtnis) und hohere Prezewiie etwa logisches

Denken.” (ebd.: 23)
Feststellen liel3 sich jedoch, dass das Gehirn €ibeso genanntes semantisches Lexikon
verfugt. So haben EEG Tests gezeigt, dass das rGehbhneller auf Worte als auf
Nichtworte — phonologisch aussprechbare, aber@senVerbale Stimuli — reagiert. Dabei
kommt es bei Nichtworten zu einer deutlichen (408) reeitlichen Verzdgerung der
EKPs. EKPs sind ,Ereigniskorrelierte Potenzialelsoaanhand von Stromflissen im
Gehirn messbare ,Arbeitsschritte” des Gehirns. D#ésst darauf schlie3en, dass das

Gehirn bei Nichtworten langer im semantischen Lerikucht (vgl. ebd.: 30ff).

Ahnliche Ergebnisse brachten auch Studien zu Samehmung, bei denen bei
grammatikalisch oder sinnhaft falschen Satzen ebeash 400 ms ein EKP gemessen
wurde, welcher bei Sinnvollen oder grammatikalisaiintigen Satzen nicht gemessen
wurde (vgl. ebd.: 35ff). Ein weiteres Ergebnis virgls bei der Untersuchung einzelner
Worte gefunden wurde, ist der Priming Effekt: Fadgif das Wort Katze z.B. das Wort
Maus, so findet die Verarbeitung im Gehirn schmediatt, als bei einem semantisch

weiter, oder nicht verwandten Wort (vgl. ebd.: 32).

Es scheint also das semantische Lexikon auf eiysemischen Datenverarbeitung im
Gehirn, also an unterschiedlichen Stellen veragbsitinformation, aufzubauen, welches
je nach Zusammenhang schneller oder langsamer ldufeh wird. Dies mag nicht

zuletzt daran liegen, dass das Gehirn in seinestiPiEt die Gedachtnisinhalte durch
unterschiedliche Verknipfungen speichert. Diese fitusingen zu Sprache und
Sprachverarbeitung im Gehirn sind zwar knapp, deeck sollte damit aber bereits
erfullt sein: Zum einen ging es namlich darum zigee, dass nur ein Gehirn welches,
wie beim Menschen, Uber entsprechende Verarbereng®en und Modi verflgt,

Sprache hervorbringen kann, zum anderen eine Gagadiu bilden, um zu zeigen, dass
Sprache und Musik in einander teilweise Ubersctemeldn Gehirnregionen verarbeitet
werden. Und zuletzt, dass dies stets mehrere Regiales Gehirns mit einschliel3t,

welche erst in Zusammenarbeit die Analyse der Stibawerkstelligen.

Damit aber zu einer anderen Eigenschaft unseresr@etvelche fur die Sinnkonstitution
mittels bereits gespeicherter Erfahrungen und déimiinser Bewusstsein, und damit erst

fur die Fahigkeit zu kommunizieren, von grundlegemBedeutung ist: das Gedachtnis.
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.Bekanntlich hat die lange Zeit gangige Vorstelluiglebnisse und Ereignisse
warden im Gehirn wie in einem Computer gespeichied waren [...] aus diesem
Speicher (einfach) wieder abrufbar, mit der Funidiweise des Gedachtnisses,
soweit sie bis heute entschlisselt ist, nicht alielizu tun.” (Welzer 2002: 20)
Vielmehr funktioniert das Gedachtnis mittels newaen Verknipfungen auf
unterschiedlichen Ebenen an unterschiedlichen eébtelles Gehirns. Diese Engramme
unterliegen stetigen Veranderungen, oder verblassender Zeit (d.h. die neuronalen
Verknupfungen l6sen sich wieder auf), insbesondeesnn sie selten abgerufen werden

(vgl. ebd.: 20F).

Naturlich finden sich, durch diese Engramme ges$etc nicht nur Erinnerungen an

Erlebnisse, sondern auch unser Wissen und unseud3¢sein. Bedenkt man, dass das
Gehirn als geschlossenes System nur seine eigemeguBgszustande kennt, so sind
logischerweise samtliche Wissensinhalte im Moménés Erlernens, wie auch unsere
bisherigen Bewusstseinszustande Erlebnisse, diaglirgszustande, fur das Gehirn und

als neuronale Verkniipfungsmuster gespeichert.

Dadurch ergibt sich, dass wir ein Gedéachtnis halweiches sowohl semantische als auch
prozedurale, episodische oder autobiographischalttnhspeichert. Dabei dient das
semantische Gedéachtnis dazu, uns gewissermal3exin@i ,Weltwissen* auszustatten,
welches wir auch bewusst abrufen kénnen. Das puvakr Gedachtnis speichert eine

weitaus grol3ere, jedoch eher unbewusst ablaufelbeeeiinseres Wissens speichert:

.Das Sprechen einer Sprache, das Einhalten gramschati Regeln, die Fahigkeit
eine Unzahl von Zeichensystemen dechiffrieren zonk@. Tischsitten einhalten
zu konnen usw. — all dies sind Erinnerungen, de @rundsemantik unserer
Alltagsorientierung bilden, ohne dal® wir sie, wemin sie einmal gelernt haben,
uns bewul3t vergegenwartigen mufdten.” (ebd.: 24f)
Es gibt also flieRende Grenzen unserer Gedachbkisfunen, obwohl diese
Gedachtnisformen in Zusammenarbeit auftreten. Qinaeedurales Gedachtnis kénnten
wir die Inhalte des semantischen Gedachtnisses im&dusammenhang setzen. Und ohne
semantisches Gedachtnis, konnten wir uns nicht prsodischen Gedachtnis an
Erlebnisse erinnern. Hier zeigt sich nun eine deezdischen Besonderheiten der
menschlichen Gedéachtnisfunktionen, namlich, dassnu@Gedachtnis nur in Abhangigkeit
unserer sozialen, kommunikativen Umwelt die komeléxeistung einer Sinnstiftung

vollziehen kann:

33



.Denn wenn man davon ausgeht, dal} einerseits dwltlmes semantischen
Gedéachtnisses das >>Weltwissen<<, gelerntes Wisstenalso in Prozessen
sozialer Interaktion erworbenes Wissen, und dal@ranskits nur dasjenige Inhalt
episodischer Erinnerung sein kann, was prinzigethmunizierbar ist, also eine
soziale Formbestimmung erfahren hat, dann leuemebal mehr ein, warum wir
es hier mit einem Spezifikum der Menschlichen Gagtau tun haben: weil eben
nur Menschen in ein sozial dimensioniertes Univerduineinwachsen.” (ebd.:
26)
Das bedeutet in anderen Worten, dass wir, weil iwirine Umwelt hineingeboren
werden, welche Kommunikation als wesentliche Eigba#f besitzt, im Rahmen der
biologischen Anpassung, eine sozial — kommunikafveogenese durchleben, also mit
den Worten Maturanas eine strukturelle Koppelungtedr Ordnung eingehen (vgl.

Maturana/Varela 1987: 209f).

Kommunikation stellt demnach also eine konstituidee Grol3e in der Konstruktion
unserer Realitéat und damit unseres Bewusstseinsuddrnur durch diese Fahigkeit sind
wir in der Lage ein kommunizierbares Weltwissen erlangen. Dieses semantische
Wissen stellt die Grundlage der menschlichen Komkationsfahigkeit dar, also der
Féahigkeit, nicht nur, wie im Tierreich, direkt kemtbezogen, sondern abstrakt, quasi aus

der Erinnerung, zu kommunizieren.

Es reicht also nicht die oben dargestellte Sprdwk&it, die zwar die neuronale
Grundlage fur sprachliche Kommunikation bildet, ommunikationsfahig zu sein.
Ebenso wenig reicht die Fahigkeit des Gehirns nealeoVerkntpfungen einzugehen und
sich somit ein Gedachtnis zu schaffen, sondernedarbvielmehr der Einbettung dieser
Féahigkeiten in die Wahrnehmungswelt einer sozidlanwelt, welche kommuniziert.
Und es bedarf einer Formung durch Sinn, durch Ulbeslimarer Bedeutung, denn:

~Widerfahrnisse und Erlebnisse nehmen [...] erst deim Spracherwerb im
Bewusstsein Gestalt an als Erfahrungen und Erimgeruwerden also in
symbolvermittelter Interaktion geformt und werderelbst in sozialer
Kommunikation wieder mitteilbar.” (Welzer 2002: 30)
Das Gedachtnis ist demnach dynamisch abhangigeinerskommunikativen Umwelt, in
der es symbolvermittelte Erfahrungen ebenso sammele eigene Erlebnisse
kommuniziert. Dadurch entsteht sowohl ein persbelsc Gedachtnis im individuellen

Gehirn, als auch ein soziales in den Kommunikarosammenhangen, also in den
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Erzahlungen anderer, die wiederum die Begriffe aumen helfen, mittels derer wir
individuelle Ereignisse kommunizieren kodnnen; undidb stehen im standigen

Wechselspiel:

»individuelle wie kollektive Vergangenheit, so kanman zusammenfassen,

werden in sozialer Kommunikation bestandig neuldebl' (ebd.: 44)
Und dies, so beschreibt Welzer weiter, zeigt ewverhliffende Ahnlichkeit* (ebd.) mit
den Prozessen auf neuronaler Ebene. Denn Erinremusiggd nichts anderes als die
Aktivierung temporaler und rdumlicher Muster, diets mehrere Gruppen verbundener
Neuronen betreffen. Dabei Uberschneidet sich digp@¥nzugehdrigkeit der Neuronen
vielfach. Jedes dieser Neuronen kann wiederum cheale Erfahrungen aktiviert werden,
wodurch jede neue Erfahrung auf der Grundlage @eeits bestehenden gespeichert

wird.

,Das Gedachtnis ist also seiner neuronalen Struihd Funktionsweise nach

selbst Kommunikativ.“ (ebd.: 45)
Dies liegt vor allem an der schon erwdhnten Plagtizles Gehirns. Im Detail bedeutet
dies, dass sich zwischen Neuronen neue Verknupfubdden, umformen und wieder
auflésen. Dies funktioniert, weil jedes der eineelnNeuronen im Gehirn Uber seine
Axonen — quasi die Kupplungen der Neuronen — beedting Signale an andere
Neuronen abgibt. Die Axone sind Uber den synaptiscBpalt wiederum an andere
Neuronen gekoppelt. In diesem synaptischen Spakchyeht die eigentliche
Signalubertragung zwischen den einzelnen Neuronernttelsn sogenannten
Neurotransmittern, chemischen Botenstoffen die ¥omn ausgeschittet werden und an
die an der Eingangsmembran der Dendriten einesremdieurons eine Erregung
verursachen. Ein Signal wird aber nur dann empfangenn das Empfangerneuron fir
den spezifischen Neurotransmitter auch die entbpraien Rezeptormolekile besitzt.
Durch die Selektivitat der empfangenden Neurondsieimen spezifische Bindungen (vgl.
ebd.: 51f).

,Im Vorgang der Bindung des Neurotransmitters [..iggt das eigentliche
>>Gedachtnis<< des neuronalen Systems: Die spdadfis synaptischen
Verbindungen die Uber diese Transmitter hergesvaditden, bilden Muster —
>>Engramme<< —, die beim Weiderauftreten desselReizes erneut aktiviert
werden.” (ebd.: 52f)
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Dabei sind unzéahlige dieser Verschaltungen begsteetisch festgelegt, andere jedoch,
werden durch Erfahrungen gebildet. Und es ist esohderes Merkmal des menschlichen
Gehirns, dass es in vielen Bereichen bei der Gelmat ,ungeformt® in die Welt kommt
und sich erst durch Erfahrungen, durch das ErlemearnSprache und sozialem Verhalten,
die Verschaltungsstrukturen im Gehirn festigen .(wgbd.: 53ff). Anders, auf unser

Thema der Kommunikation bezogen, ausgedrickt:

,Die Fahigkeit, mit Bezugspersonen zu kommunizier&t angeboren, d.h.
genetisch bedingt, sie produziert aber interpelgon&rfahrungen, deren
neuronale Korrelate die genetische Determinatidors@berschreiten.” (ebd.: 57)
Das menschliche Gehirn wird also primér Gber Eriagen ,programmiert”. Es findet
zwar die genetische Anlage daflr bereits vor, ebeme gewisse instinktive Reflex-
Mechanismen, das Bewusstsein, das Wissen von dérumg die unterschiedlichsten
kulturellen Fahigkeiten werden aber erst durch lEtfagen und kommunikativen

Austausch aufgebaut.

Die Umwelt aber, unsere bewusste Realitat, wirddedem, durch den Ruckgriff des
Gehirns auf diese gespeicherten Wissensinhalte) @ehirn - in seiner kognitiv

geschlossenen Form der Sinnkonstitution — konstruie

4.3. Musik im Kopf

4.3.1. Musik und Gehor — ein aktiver Prozess im neuronalen Netzwerk

Auch Musik wird stets von jemand, sprich einem Baadtter, gehort. Dazu muss Musik
in einem Gehirn verarbeitet werden. Wie Gruhn fe#itsarbeitet das Gehor ,nicht wie
ein einfacher Cassetten-Recorder” (Gruhn 2005: d.h),es hort nicht etwa das Ohr und
leitet das Gehdrte einfach an das Gehirn weiteelmehr kommt es zu einer
interpretativen Leistung des Gehirns und versclmeddéewusstseinsprozesse. So sagt
man ja auch ,ich hore*, d.h.,es ist der Mensch naill seinen personlichen
Wahrnehmungsstrukturen und Erfahrungen, der etwatsrnammt, hért und versteht
(ebd.)
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Bevor nun Uberhaupt das Phanomen der Musik als Kylueiso als konstruktive
interpretative Leistung der Sinngenerierung ausabdietrachtet werden kann, bedarf es
einer genaueren Betrachtung des gesamten HOrsinn@gsr Uber die Gehérbahn
eintreffende Schall wird in einer schnellen Folgevshl serieller als auch paralleler
Wandlungen an unterschiedlichen stellen des Gehimsrarbeitet. Dieses

Verarbeitungsprinzip wird als >>Bottom-Up-Analyseke&zeichnet:

,Im Rahmen dieser Analyse werden die nacheinandérdas Ohr treffenden
akustischen  Signale mehr oder weniger nacheinandensichtlich
unterschiedlicher Merkmale analysiert, wobei adejeEbene die Entschliisselung
ganz bestimmter akustischer Merkmale erfolgt.” ¢k&2008: 279f)
Es mussen also die Schallwellen tber die Ohrersefndtrers empfangen werden und,
in neuronale Impulse umgewandelt, ins Gehirn gedan®abei treffen sie zuerst auf das
Trommelfell und werden Uber die Gehorkndchelcheamagnt Hammer, Amboss und
Steigbiigel, an das Innenohr weitergeleitet (vgitzep 2002: 57). Im Innenohr befindet
sich nun die Cochlea (Gehdrschnecke), wo der Sahdlervenimpulse umgewandelt
wird. Dies geschieht mittels ca. 3500 Haarzellee)ctve in der Flissigkeitsgefillten
Horschnecke in Form einer Frequenzkarte angeorizggn — die hohen Frequenzen
liegen dabei ganz aul3en, die tiefen am inneren Bed€ochlea (vgl. ebd.: 58f). Diese
bilden den Anfang der so genannten Horbahn, bzw . Hignervs. Von diesem Punkt an
wird es komplex: An der weiteren Verarbeitung de=h@ten sind, wie im Folgenden

Beschrieben, mehrere Gehirnregionen beteiligt:

,Die Axone, die von den Haarzellen in der Cochlazgsgehen und einen
wesentlichen Teil des Hornervs bilden, fihren in deteren Teil des Hirnstamms
und werden im dorsalen oder ventralen Nucleus eacisl und im Nucleus
oliviarius umgeschaltet. Die neuen Axone steigen m zuColliculus
(Kleinhuigelregion) auf und fuhren von dort in zvggtrennten Faserzigen zum
Corpus geniculatum (Kniehtcker). Die ventrale Regioojiziert die Reize dann
in den primaren auditorischen Cortex, die dorsatgi® sendet Signale zu den
sekundaren Rindenfeldern.” (Gruhn 2005: 12f)

Dabei diente das Gehor in seiner evolutiondren Ektung urspringlich nicht dem
Musikwahrnehmen und auch nicht der Sprachwahrnegmunieso verfigen sonst wohl
Tiere ebenso Uber Gehor und manche Arten sogar dibervesentlich feineres als wir

Menschen, wie nicht zuletzt der Extremfall von Detpund Fledermaus zeigt, welche
sogar uber die Fahigkeit zu Echolotung verfiger. (8gitzer 2002: 51). Auch fur den

37



Menschen (und seine Vorfahren) besteht die Notvgkedti zum Uberleben in der
Umwelt, wozu das Erkennen von Gefahren und dessaemliche Ortung gehéren (vgl.
ebd.: 54f).

Dies zeigt sich, da namlich die Kerne (Nuclei) &ammhirns, als erstes durchlaufen
werden, und diese sind vor allem mit der Ortung 8elsalls, bzw. der Analyse ob die
Lautstarke zunimmt, oder die Frequenzen an - oldsteayen beschaftigt. (vgl. Jourdain
2001: 47). Im Colliculi inferiores (oder ,unteremigel”, ein Teil des Hirnstamms) wird
daraus eine akustische Landkarte erzeugt, die eneobHugel (Colliculi superiores) mit
Daten aus den visuellen und taktilen Sinnessysteman Wahrnehmung unserer

Umgebung verbunden wird. (vgl. ebd.: 50)

»10ne oder gar Musik zu generieren ist in diesentweklungsgeschichtlich sehr
alten Teil des Gehirns noch nicht moéglich. Dieschesht erst am Ende der
Horbahn, dem auditorischen Cortex. Dieser Bereiet lauf beiden Seiten des
Gehirns auf den Temporallappen der GroBhirnrindes@& verfiigt tUber die
gleiche Aufteilung der Frequenzen wie die Cochhlaalnnenohr, und tatsachlich
werden diese auch entsprechend dieser Frequenkamgtevom Ohr zum
auditorischen Cortex Ubermittelt.” (ebd.: 78)

Das Gehirn verfligt dabei tber Mechanismen die mpdgchologischen Fachsprache als

>>Preparedness<< bezeichnet wird, d.h. es ist

.[...] offenbar evolutionar darauf programmiert, besnte akustische
Reizkonstellationen schnell und préazise zu idenéfen, um insbesondere
entsprechende lebenswichtige bzw. lebensschiitzenderhaltensweisen
auszulosen.” (Jancke 2008: 240)
Daher gibt es typische akustische Reize, die beienddhen, wie auch bei vielen
Saugetieren, entsprechende Flucht- oder Abwehekefauslosen. Dazu gehoéren, laut

(vgl. ebd.: 241), unter anderem:

- laute Reize

- chaotische unregelméanRige Lautmuster
- schnell laut werdende Reize

- laute Knallgerausche

- dumpfe und tiefe Klange

- extrem hochfrequente Tone

- dissonante Klange
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Diese Reizmuster werden offenbar als Schliisselr@re Gehirn verarbeitet, wobei ein
Musterdetektor angenommen wird, der auf diese Reia®gisch vorbereitet ist. Diese
Musterdetektoren I6sen beim Eintreffen bestimmtereiz® entsprechende
Abwehrreaktionen aus (vgl. ebd.: 241). Ebenso gibtaber auch akustische Reize
welche eine Hinwendung, bzw. positive Reaktionesiaen, hierzu gehoren, wiederum

nach Jancke, folgende Reizmuster:

- regelmalige Lautmuster
- akustische Reize im mittleren Lautstarkebereich
- langsam einsetzende und sich verandernde Reize

- konsonante Klange

Interessant sind hierbei vor allem die konsonarK&inge, die ja die Grundlage des
westlichen, auf Harmonien aufbauenden Musik- bzen-Bystems ausmachen (vgl. auch
Spitzer 2002: Kapitel 4). Konsonante und dissonaKiénge fiihren dabei zu
unterschiedlichen emotionalen Reaktionen. VersuwheBabys haben gezeigt, dass wir
von Geburt an tendenziell eher konsonante Klangerkagen. (vgl. Jdncke 2008: 243f).
Dennoch ist fraglich, ob dies ein angeborenes ehemuster darstellt, denn

,Viele Musikwissenschafter argumentieren, dass Fiéferenz fir konsonante

Musik, Klange und Intervalle eher durch haufigesrdtddieser Art von Musik

und Klangen bestimmt wird.” (ebd.: 243)
Aus dieser Betrachtung von Abwehr — bzw. Zuwenderzgugenden Reizmustern, kann
eine erste Tendenz in Richtung emotionaler Bedgutton Musik vermutet werden.
AulRerdem wird sichtbar, dass eher regelmafige, isichmittleren Lautstarkebereich
befindende und Uber die Zeit hinweg veranderndetdusund um solche handelt es sich
ja bei Musik — als angenehm empfunden werden. Betchan noch, dass chaotische
Lautmuster eher zu Abwehrreaktionen fuhren, so \kiad, dass sich Musik durch eine
gewisse Ordnung der Klange (Harmonie, regelmafigstdf) von anderen akustischen
Umweltreizen abheben, und als solche erkennbarreess. Dies setzt eine komplexe
Analysefahigkeit des Gehorsinns voraus, der Uber eine Schllsselreizerkennung weit
hinausgehen muss, und aus den eintreffenden DaenGeéhorapparats, entsprechend

Sinn generieren muss
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4.3.2. Musik im Gehirn: Musik verarbeiten und verstehen

Der bisher beschriebene Weg bis zum auditorischeeKcerfullt also eine Menge an
analytischen Leistungen, kann aber noch nicht daspkexe Phanomen der Verarbeitung
von Musik leisten. Dieses bedarf noch einer gegeiti Komplexitatssteigerung, wie

Spitzer beschreibt:

.Die Schallanalyse begann mit 3500 Neuronen in @echlea und erreicht im
letzten Abschnitt der Horbahn vor der Gehirnrindselis eine halbe Million
Neuronen. Dieser Komplexitat entspricht das, wasSaall fir uns Menschen
am interessantesten ist: Sprache und — das seklaieund deutlich erganzt —
Musik.“ (Spitzer 2002: 76)
Dank dieser Komplexitat erst kann das Gehirn Téakrmehmen, und dies geschieht, wie
gesagt, im primaren auditorischen Cortex, sowieuiter diesem liegenden sekundéaren
auditorische Cortex, der fur die Beziehungen mehiéme zueinander, also fur Melodien
und Intervalle zustandig ist (vgl.: Jourdain 20@Y). Der Cortex bildet dabei eine

Tonlandkarte:

.Damit ist gemeint, dass verschieden hohe Tone &m@®llen an

unterschiedlichen Orten dieses Stlickchens der @etde erregen, und dass eine

Ordnung besteht, die ahnlich der anderer Karteh(Bpitzer 2005: 185)
Diese Nervenzellen sind jedoch vielfach mit anddBeneichen des Gehirns verknupft,
und erst dadurch kann Musik in ihren Formen en&teAndernfalls wéare bestenfalls ein
Erkennen von Tdnen die stets auf den gleichen erempn auftreten maoglich. Auf diese
Art funktioniert z.B. der Vogelgesang: Vogel anadyen den Gesang lediglich auf
aufsteigende oder absteigende Muster und Figuren dibeiten dabei aber nach
artenspezifischer fixer Tonhohe, d.h. sie konnehtniransponieren, sprich eine Melodie

in anderer Tonlage wiedergeben oder erkennen Jegrkdain 2001: 21).

Menschen kénnen jedoch Harmonien und Akkorde andnansponierter Form als den
gleichen Akkord horen. Das stellten schon WaltétsRind Warren McCulloch in ihrem
in ,Embodiments of Mind“ bereits 1965 erschienendufsatz fest: ,Wie wir

Universalien erkennen: Die Wahrnehmung visuellet anditiver Formen*:

.Zahlreiche Netze, die in speziellen Nervenstrugturverkorpert sind, dienen
dazu, Information nach nutzlichen gemeinsamen Keichen zu klassifizieren.
[...] Beim Horen erkennen sie Klangfarbe und Akkordabhangig von der
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Tonhohe.  Aquivalente Wahrnehmungserscheinungererhan allen fallen
dieselbe Gestalt, und sie definieren eine Gruppe Mansformationen, die die
Aquivalente ineinander tGberfuhren, die Gestalt aeariant lassen.” (McCulloch
1965: 47f)
Es mussen also noch andere Bereiche des Gehidis Musikwahrnehmung involviert
sein, und ein Hinweis darauf ist bereits die Ldigierung der Musikverarbeitung, d.h.
die Aufteilung auf die beiden Hemispharen des GwhirSo ist der rechtsseitige
auditorische Cortex auf simultane Klange spezitisund analysiert die Hierarchien
harmonischer Verwandtschaft. Hier werden vor all@bertonverhaltnisse erkannt, bzw.
die Vokale der Sprache. Die linke Gehirnhéalfte lkeigen ist auf Beziehungen zwischen
Tonen, also Melodien und Rhythmus spezialisienyisaauf Wortfolgen und Aussagen
der Sprache (vgl. Jourdain: 2001: 21.).

Dies war zum Teil schon im obigen Abschnitt zur &pwerarbeitung im Gehirn zu
sehen. Auch dort gibt es gewisse erforschte Zenttenwesentliches Beitragen, aber
nicht ohne weitere Vernetzung mit anderen Gehiioremn auskommen. Gleiches lasst

sich auch zur Musikwahrnehmung berichten:

,ES gibt im Gehirn kein Musikzentrum. Der Grund i ist einfach zu nennen:
Ohne jegliche bewusste Anstrengung kann fast jpden Horen von Musik die
raumlich-zeitlichen Muster von an das Ohr dringentechanischer Energie in
Melodien, Harmonien und Rhythmen Ubersetzen. Ewtaérhierfir ein hohes
Mald an gespeicherten Informationen Uber harmonstwingende Korper,
Tonverhaltnisse, Tonalitat und wird zudem an fréHeriebnisse erinnert sowie in
eine bestimmte Stimmung versetzt.” (Spitzer 2002)2

Es lasst sich also feststellen, dass es sich beusikioren um eine Netzwerkanalyse
handelt,

.in der das wahrgenommene Musikereignis und das itdamerbundene
Musikerlebnis das Produkt eines weit verzweigteriziNerks sind, in das viele
verschiedene Hirnstrukturen >>eingewoben<< sintih¢ke 2008: 282)

Dies geschieht in erstaunlich kurzer Zeit, lautck&ninnerhalb von weniger als einer

halben Sekunde, wie anhand einfacher Tone und Klaaghgewiesen wurde:

»In den ersten 10 bis 100 Millisekunden nach dengréasentation werden quasi
auf der ersten Ebene die elementaren akustischesteM(lonhéhe, Klangfarbe,
Intensitat, etc.) analysiert. Bereits auf der néamd/erarbeitungsstufe, etwa 100
bis 200 Millisekunden nach der Reizprasentation deer erste Melodien
erschlossen, was eine Integration der Einzelinfionan und der daraus
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gewonnenen Informationen erfordert. Gleichzeitigrdea diese Melodien in
einem eigenen Gedachtnisspeicher — dem auditossaherischen Gedéachtnis —
abgelegt. Eventuell zeitgleich oder leicht verzogeerden dann Tonintervalle,
Klange und komplexere Melodien analysiert. Rund b&) 400 Millisekunden
spater erfolgt dann die Analyse von Harmonie ungtRhus und eine vertiefende
Analyse der Klangfarbe. Etwas spater, so um 60@bsMillisekunden nach der
Tonprasentation, werden rhythmische und/oder metbedi Fehler erkannt und
eventuell Korrekturen und weitergehende Analyseggee ausgelost.” (Jancke
2008: 280f)

Interessant dabei ist, dass dieses GrundprinzipAgedysen bei allen Menschen in
vergleichbarer Weise anzutreffen ist, also einelumér entwickelte, angeborene
Arbeitsweise des Gehirns zu sein scheint. Es gidbbgh individuelle Unterschiede auf
jeder Ebene. Gruhn merkt dazu an, dass das Gebmitd in der frihen Kindheit
Reprasentationsstrukturen aufbaut, die dem spdeni Reprasentationsaufbau verwandt
sind, welche die Tonwahrnehmung pragen (vgl. Gr200b: 18). Daraus wird dann auch
verstandlich, dass sich speziell auch die Ankoppeln héhere Verarbeitungsstufen wie

das Gedachtnis oder Emotionen besonders individesthaltet (vgl. Jancke 2005: 281).

Gerade diese Ankoppelung ist ein wesentlicher Faktenn, wie schon erwéhnt, sind
gerade fur das Erkennen von Musik als Musik gewisdernte — und somit im
Gedachtnis anzutreffende semantische Bedeutungsigvi

Das Gedachtnis lasst sich, zum einen, in zeitli¢hiesicht in Ultrakurzzeit-, Kurzzeit-
und Langzeitgedachtnis und, zum anderen, in sestdeti Hinsicht in episodisches-,
semantisches- und prozedurales Gedachtnis eint{@tnSpitzer 2002: 116). Wesentlich
fur die Musikwahrnehmung sind dabei die zeitlicheAspekte. Das
Ultrakurzzeitgedéachtnis — in der Akustik auch E¢bedéachtnis genannt — erlaubt einen

Ton fUr gewisse Zeit im Gedachtnis zu haben. Es

.enthalt also noch den ganzen Wahrnehmungseindralog&r nur fir eine sehr
kurze Zeit (meist nur im Bereich von wenigen hundéitisekunden). Es enthalt
damit viel Information, diese ist jedoch flichtighdi verfallt, wenn sie nicht
weiterverarbeitet wird.” (ebd.: 117)

Das Kurzzeitgedachtnis funktioniert gewissermafdenAabeitsspeicher und wird auch

Arbeitsgedéachtnis genannt.
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.Man meint damit Ged&chtnisprozesse, die uns erictigh, einige wenige
Informationen fur den unmittelbaren Gebrauch ditekiGedachtnis zu behalten.”
(ebd.)
Als Beispiel dient hier z.B. eine Telefonnummer dwe nachschlagen, wahlen und
wieder vergessen. Von diesen beiden Gedachtnisforaméerscheidet sich die dritte
Form, das Langzeitgedachtnis. Dieses ist es, welaikagssprachig als Gedéachtnis
bezeichnet wird. Hier haben wir erlernte Fahigkeitend Wissen, Erinnerungen und

Sprache, aber auch emotionale Reaktionen gespeicher

Dazu noch mehr im Detail: Das Echo-Gedachtnis ustandig fur die Ereignisbildung,
und damit fir das Erkennen einzelner Téne — digight aus einer einzigen Frequenz,
sondern der Grundfrequenz und ihren Oberténen lesi®iese werden dabei wegen der
.Gleichzeitigkeit des Beginns und Endes des Sclafiaisses” (ebd.: 119f). erkannt
Ebenso wird das gleichzeitige Lauter- bzw. Leisedea von Frequenzspektren erkannt,
wodurch sich z.B. eine gleichzeitig spielende Flitel Geige auseinander halten lassen.

Wie Spizer genauer ausfuhrt:

,Gleichzeitigkeit von Anfang und Ende eines Schalignisses ist eines der
Prinzipien, die unser Gehdrsinn zur Rekonstruktien Schallsituation verwendet.
Ein anderes ist das gleichzeitige Lauter- und Leiseerden mehrerer
Schallereignisse oder das nahtlose Gleiten derdmamhach oben oder unten. Die
akustische Verarbeitung geschieht jeweils so, @iss Gruppe von Neuronen
nicht mehr auf einzelne Frequenzen anspricht, sandaf beispielsweise alle
Frequenzen die gerade absteigen, oder all, diedgel@uter werden. Solche
Neuronengruppen kann man auch als Eigenschaftktotea (feature extractors)
bezeichnen, denn sie tun genau das: Sie sprechematallgemeine Eigenschaft
des akustischen Inputs an, die weder am Trommeléelh im Innenohr vorliegt,
die jedoch einem physikalischen Prozess in der @rafipricht.” (ebd.: 121)

Es bedarf also hier bereits einer Zeitstruktur uwhamuster zu erkennen, die aus dem
zeitlichen Verlauf der physikalischen Klangeigeraftdn entstehen. Die akustische
Analyse geht also Uber die gerade punktuell inséGehingenden Frequenzen hinaus
auch auf serielle Eigenschaften zurlick und bedianft statistischer Regelmaligkeiten,
um Inputdaten zur Rekonstruktion der Aufl3enwelt zuzen. Sie ist damit sowohl

physiologisch, d.h. abhangig von den im Gehirn gegen Verarbeitungsmoglichkeiten,

als auch psychologisch, d.h. auf Pragung basiedstdrminiert:
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»Ich hore einen Ton (aufgrund der Physiologie désdds) und hore eine Geige
Héanschen Klein spielen (aufgrund meiner Erfahrungah Instrumenten und
Liedern.” (ebd.: 121)

Das wir dabei eine Melodie erkennen liegt weiteasrd dass unsere Wahrnehmung zur
Gruppierung neigt. Diese Mechanismen sind z.B. duelm Sehen wichtig, und von
raumlichen Verhaltnissen wie Nahe oder von Ahnla@hin Form und GroRe abhéangig.
Beim HoOren sind Gruppierungsprozesse zeitkritistimd wie die Analyse von
Einzelklangen, so ist das Bilden von Gruppierundeni Spitzer, eine Domane des
Echogedachtnisses (vgl. ebd.: 126ff).

Das Erkennen ganzer Melodien und Motive findet ¢gdderst durch die Verarbeitung
solcher Gruppierungen im Kurzzeitgedéachtnis sfa#ts Motiv als kleinste Einheit der
Musik — eine kleine Gruppe von drei bis funf Eresgen — ist auf Ebene der Sprache
dem Wort vergleichbar. Diese Gruppen koénnen in ddusik zu Phrasen
zusammengefasst werden, ,so wie in der SpracheaNput Satzen kombiniert werden*
(ebd.: 130). Eine Phrase ist langer als eine Grupedoch kurz genug um im
Kurzzeitgedachtnis Platz zu haben, d.h. noch alsz&avor Augen beziehungsweise

Ohren gehalten werden kann.

.ES ist wahrscheinlich kein Zufall, dass die Langen Phrasen im sprachlichen
und im musikalischen Bereich recht gut zur Phygi@aes Menschen passt: Was
man mit einem Atemzug sagen oder singen kann, esoflich auch
zusammenhangend uberblicken lassen.” (ebd.: 131)
Die Kombination und auch Widerholung mehrerer Pémadurch den Komponisten ergibt
schlie3lich das Thema oder die Melodie. GeradeWiederholung erzeugt dabei einen
Lerneffekt, durch den wir das noch kommende (dighate Phrase, die Variation) besser
strukturieren konnen (vgl. ebd.). Geht es Uberaddschanismen hinaus, wenn wir also
von ganzen Liedern oder einer Symphonie redengadtlyen wir nun zur Verarbeitung
bereits das Langzeitgedachtnis, und das darin pbgderte semantische — und kulturelle
Wissen. Hier lauft die Wahrnehmung nun mit Hilfesgeicherter Schemata ab, also

erlernte Kontexte mit vergleichbaren Wahrnehmungsd Verhaltensablaufen.

~S0lche Schemata spielen naturlich auch in der KMasie grof3e Rolle. Wer eine
Sonate oder Sinfonie hort, der erwartet eine bestenFolge musikalischer
Ablaufe.” (Spitzer 2005: 133)

Aber:
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.Nicht nur in der klassischen Musik spielen Schean@s Sonatenform oder als
Ablauf einer Messe) eine wichtige Rolle. Sie sinélmehr fur jede Musik
wichtig. Auch im freiesten Free-Jazz gibt es Korti@ren, Rock ist in dieser
Hinsicht fester als Klassik (daher der Name), HacHrerst recht, von Heavy
Metal ganz zu schweigen. Schemata sind ein Hintadyissen, das unsere
Aufmerksamkeit leitet und uns ermoglicht, Neues v@&@ewohntem zu
unterscheiden.” (ebd.)
Dies nun scheint einer der wesentlichsten Faktauesein, der die These, dass Musik als
Sinnmatritze funktioniert, stiitzt. Denn diese Varhing aus Schemata, Erwartungen und
Erwartungs-Erwartungen findet sich in der Kommutidea — wie wir oben bereits
gesehen haben, ebenso wie in der Kognition. Undbikien offenbar die Grundlage des

Sinnvollen, also Sinn konstituierenden, Interpretis von Musik.

An dieser Untersuchung des Horvorgangs auf neugoriabene kénnen wir erkennen,
dass unser Gehirn mit einer ,Musikfahigkeit® audgtet ist, die ahnlich der
Sprachfahigkeit genetisch ist, und sich teilweiegas zu Uberschneiden scheint. Zum
Uberleben in unserer biologischen Umwelt erschéiese nicht zwingend Notwendig —
hierzu reicht die Schallerkennung und Ortung delst@anns.

Die Interpretation von Musik ist jedoch an hohetdy. komplexere Verarbeitungsmuster
im Gehirn gebunden. Und zwar an jene, die mit demvussten Erleben zu tun haben.

Oder wie Gruhn schreibt:

~Wichtiger als die hoérpsychologischen [und man emg@ hier:
horphysiologischen] Bedingungen sind die Bedeutgelgenden
Interpretationsleistungen unseres BewusstseinsesAdlas wir wahrnehmen, wird
als Sinnesdaten aufgenommen und sofort einem BsaektPrinzip der
Aufmerksamkeitszuwendung und der deutenden Einowglmi die vorhandenen
Wahrnehmungskategorien unterzogen.” (Gruhn 200p: 22

Diese Wahrnehmungskategorien, und damit auch Beseusstsein erlangen wir — wie

schon in der Betrachtung tber das kommunikativeBsteein weiter oben zu sehen war

— durch unser Gedachtnis. Der Fahigkeit zum Ged#&chtviederum liegt die

Neuroplastizitat unseres Gehirns zugrunde (vgkz8pR005: 174ff).

Das Gehirn muss also lernen Musik zu héren, nogbrbsir bewusst lernen, dieser oder
jener Musik diese oder jene kulturell tradierte 8@ting zuzuschreiben. Ob nun
gesungen oder mit Instrumenten musiziert wird,kdjreder tber Aufzeichnungsmedien

vermittelt, der Zuhorer, und damit das Gehirn, messe Selektion aus all den
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akustischen Reizen der Umwelt, die — oft auch @earuberlagernd — an die Ohren

dringen, treffen. Wie also der Musikwissenscha®tphen Davies beschreibt:

»Zuallererst mussen verstehende Horer in der Lage, Musik von den nicht-
musikalischen Gerauschen und Klangen in der Umgglaununterscheiden, und
zwar sowohl diachron als auch synchron. Das hddii,sie wissen mussen, wann
die Musik anfangt und aufhért, und in der Lage smitissen, die Musik von
Hintergrundgerduschen zu unterscheiden, die wahreed Erklingens auftreten,
ohne Teil von ihr zu sein.” (Davis 2007: 25)
Das Gehirn muss also aus all den Gerauschen jeaedfiétern die bewusst als Musik
produziert wurden und als Sinnvoll erkennen. Ebghdazu, wie wir im Einleitungstell
zu diesem Kapitel gesehen haben, bereits bestelnegikale Reprasentationen auf die es
zuruckgreifen kann. Also Reprasentationen von T@nAkkorden, Motiven und
Melodien. Ohne diese kann es, da das Erkennerkeinstruktionsleistung ist, die Musik
nicht als Musik erkennen. Erst dann kann es Ub@thiaeginnen sinnvoll zu verstehen.

Oder wie Wilfried Gruhn es ausdrickt:

.verstehen heildt erkennen von etwas als etwas.eBsdpbei um den deutenden
Zugriff. Was wir als Gegebenheit wahrnehmen, steltWahrheit bereits die
Leistung unseres Bewusstseins dar. Denn wir horet irrequenzen sondern
Tone; nicht eine zeitliche Folge von Tonen, sonddative und Melodien; und
nicht eine gleichzeitige Summe von Ténen, sondetkofde und Harmonien [...]
Dies setzt die interpretierende Funktion des Betsesss voraus, das aufgrund
von Erfahrungen mit standigem Feedback der Wirksgintkentale Muster als
Erkennungsschablonen entwickelt hat, die wir Repréionen nennen.” (Gruhn
2005: 25)

Ein Klang, oder dariiber hinaus Musik, ist also obimeinterpretierendes Bewusstsein gar
nicht denkbar. Es scheint fast so, als ob die@lilsophische Frage, ob ein Baum der
im Wald fallt einen Schall erzeugt, wenn kein Mdngta ist, um ihn zu hoéren. Der
Musiker oder Komponist muss daher nun auch eineplizirarten Horer in sein

Musikstiick hineindenken, welcher aus seiner peidieh Erfahrung heraus das Stiick

interpretierend hort. Dieser ist letztlich

.[...] die entscheidende Instanz, die einem akus@adBeflige erst Sinn gibt, auch
wenn dieser bereits in den StrukturbedingungenMilesik beschlossen liegt, der
aber erst im produktiven Akt der Audiation reprasater Bedeutung aktualisiert
werden muss.” (ebd.: 29)

Das bedeutet in anderen Worten, dass musikalistbkennen auf bestehende

Reprasentationen im Hdorer beruht, welche es derert8imoglichen, die Klange in eine
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kognitive Struktur zu integrieren auf deren Grugélaer erst dem Gehdrten eine
Bedeutung — auch eine kulturell vermittelte — ze@hwsiben. Das Zusammenspiel
kultureller, sowie individuell erlernter, durch Hir und Spielen — allgemein: Umgang
mit musikalischem Material erlangter — semantisdReprasentationen ermdglicht ein

Verstehen von Musik:

~Musikhoéren verlauft in den Bahnen und Spuren desronal gebahnten Netzes,
das die Erfahrung gebildet hat. Es beruht auf Nawsiologischen Grundlagen,
folg psychoakustischen Gesetzen und hangt von #riigh und Wissen,
Wahrnehmungsinteresse und Aufmerksamkeitsrichturaper auch von
zahlreichen Bedingungen der Personlichkeit ab.d (i)
Das Gehirn verfugt also zum einen Uber die MogkitikKlange zu erkennen und, sie
gemal} ihrer Frequenzen, ihres Obertonspektrums, Laertstarke wie auch der
raumlichen Ortung wahrzunehmen. Die Musik ,machdhi aber das Bewusstsein, und
zwar auf der Basis unserer Erfahrungen. Erlerntprd®entationen von Tonen und
Melodien, lassen uns Téne und Melodien horen, undRilckgriff auf semantisches
Wissen konnen wir diese dann als Musik wahrnehniges bedeutet aber auch, der
Musik eine Bedeutung zuzuschreiben, welche sie Kiégmgen mit anderer Bedeutung
(z.B. Bedrohung aus der Umwelt) unterscheidet urslunterstellen Iaf3t, dass es sich bei
Musik — die einen Horer voraussetzt — um einen ildich erzeugten und kulturell

geformten Sinnesimpuls handelt, den wir verstetiemé&n.

Abschlie3end soll hier nun noch ein kurzer Blick das Thema Musik und Emotion
geworfen werden. Dies erscheint wichtig, weil daeime mdgliche Antwort auf die
Frage, warum der Mensch Musik macht oder sie gehndet. Die klassische
Musikwissenschaft verleugnet Emotion gerne zugunstenes ,Asthetikbegriffs*
(Hanslick 1854) wie Spitzer hier treffend schreibt:

,S0 sehr Emotionen in déMeuravissenschaft sozusagen salonfahig wurden, so
wenig wurden sie in deviusikwissenschaft beachtet. Im Gegenteil: Es ist nicht
selten das erklarte Ziel vieler Musikwissenschafteemotionale Reaktionen bei
Diskussionen uber Musik explizit auszuschlieen. dmem Uberzogenen
Anspruch an Wissenschaftlichkeit, die mit Emotioesfeit verwechselt wird,
kann dann das Kind gleich mit dem Bade ausgeschiigeden.” (Spitzer 2005:
379 — Hervorhebungen im Original)

Dabei braucht man nur seine Mitmenschen zu Mudilagen und wird sehen, dass sie in
ihren Beschreibungen des Musikempfindens schnéEmotionen zu sprechen kommen.
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Oder man betrachte nur, wie gemeinhin als frohbelzeichnete Musik auf freudigen
Festen, wie z.B. Hochzeiten, traurige Musik bei bgissen oder ,getragen -
ehrfurchtsvolle* Musik in religiosen Riten zum Eats kommt. Von den noch relativ
wenigen Studien die im Zusammenhang mit emotionMessikverarbeitung bisher
durchgefuhrt wurden, erscheint eine von Spitzegesiellte interessant, die die Reaktion
auf konsonante und dissonante Musik mittels PETScdPositronen-

Emissionstomographie) untersuchte:

~Man lies die Versuchspersonen (auch die) sechskdtigke auf der Dimension
angenehm und unangenehm sowie auf der Dimensidmlicho und traurig
einschatzen. Damit konnte gezeigt werden, das$iolrektivierung nicht durch
einen frohlichen oder traurigen Affekt, sonderndtuden Grad der Angenehmbheit
beeinflusst wurde. Da der parahippocampale durdsddianz aktivierte Bereich
enge Verbindung mit dem Mandelkern hat und diesedittonell mit der
Verarbeitung unangenehmer Affekte in Verbindung rgebt wird, ist das
Ergebnis [...] durchaus plausibel. Es zeigt an, ddies durch Dissonanzen
hervorgerufenen unangenehmen Empfindungen im G&inukturen aktivieren,
die flr negative Emotionen zustandig sind.” (Spi2@05: 395)

Im Gegensatz dazu wurden durch konsonante Musketjigne Bereiche im Vorderhirn

aktiviert, welche fir mit der Verarbeitung von Rbegeind Affekten in Verbindung

gebracht werden. (vgl. Ebd.)

Wie wir weiter oben bei der Reizmustererkennung @wlliculi inferiores, der
.Preparedness”, bereits gesehen haben, gehdreandige Klange ja auch zu jenen
Mustern, die Abwehrreaktionen, konsonante hingegenjenen, welche Zuwendung

hervorrufen.

Bedenkt man dabei, dass Konsonanz durch geradevdiiteund Obertonverhaltnisse
erzeugt wird, wie z.B.: 2:1 (Oktave) oder 3:2 (Qa)nund Dissonanz durch komplexe
Intervalle wie 15:8 (kleine Septime) oder wie beinim Mittelalter sogar als
Teufelsakkord bezeichneten - Tritonus, der aus @enverhaltnis von 1¥2 besteht,
entsteht (vgl. Jancke 2002: 242) dann kann die @®enaur Konsonanz als Grundlage
unseres Musiksystems gut nachvollzogen werden.aéheafre Verhaltnisse erscheinen
.geordneter”, d.h. harmonisch passender, als kaxeplBetrachtet man nun die frihen
Phasen mehrstimmiger Musik, so erkennt man, untdchwschwierigen Bedingungen
damals Harmonie hervorgebracht wurde, bis spastresmtsprechende Instrumente und
Stimmungen dies erleichterten. Eine Tendenz eisfiech und damit leichter zu
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bewerkstelligende physikalische Verhaltnisse alsmoaisches Ideal zu sehen, wird

daraus mehr als verstandlich.

,Dennoch bleibt die Frage ob die Vorliebe von Kamasoz tber Dissonanz zu

kulturell erlerntem oder angeborenem Verhalten gehldut Jancke vorerst

ungeklart.” (Jancke 2008: 242)
Eine weitere Studie die Spitzer (2005: 395f) vdlistentersuchte das Phanomen der
.Gansehaut”, wie sie manchmal durch Musik hervanfgr wird. Um diese nur kurz
vorzustellen: Die Teilnehmer gaben selbst an, veelstellen in (zumeist klassischen)
Musikstiicken bei ihnen Gansehaut hervorbrachted,diese trat bei der Untersuchung,
bei der abwechselnd das besagte Musikstiick, anbfergk, Stille und Rauschen
vorgespielt wurde, auch in durchschnittlich 77% lEalle auf. Wahrenddessen wurde ein
PET Scan durchgefuhrt, bei dem festgestellt wekiemte, dass eine starke Zunahme an
Gehirnaktivitat in einem Bereich stattfand, der firsitive Bewertung von Erlebnissen

zustandig ist, und der

.beispielsweise auch dann aktiv ist, wenn ein Ssiofit wie Kokain
eingenommen wird, wenn man mit Heil3hunger Scholeolagt oder wenn man
mit einer attraktiven Person Blickkontakt hat.” deli396)
Musik stimuliert also das korpereigene Belohnungsy und mindert — so weitere
Ergebnisse aus dieser Studie, gleichzeitig auclativeg Emotionen wie Angst oder
Aggressivitat. Sie fordert Wachheit und Aufmerksarihkund kann auf diese Weise
positiv auf das menschliche Wohlbefinden einwirken.

Neben der assoziativen Verknupfung mit Reprasemati besonderer Erlebnisse und mit
der parallel gehdrten Musik im episodischen Gediéshidie ja auch fast jeder selbst
schon erfahren hat (,Sie spielen unser Lied®), sthes auch kulturell allgemeine
emotionale Erfahrbarkeit von Musik (Dur — Frohlidipll — Traurig), zu geben. Und
dartiber hinaus neurologische, méglicherweise audas-bleibt noch zu erforschen —

interkulturelle Reaktionsweisen (vgl. ebd: 396f).
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4.4. Zusammenfassung: Neurologische und physiologis che Befunde
zur Wahrnehmung von sprachlicher Kommunikation und Musik

An den hier  vorgelegten Erkenntnissen aus neurstbgn und
wahrnehmungsphysiologischen Forschungen zeigt sieh,unser Bewusstsein auf der
Basis von Kopplung zwischen der Struktur und Opanatveise des Gehirns einerseits
und den auf3eren und gesellschaftlich geformteniSsén andererseits Realitat erzeugt.
Das Gehirn verfugt dafir Uber spezielle Areale tretknipfungen, wobei fur die
Verarbeitung von Sprache — in gesprochener, welmiftlicher Form, das Broca-Areal,
sowie der auditorische, bzw. visuelle Kofteson der Neurologie identifiziert werden
konnten. Derselbe auditorische Kortex ist auch diiz Wahrnehmung von Musik
zustandig, so dass es hier zu einer ersten Ubaistmy der zustandigen Bereiche

kommt.

Es gibt demnach genetisch ,vorprogrammierte* Fumign im Gehirn, die sowohl das
erlernen von symbolisch — semantischer, also spchein Kommunikation, als auch das
wahrnehmen von Musik (als Musik in Differenz zu eareh Lauten der Umwelt)

ermdglichen.

Fur die Sinngenerierung verfugt das Gehirn in beigéllen (bei Kommunikation und

Musik) Uber die Fahigkeit, semantische Bedeutungenspeichern und, wie gezeigt
wurde, ist Kommunikation speziell fir diese Funktidir das Gedachtnis, unerlasslich.
Im Bereich der Musik verhélt es sich ahnlich: esssarst Erfahrung mit Musik geben,
damit semantische Informationen tber Musik zum \Wialdruf bereitstehen kénnen. Das
heil3t, dass in beiden Bereichen Muster als Bass \Wéedererkennens, durch ein
Feedback von bisherigen Erfahrungen entstehen. hDdieses Feedback kann ein

Bewusstsein entstehen.

Das Gehirn selbst ,kommuniziert* nur durch neurengfregungspotentiale. Wie genau
dieses Bewusstsein im Gehirn entsteht, ist vorHilgrforschung noch nicht vollstandig
entschlusselt. Fur die Untersuchungen dieser Artmaht es jedoch festzustellen, dass es
geschieht, und dass nur dieses Bewusstsein komiarernizoder Musik horen, also

beobachten und Selektionen treffen kann.

® Auch wenn dies hier nicht spezifisch untersuchtdeyscheint es wohl selbstexplikativ, dass visuell
Gesten, etc. auch in den Verarbeitungsbereich idaslien Kortex fallen.
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5. SOZIALPSYCHOLOGISCHE ASPEKTE VON KOMMUNIKATION
UND MUSIK

5.1. Themenfelder der Sozialpsychologie

Im Zentrum der Sozialpsychologie stehen zwischemetdithe Beziehungen und

Verhaltensweisen im Wechselspiel von Gesellschaftialer Gruppe und Individuum.

,Die Sozialpsychologie, so kdonnen wir definieremtarsucht, wie Menschen
miteinander interagieren und wie ihre Gedankenj@efund Intentionen durch
die tatsachliche oder unterstellte Anwesenheit @rdeeeinflul3t werden.” (Forgas
1992: 2)
Im Gegensatz zur Soziologie ist sie an psycholbgiscProzessen und Variablen
interessiert, die im Individuum oder in Gruppen oreet sind, nicht jedoch an den
gesellschaftlichen und kulturellen Zusammenhangememen der Sozialpsychologie
sind: die Wahrnehmung von Anderen und die Selb$irmehmung des Individuums,
Selbstreprasentation und die Entschlisselung deréRentation der Anderen, Interaktion
im Sinne verbaler, wie nonverbaler Kommunikationwiso Gruppenbildung und
Gruppenzugehorigkeit. Ein weiteres Beschaftiguridsfeildet die Erforschung der

Sozialisationsprozesse von Kindern und Jugendlichen

5.2.  Kommunikation aus der Sicht der Sozialpsycholo gie

5.2.1. Theoretische Aspekte sozialer Kommunikation

Wenn sich Individuen zu Gruppen, und dariber hinamgr Gesellschaft
zusammenschlieBen, dann geschieht dies auf BasisKkeonmunikation. Erst durch
diesen Austausch wird sich der Mensch seiner selbdt auf gleiche Weise anderer

bewusst. Wie George Herbert Mead schreibt:

.Mir scheint das Grundprinzip der gesellschaftlich@rganisation des Menschen
die Kommunikation zu sein, die Anteilnahme an dedesien voraussetzt.” (Mead
1968: 299)
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Mead, der seine sozialpsychologische Theorie aof Barwinismus aufbaut, spricht von
der Kommunikation — auch der sprachlichen — alst&esnit denen wir andere
beeinflussen. Ein gestischer Reiz verursacht dabeanderen eine Reaktion, die eine
Nachahmung jener Reaktion bedeutet, welche densgesh Reiz hervorgebracht hat.
Dies ist jedoch nur mdglich, ,wenn in einem Indwign bereits eine Handlung angelegt
ist, die der eines anderen Individuums gleicfittead 1968: 107). Die sprachliche
Kommunikation verlauft demnach auf der Basis sigaifter Symbole, also lautlichen

Gesten, die im anderen die gleiche Haltung erzevigtin uns selbst.

.Die kritische Bedeutung der Sprache fur die Enklving der menschlichen
Erfahrung liegt eben in der Tatsache, dal3 der Beikeschaffen ist, dald er sich
auf das sprechende Individuum ebenso auswirkt ufi@rdere.” (ebd: 108)
Aus dieser Erfahrung in der Kommunikation kommtdezu, dass der Mensch dem
anderen eine Haltung unterstellt, weil er sie iohseelbst verortet. In Gegenzug
Ubernimmt das Individuum aber auch die Rolle desaligemeinerten Anderen, was
wesentlich zur Identitatsbildung beitragt. Die Glssbaft beeinflusst die Rolle des
Einzelnen und integriert ihn damit in den geselgtithen Erfahrungs- und

Verhaltensprozessind

.[-..] ermoglicht es [...] die Haltungen anderer une& dialtung der organisierten
und gesellschaftlichen Gruppe, deren Mitglied ed utiese anderen sind,
gegenuber sich selbst aufgrund seiner integriegésellschaftlichen Beziehungen
zu ihnen und zu dieser Gruppe als Ganzer einzunehsoadal’ sich ihm der durch
die Gruppe abgewickelte allgemeine gesellschaéliclErfahrungs- und
Verhaltensprozel3 direkt in seiner eigenen Erfahpndgentiert, er also fahig ist,
sein Verhalten bewul3t und kritisch im Hinblick @eine Beziehungen sowohl zur
gesellschaftlichen Gruppe als Ganzer wie zu ihregeeen Mitgliedern aufgrund
dieses gesellschaftlichen Prozesses zu beherradderu lenken.” (ebd.: 301f)

Kommunikation ist in diesem Verstandnis nur moglialenn es eine geteilte Ebene von
Bedeutungen — bei Mead Haltungen genannt — gibtjrdder Gesellschaft oder Gruppe
bereits vorhanden sind. Ansonsten kann jemand eimar Sprache einer anderen Gruppe
sprechen, jedoch trotzdem nicht mit ihnen kommenezi, es muld ,hinter dem

Gesprachsprozel} eine kooperative Tatigkeit lieged: 306).

Die Bedeutungen, welche auf dieser kooperativerigkeit liegen, muss sich das

Individuum erarbeiten, um sprachlich mit anderentghBdern der Gesellschaft
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kommunizieren zu konnen. Erst dadurch werden diel®ye der Sprache zu einem

Mittel Reaktionen hervorzurufen. Man muss

,die Symbole kennen, durch welche die Reaktionayealickelt werden kénnen,
so dal3 die sinnvolle Sprache erstrangige Bedeutnhngt. Sprache setzt
organisierte Reaktionen voraus; der Wert, die Beagudieser Reaktionen liegt
in der Gemeinschaft, von der aus diese Organisatialas Wesen des Einzelnen
selbst tbernommen wird.“ (Mead 1968: 315)
Ob ein Individuum einer Gemeinschaft angehdrt lisgher daran, ob es kommunizieren
kann, d.h. entsprechende Reaktionen hervorzurufestaht, und diese Reaktionen auch
wieder in sich selbst findet. Durch dieses Abhakgigverhaltnis entsteht in

Wechselwirkung schlief3lich Identitét.

George Herbert Mead kann mit diesen Erkenntnissstammen sie doch aus der ersten
Halfte des 20. Jahrhundéerts- sicherlich zu einem der wesentlichen Pioniere de
sozialpsychologischen Forschung gezéahlt werden. dbbwseine Gedanken dem
Behaviourismus nahe stehen, welcher mittlerweil®eaht in vielerlei Hinsicht in Frage
zu stellen ist, sind darin viele Grundziige des ¥knisses von Individuum, Gesellschaft
und Kommunikation pragnant erfasst und m.E. naahgiese Arbeit relevant erklart.

Vor allem die Abhéangigkeit der Bildung des Individos von kommunikativer
Interaktion und in Wechselwirkung damit die Wahmmeimg von Anderen durch das
Individuum ist Gegenstand vielfaltiger sozialpsyldgischer Forschung. So schreibt

Forgas die Wahrnehmung von Anderen sei ein

.aktiver, konstruktiver Prozess, in dessen VerlaWissen und frihere
Erfahrungen des Wahrnehmenden zuweilen eine groRelle spielen als die
wirklichen Merkmale der zu beurteilenden PersoRdrfjas 1992: 36)

Ebenso liegt kommunikativen Interaktionen stetseeeziehungsebene zugrunde, die
kulturell, also durch Gesellschafts- wie Grupperehdgigkeit geformt, die Grundlage

von Kommunikation bildet.

" Die hier vorgestellten Erkenntnisse basieren aufégongen, die Mead 1927 und 1930 hielt und wurden
erstmals 1934 im Amerika unter dem englischen Tiishd, Self and Society von Charles W. Morris
herausgegeben. Die deutsche Ubersetzung erscliel®€8. In meinen Verweisen beziehe ich mich auf

die deutsche Ausgabe von 1968
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Was die Kommunikation betrifft, so arbeiten vieleziglpsychologische Modelle noch
mit einem Sender — Empfanger Schema. Schon bei ikEgtsich im Vergleich dazu die
Notwendigkeit einer gegenseitig vorhandenen Reptdsen der Bedeutung und der
gegenseitige Einfluss von Kommunikation auf Seitger Interagierenden. Klarer
ausgedruckt, und auf kybernetischen Feedbackmodelkstiitzt, finden wir dieses
dynamische Verstéandnis von Kommunikation bei PaataMwick, Janet H. Beavin und
Don D. Jacksch

Auch hier findet sich die Feststellung, dass Komikation kein einfaches Sender —
Empfanger Schema zugrunde liegt. Watzlawick velodtit dies, indem er
Kommunikation in drei Teilbereiche, die er aus 8emiotik entlehnt, ndmlich Syntaktik,
Semantik und Pragmafikaufgeteilt betrachtet. Die Syntaktik beschreibbeladie
Ubermittlung von Zeichen in Serien, die Semanti& Bedeutung der Zeichen und die

Pragmatik das Verhalten der Kommunikationsteilnehmée er dazu anfihrt:

~Wahrend es durchaus madglich ist, Symbolserien swittaktischer Genauigkeit
zu Ubermitteln, so wirden sie doch sinnlos bleilveann Sender und Empfanger
sich nicht im voraus uber ihre Bedeutung geeinigtem. In diesem Sinn setzt jede
Nachricht ein semantisches Ubereinkommen vorauslieBtich beeinfluf3t jede
Kommunikation das Verhalten aller Teilnehmer, unésdst ihr pragmatischer
Aspekt.” (Watzlawick 1969: 22 — Hervorhebung im @mal)

Die Pragmatik grindet sich ,auf die beobachtbareachgelwirkungen menschlicher

Beziehungen im weitesten Sinn* (ebd.:23) und bildeh Hauptfokus in Watzlawicks

Betrachtungen.

Der Idee des Informationsaustausches durch Kommatiaik in der eine Nachricht
analog zur Energie von einem Sender zu einem Emgpféibertragen wird, setzt er ein
kybernetisches Modell entgegen, in dem die Inforomatdem Empfanger als Input zur
Selbststeuerung dient. Das bedeutet, ,dal3 Infoomatiber einen Effekt, die dem
Effektor in geeigneter Weise zugefuhrt wird“ (eb8fl) den Effektor veranlasst, in einer

Weise zu reagieren, die seine Umweltanpassungrunedteé Stabilitat sichert.

Dem liegt die kybernetische Erkenntnis zugrundesdier ideale Zustand eines Systems

das Gleichgewicht — die Homoostase — zwischen Byated Umwelt ist. Da bei

8im Folgenden: Watzlawick 1969.
® Watzlawick greift hier auf die Semiotik nach ClesrWilliam Morris zuriick. Siehe dazu: MORRIS,
Charles William: Grundlage der Zeichentheorie. kfart a. Main/Berlin/Wien 1979
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Interaktionen zwischen Menschen als psychischete8ysn durch die bereits erwéhnte
Wechselwirkung ein Ereignis auf ein System ruckwirkommt es zu einer
Ruckkopplung. Laut Kybernetik gibt es positive umebative Ruckkoppelungen, die die

Homoostase eines Systems beeinflussen:

,In beiden Fallen wird ein Teil der Ausgabeufpu) des Systems diesem als
Information tber die Ausgabe erneut zugefiihrt. Daterschied zwischen den
beiden Formen liegt darin, da? im Fall von negatiRéickkoppelung diese

Information zur Verminderung der Ausgabeabweichung einem bestimmten
Sollwert verwendet wird — daher die Bezeichnung egativ<s< —, wahrend

dieselbe Information bei positiver Ruckkoppelung Blal3 der Verstarkung der
Ausgabeabweichung dient und daher einen positigemplifizierenden Einfluf3

auf eine schon bestehende Neigung ausibt.” (Wat#al®69: 32)

Und weiter:

,unsere These ist, dal} zwischenmenschliche Systealso Gruppen, Ehepaare,
Familien, psychotherapeutische oder selbst intenmale Beziehungen usw. — als
Ruckkopplungskreise angesehen werden konnen, dmeém das Verhalten jedes
einzelnen Individuums das jeder anderen Personngedind seinerseits vom
Verhalten aller anderen bedingt wird.” (ebd.)
Nun kennt aber Verhalten kein Gegenteil. Wenn gemmand einer Interaktion zu
entziehen versucht, kommuniziert er dadurch seamillen zu kommunizieren, und der
oder die Anderen konnen nun auch nialitht auf dieses Verhalten reagieren.
Watzlawick leitet daraus den schonen Grundsatz @lan kann nicht nicht

kommunizieren® (ebd: 53 — Hervorhebung im Original)

Da jede Kommunikation stets neben Information aM@ta-Kommunikation beinhaltet,
durch welche der Sender dem Empfanger versuchtezstehen zu geben, wie die
Information verstanden werden soll, enthélt siesstewohl einen Inhalts- als auch einen

Beziehungsaspekt:

~Jede Kommunikation hat einen Inhalts- und eineai@w®ungsaspekt, derart, daf3

letzterer den ersteren bestimmt und daher einekdetmunikation ist.“ (ebd: 56)
Dieser Beziehungsaspekt wird vornehmlich durch theerpunktion zwischen den
Kommunikationspartnern hergestellt. Diese Intekpom ist in ihrer Form
kulturabhangig, d.h. die Art und Weise wie sie afildhdngt nicht nur vom Verhaltnis
der Kommunzierenden untereinander, sondern ebenso gesellschaftlichen
Gepflogenheiten ab, und pragt den Ereignisablauferimlb der Kommunikation,
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wodurch diese eine Reihe an Aussagen und Erwiderumigrstellt. Um Beziehungen
zwischen Kommunikationspartnern weitergehend besiobn zu kdnnen, muss ein

zusatzlicher Aspekt betrachtet werden, der der Sgtmenund Komplementaritat.

.Im ersten Fall ist das Verhalten der Partner sagas spiegelbildlich und ihre
Interaktion dahesymmetrischDabei ist gleichgiltig worin dieses Verhalten im
Einzelfall besteht, da die Partner sowohl in Stavie Schwéache, Harte wie Gite
und jedem anderen Verhalten ebenbirtig sein konimerzweiten Fall dagegen
erganzt das Verhalten des einen Partners das dksean wodurch sich eine
grundsétzlich andere Art von verhaltensmaRiger &hestgibt, diekomplementar
ist.” (ebd.: 69 — Hervorhebungen im Original)
Wobei die komplementare Situation nicht automatiaishUberlegenheit des Einen uber
den Anderen zu verstehen ist, sondern als ergdnkemdmunikation ist demnach stets
eine ,Zwei-oder-mehr-Personen-Situation” (ebd.:, 7dls0 eine zwischenmenschliche,
die aus Mitteilung und Meta-Kommunikation bestaiid dadurch stets mehrdeutig ist.
Da dabei die semantische Ebene stets auch von dedidhkeitskonstruktion der
Interagierenden gepragt ist, kommen auf ihr unkeesttiche Wirklichkeitsauffassungen

ins Spiel

»die sehr widersprichlich sein kénnen, die alle Hagebnis von Kommunikation
und nicht der Widerschein ewiger, objektiver Waltdre sind.” (Wazlawick
1979: 7)
Daher bedingt gerade die sozialpsychologische Betinag die Notwendigkeit, sich auf
die Kommunikationspartner und deren Form der Taima an der Kommunikation zu
konzentrieren, denn diese sind Systeme in die ghtrineinschauen kénnen, oder wie

Watzlawick sagt:

»von Wichtigkeit ist daher nicht der Inhalt der Komunikationen an sich, sondern
der Beziehungsaspekt [...] Zwischenmenschliche Systeind [...] zwei oder
mehrere Kommunikanten, die die Natur ihrer Bezighdefinierer. (Watzlawick
1969: 116 — Hervorhebung im Original)
Soziale Interaktion baut nach diesem Modell alsb Wommunikation sowie Meta-
Kommunikation auf, wobei der Aspekt der Beziehumwgsezhen den Interagierenden
wesentlicher ist, als der verbale Inhalt. Sie ber@dulRerdem auf vorherigen
Vereinbahrungen, was die semantische BedeutungUthesmittelten betrifft. Dieser

Schluss wird auch bei Forgas bestétigt, wenn, weelereibt,
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-Kommunikation ein dynamischer Prozel3 in zwei Ruicigen ist, wobei die
Beteiligten gleichzeitig Botschaften senden undadtachten, was der Partner
signalisiert. Uberdies beruht Kommunikation auf dg@meinsamen sozialen
Wissenvon Sender und Empfanger. Mit anderen Worten, Beifsen sind
gewohnlich nur in einem gegebenen, wohldefiniersezialen Rahmen (einer
Familie, einer Schulklasse, einer kulturellen Grjppedeutungsvoll.” (Forgas
1992: 107)
Dies zeigt sich gut am Beispiel von Gehirnchirurgeer Bridgespielern die ihren jeweils
eigenen Jargon verwenden, welcher sich AufRenstehemd nicht erschliel3t. Ein
spezifischer Jargon entsteht oft aus 6konomisch&mden — durch den hohen Grad an
geteiltem Wissen bedarf kann Sprache verkirzt werBten weiterer Grund ist mitunter
auch der, durch die Verwendung spezieller AusdriickelRenstehende von der

Kommunikation einer Gruppe auszuschlie3en.

»In Gruppen, die sich ihres Status nicht sicherdsader ihn besonders unter
Beweil3 stellen wollen, birgern sich Jargon-Ausdelckft nicht aus
Kommunikations-, sondern aus Statusgrunden einfgd&s 1992: 120)
Hier zeigt sich eine negative Form von Interaktigeagentber jenen auf3erhalb der
Gruppe, die durch die Verwendung eines Jargons \am Kommunikation
ausgeschlossen werden.
Die Wichtigkeit sozial interagieren zu koénnen, wolSprache im kommunikativen
Austausch nur ein Element darstellt, zeigt sichadamdass Kinder bereits lernen zu
interagieren, noch bevor sie zu Sprechen beginaed, damit die Grundlage fur den

spateren Spracherwerb herstellen:

.Kennt ein Kind im vorsprachlichen Alter seine Rolim Geben-Nehmen-Spiel,
weil3 es, wie man Blick und Aufmerksamkeit mit déegeperson koordiniert, ist
die Aufgabe, solche Botschaften spater auch mitt¥voru vermitteln, weniger
gewaltig, als man zunachst meint.” (ebd.:109)

Dies muss man als klaren Indikator fur die Bedegitnonverbaler Interaktion, neben

ihrer Bedeutung als die Kommunikation steuerndetaMé@mmunikation, sehen.
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5.2.2. Rollendarstellung und soziale Umwelt

Ob bewusst oder unbewusst, wir kommunizieren nicht Uber Inhalte, sondern stets
auch unser soziales Rollenverstandnis, unsere @nzpgehdrigkeit und unseren
sozialen Status. Die Gesellschaft und unser Albdden dabei die Bihne fur unsere

Darstellung, ganz im Sinne des Shakespeare’schdnrbs:

»All the world's a stage,

And all the men and women merely players:

They have their exits and their entrances;

And one man in his time plays many parts”
Anhand dieser Buhnenmetapher untersucht auch EGofgman in seinem Buch ,Wir
alle spielen Theater” (deutsch: 1969) die soziadb$Sdarstellung der Menschen. Er
vergleicht darin unsere Handlungen im Alltag mitnele von Schauspielern und

betrachtet deren Deutung durch andere, die erdidbkidm bezeichnet. So beeinflussen,

.[...] die Handlungen des Einzelnen, wenn er andegegenubertritt, deren
Deutung der Situation. Manchmal wird sich nun dérzElne rein berechnend
verhalten, das heil3t, sich nur darum in einer besten Weise ausdriicken, um
bei den anderen gerade dein Eindruck hervorzuruen, eine bestimmte, in
seinem Interesse liegende Reaktion bewirken kg@offman 1969: 9f)

Wissend uber die Deutung durch andere, legen wir @in bestimmtes Verhalten an den
Tag, wobei dies nicht immer aus persénlicher Baraoly stattfindet, sondern sein kann,
weil wir die Regeln unserer Gruppe oder des sazidRanges befolgen. Das
Gesamtverhalten gegentber anderen bezeichnet Go#isarstellung jenes Verhalten
das dazu dient die Situation in der man sich diirsie andere zu definieren, wird als
Fassadébezeichnet. (vgl. Goffman 1969: 23) Zur Fassade si

LAmtsabzeichen oder Rangmerkmale, Kleidung, Gestitle Rasse, Grolie,
physische Erscheinung, Haltung, Sprechweise, Gssicbdruck, Gestik und
dergleichen zu rechnen.” (ebd.: 25)
Sie ist damit nicht nur individuell, sondern aualrah gesellschaftliche Symbole und
tradierte Verhaltensvorgaben geformt. Auf kommutilea Ebene ist es wichtig, dass das
tatsachliche Verhalten des Einzelnen mit den Voegabler Fassade auch wirklich

Ubereinstimmt.

10 SHAKESPEARE, William: As You Like It. Akt Il, SzenVII, Zeilen 139-166
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Es gibt im gesellschaftlichen Kontext allerdingsitweaehr unterschiedliche Rollen als
Fassaden, da oft eine Fassade zur Darstellung reehreterschiedlicher Rollenbilder
nutzbar ist. Dazu kommt, dass etablierte sozialdeRuilder bereits durch Stereotype

gekennzeichnet sind.

~wWenn ein Darsteller eine etablierte soziale Rolleernimmt, wird er im

allgemeinen feststellen, dal3 es bereits eine begénkassade fur diese Rolle

gibt.” (ebd.: 28)
Wichtig ist, dass sowohl der Rolle, als auch desskde stets entsprochen werden muss,
gleichgultig ob die Fassade wegen der Rolle angememmwird, oder umgekehrt. Damit
die Bedeutung beider sozial etabliert und kommeniziverden kann, ist es unerlasslich
beide stets korrekt darzustellen. Die Schwierigkiaitin liegt in dem idealisierten Bild
der Gesellschaft von Rolle und Fassade, und delzu;aienschlichen Selbst” (ebd.: 52)
unseres Wesens. So kommt es oft zu unwahren Dargjeh, die leicht durchschaut
werden. Daher ist das Verstandnis von Rolle unds&@e, deren Erlernen ein
wesentlicher Teil unserer Teilnahme an Gesellsclizdtstellung ist stets ein Prozess,

und Status oder soziale Position ist nichts

.[.-.] Materielles, das in Besitz genommen und damomn 3chau gestellt werden
kann; es ist ein Modell koh&arenten, ausgeschmicktees klar artikulierten
Verhaltens.” (ebd.: 70)
Somit ist die Darstellung von Status und sozialelleReine Form von Kommunikation
im Sinne der obigen Aussage Watzlawicks, dass winrcld Verhalten stets

kommunizieren.

Aus all diesen Betrachtungen konnen wir schlussfolg dass soziale Faktoren wie
Status, Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppesere eigene Darstellung und
Position, sowie reziprok das Erkennen dieser sezigbktoren bei anderen, grundsatzlich
kommunikative Akte sind. Und wie die kommunikatibegleitende Meta-

Kommunikation, regeln sie die Interaktion zwiscivanschen.
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5.3. Sozialpsychologische Perspektiven zur Musik

5.3.1. Musik als Kommunikation zwischen musikalischer Form und
Bedeutungszuschreibung

Es gibt zwar eine Menge an Forschungen im Kontert Sozialpsychologie und Musik,

diese sind jedoch auf3erst heterogen, und nur wégehaftigen sich mit dem Versuch,
ein Modell musikalischer Kommunikation zu erarbeitdene, welche dies versuchen,
sind meist an der Grenze zur Soziologie angesiedeltdass es scheint, als ob hier

Uberhaupt nur auf interdisziplindrem Weg befriedag Ergebnisse erzielt worden sind.

Ich will im Folgenden daher auf die Befunde derziSlpsychologie zur Musik eingehen,
wie auch dem Weg der interdisziplindren Erforschdeg Themas, im Grenzgebiet von

Sozialpsychologie und Soziologie, zur Beantwortorener Fragen, folgen.

Ein grof3es Problem fir die psychologische Erforaghwon Musik im sozialen Umfeld
ist, dass sich keine absoluten Kriterien feststiereilassen, denn, wie Farnsworth im

Bezug auf die Sozialpsychologie der Musik schreibt:

»Absolute Kriterien werden von der psychologisch&orschung aus dem

einfachen Grunde nicht hervorgebracht, weil es &emusikalischen absoluten

Kriterien zu finden gibt.“ (Farnsworth 1976: 11)
Denn, neben kulturellen Bedeutungen — wie sie ausprachlicher Kommunikation eine
wesentliche Rolle spielen — ist die Musik wesehtliend deutlich mehr als die Sprache,
von den psychischen Empfindungen des Individuumkadpg. Und wahrend die
Kommunikation, mittels Meta-Kommunikation ihren Raén bereits innerhalb der
Interaktion definieren kann, kann Musik dies nichvergleichender Weise. Zwar besitzt
sie eine immanente Bedeutung und Grammatik, in Rosm Motiven, Satzen, etc., die
aber nur auf sich selbst, bzw. die Kreativitat Hesnponisten verweisen. Musik bedarf
daher einer Zuschreibung von Bedeutung, sowie a¢erstellung, dass der Komponist —
und im geringeren Mal3e der auffihrende Musikeresalikommunizieren wollen. Dazu

stellt Farnsworth fest:
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,Doch selbst Motivation und Kreativitat erwecken der Regel nicht so viel

Interesse wie das Problem der designierten Bedgutlih. der Geschichte, die die

Musik vermeintlich erz&hlt, und der Stimmung, deeanregt.” (ebd.: 62)
Die Bedeutungszuschreibung kann aber nur Gber dewdg der Sprache, z.B. den Titel
oder einen Begleittext, — bzw. den Liedtext, wesrsich um Stlicke mit Gesang handelt
- stattfinden. Die Frage die sich dabei meisterelltstist, ob diese
Bedeutungszuschreibung tatsachlich relevant — aswohl zutreffend, als auch
informativ ist. Durch die Relevanz ,wird der Abrafer Information fir die jeweils
anstehenden einzelnen Verstehungsprobleme reguliRotter 1985: 31). In der
sprachlichen Kommunikation kann dies z.B. als Hiswbeim Thema zu bleiben
verstanden werden. In der Musik taucht die FrageRigevanz im Prozess diskursiver
Sinnzuschreibung zu Musikstticken oder deren Ing¢aion auf, also der Frage was sie,
in ihrer innermusikalischen Sprache — Motive, M&wog Ausdruck — zuwege bringt, wie
der Komponist oder Interpret mit ihren intrinsischddoglichkeiten umgeht, und welche
Symbolhaftigkeit sie dadurch erlangt. Wie Rottdrredbt:

~oinnproduktion als Auswahl und Kombination von Mdobgkeiten zu einer
symbolischen ,Gestalt* wird kommunikativ so konti@it und konsensfahig
gemacht, dal3 die Beteiligten ihre Beitrage danaddriehten, was nach ihrer
Wahrnehmung an hinreichenden Konturen einer voittien Gestalt fehlt.”
(ebd.)

Da Musik gegenuber der sprachlichen Kommunikati@tssMangel aufweist, wenn es
um die symbolhafte Bedeutung, um Information g&htn also in dieser verstandenen

Differenz zwischen Musik, bzw. musikalischer Fornynd der vollstandigen

symbolischen Gestalt, der Sinn gesellschaftlicregest werden.

Nun kann Musik mittels ihrer Struktur zwar die Stiming des Hoérers beeinflussen, und

sie mag dies durch Tonart, Rhythmus oder Geschgkeditun, aber

»[...] die von der Musik erweckte Stimmung dirfte imicnur von dem tonalen
Geflige abhéngen, das der Horer wahrnimmt, sondeim\aon einer Vielzahl von
Faktoren aul3erhalb der Musik selbst. Zu den wiehtig dieser Variablen
gehoren die Personlichkeitsstruktur des Horers, Stimmung unmittelbar vor
dem Hoéren, die Wortbedeutungen des Librettos, fatbanden, und die im Horer
entwickelten Einstellungen gegentber Musik im atigenen und gegeniber dem
fraglichen Stick. Obwohl musikalische Kompositionesich ganz gut in
Stimmungskategorien einordnen lassen, rufen sid wight unveranderlich die
Stimmungen hervor, welchen sie zugeordnet wordwh“s{Farnsworth 1976: 72)
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Das tonale Geflige kann nach Rotter (1985) als Owglnon Chaos, als Reduktion der

akustischen Uberkomplexitat der Umwelt verstanderden, so dass:

.in Situationen des Musikhérens das Musikangebat tBndenziell einzige
relevante akustische Umwelt reprasentiert und da® Musikangebot in sich
nachvollziehbar organisiert und in bezug auf seSwhallqualitdt hinreichend
moderiert ist [...]* (Rotter 1985: 71)

Die soziale Dimension ,forciert dabei die Gratifiiken, die [in] sich der

Identitatsverstarkung” (ebd.:72) durch die zugeetdrBedeutung dient. Dabei spielt, laut
Rotter, die spielerische Angstbewaltigung durch iMeme wesentliche Rolle, die mittels
der ,Objektivierung der Fetischqualitat (ebd.) ddiusik durch die Gesellschaft, zu

einem lustvollen Empfinden fuhrt:

.Die gesellschaftliche Objektivierung vermag aberstejene Angstfreiheit

sicherzustellen, die Musikhoren lustvoll macht, obWw(und soweit) sie mit der

Angst vor dem akustischen Urchaos spielt.“(ebd.)
Die Gesellschaftlichkeit von Musik macht sie zuraiaten Erlebnis und setzt sie in einen
gedeuteten Kontext. Dadurch wird Musik vom Individuals gesellschaftliches ,Aul3en®
betrachtet, obwohl die Wahrnehmung stets im Bewasstdes Einzelnen liegt. So kann
ein und dasselbe Musikstiick ganz unterschiedlicleakionen und Assoziationen
hervorrufen, die auf der individuellen Wahrnehmuieg Zuhorer beruhen. So spielt hier,
wie Anthony Kemp (1997) zeigt, die Personlichkeigsur ebenso eine Rolle, wie auch
die musikalische Vorbildung und nicht zuletzt, wk&mp schreibt, ob jemand eher
,objektiv-analytisch’, oder ,affektiv’ Musik hortEr folgert daraus drei kontrastierende

Theorien zur personlichen Musikvorliebe:

LFirstly, that people’s preferences largely refldbeir personalities — people
gravitate towards particular styles according teirthself-concepts and their
perception of social reality; secondly, that listento different types of music
helps shape attitudes and personality — a soc@itton theory; and thirdly, a
combination of these — that the causal directidwsway.” (Kemp 1997: 39)
Die individuelle Kognition spielt bei der Musik al®ine erheblich groRere Rolle, als bei
der Kommunikation, welche primar von sozialen Ubs@nften abhangt. Sie hat in
diesem Sinn wesentlich mehr Freiheiten, als spidahloder andere symbolvermittelte
Kommunikation, ist mehr im Erleben des Einzelnels, imm sozialen Zusammenhang

fundiert.
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Auch wenn Musik vom Komponisten als Kommunikatioesimm verstanden, und das
Werk als Kommunikationsakt intendiert wurde, undGesellschaft rezipiert wird, so

liegt ihrer Deutung doch das individuelle Erlebeigzinde:

,Musik als Kommunikationsmedium unterliegt nicht ndesozialfunktionalen
Konsistenzzwang, wie er fur die etablierten syndwbli generalisierten
Kommunikationsmedien festgestellt wurde, sonderdaubt auch unter
massenkommunikativen Bedingungen die Personenzgheit  des
Musikerlebens; diese personfunktionale strukturdllesonderheit ist fur die
gesellschaftliche Bedeutung des Mediums Musik, lgeseals gesellschaftliche
Verbreitung des Musikhorens, konstitutiv.” (Rot1€85: 112f)
Musik funktioniert also auch, obwohl keine SichethHeestehen kann, dass andere sie
gleichartig héren wie wir, oder genadas verstehen, was der Komponist darin
auszudricken glaubt. Sie beruht zwar auf expresSymbolisierung, driickt also etwas
aus, die Bedeutung des Ausdrucks bleibt jedoch \atént. Auch im sozialen Umfeld
entsteht aus dem Kontrast von individuellem Erleband gemeinschaftlicher
Verwendung von Musik kein nennenswertes Problens. Wasikerlebnis bleibt, auch im

Kontext sozialen Handelns personenzentriert.

.Die Personenzentriertheit macht sich am deutlehstaran fest, daf? identische
musikalische Angebote inter- und intraindividuehiterschiedliche — auch mit
voller Aufmerksamkeit fur die spezielle musikaliscBtruktur — erlebt werden,
ohne dal3 dies in der gesellschaftlichen Wirklichidei.] als problematisch
erscheint.” (ebd.: 113)
Es genigt, dass jeder die Musik so versteht, wen edr sie versteht, und sie in der
gesellschaftlichen Wirklichkeit verortet und bedsuh sieht. Ob sie angenommen oder
abgelehnt wird, hdngt demnach nicht davon ab, siassnngemal in Sprache Ubersetzt —
ihre Bedeutung also sinngleich beschrieben werdem k- sondern von der sozialen
Akzeptanz der verwendeten Symbole. Diese sind Igebalftlich gepragt, d.h. vom
jeweiligen kulturellen System diskursiv ausgehandeid dienen als Folie, die vom

Individuum durch gesellschaftliche Traditionen ewtewird.

.Mit kulturellem System* ist nicht nur die symbskhe Seite der Kultur gemeint,
sondern auch die Seite des sozialen Verhaltensngadg mit diesen Symbolen.
Auf dieser sozio-kulturellen Seite missen abermaisi Varianten unterschieden
werden. Der Umgang mit den Symbolen kann untemeikelturellen oder einem
sozialen Primat stehen. So kann man mit Wissensdwbstzwecklich [...]

hantieren, man kann sie aber auch zur Verfolguneyeer [...] Zwecke benutzen.
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Fur den expressiven Umgang mit Musik ist die Aue &elbstzwecklichkeit
charakteristisch.” (ebd.: 13f)
Das bedeutet nicht, dass Musik im sozialen Zusartehen keinen Zweck erfillt,
sondern dass ihre Symbole keinem Zwang unterliegem, Aulermusikalisches zu
verweisen. Dieser Verweis geschieht, wo er gesthiddticherweise durch den Gebrauch

von Musik in bestimmten Situationen, also durchAliswahl des Rahmens:

»S0 ist mit Sicherheit eine Auffihrung zum Beispiein Beethovens Neunter im
Rahmen eines planmaliigen Abonnementkonzertes, degahrskonzertes, eines
Konzerts der Arbeitermusikbewegung am Vorabend deMai, zur Eroffnung
eines Konzert- oder Opernhauses oder gar vor [DJ-Mitgliedern anlasslich
eines Jugendfestivals [...] unter sozial-kommunilativ Aspekt deutlich
verschieden zu bewerten.” (Mehner 2006: 15)

Oder, wie North und Hargreaves beschreiben:

“Similarly, the importance of typicality/appropreatess can explain why the

wedding march might move us to tears of happinasa church, but tears of

boredom elsewhere.” (North/Hargreaves 1997: 99)
In diesen Beispielen zeigt sich die Differenz vonttéllung und Information: Die
Mitteilung als Akt sozialer Handlung nutzt die Mksidie ihrerseits die Information
darstellt, als symbolische Kommunikation. Im ersBmspiel wird dieselbe Information
in unterschiedlichem Kontext, vor unterschiedlicheaoblikum mitgeteilt, und wird — da
die Information der Musik, wie weiter oben gezeigterster Linie vom Verstandnis des
Rezipienten abhangt — je nach Publikum, unters@blexigedeutet. Im zweiten Beispiel
ist die Information dieselbe, die Mitteilung jedoichder ersten Situation sozial passend,
in der zweiten unpassend, oder, durch das Fehlen emesprechenden Rahmens,

unverstandlich.

Ein schones Beispiel, wie wichtig die Ubereinstinmguvon sozialem Rahmen und
Musik ist, gerade auch im Hinblick auf sozialen t&aund damit Zeremonien als
feierlich empfunden werden, findet sich in dem é&viden Zitat von Sir Frederick

Ponsonby, einem ehemaligen Hofmarschall am briis¢fonigshof:

-Wenn ich an einer Audienz teilnahm, fiel mir steisf, dal3 die von der Kapelle
gespielte Musik nicht paldte. Ich beschlol3 mein hbtgtes zu tun, dies zu
andern. Die meisten Mitglieder der koniglichen Hamiwaren vollig

unmusikalisch und liebten Volksmusik... Ich wies ddréhin, dal3 diese
volkstiimlichen Weisen die Zeremonie aller Wiirdeabbten. Die Vorstellung bei
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Hofe war flr eine Frau oft ein grol3es Erlebnisraenn sie dann zu der Melodie
>His nose was redder than it was< am Konig undearkénigin vorbeizog, war
der ganze Eindruck verdorben. Ich bestand daraaf? dMenuette und
altertimliche Weisen, Opernmusik mit geheimnisvull&lang die Zeremonie
begleiteten.*!

Dieses Beispiel illustriert schon die Interdepermeon Musikauswahl als sozialem
Darstellungsfaktor, wie sie oben, im Kapitel zu Kommikation und Rollenverhalten, im
Sinne Goffmans vorgestellt wurde, und lasst auch egukennen, wie wir Musik

gestalterisch in unseren sozialen BeziehungentemseEs verrat aber nicht viel Gber den

Musikgebrauch im sozialen Alltag.

Darum gilt es hier der Frage nach dem Passen, @@prgpriateness” nach
North/Hargreaves, im Hinblick auf die vielen untdgmedlichen Situationen in der wir im

Alltag Musik héren, nachzugehen.

Musikalische Stimuli haben unterschiedliche Erregppotentiale — gemessen an der
Aktivitat im Gehirn des Horers -, wobei jene Musidteren Erregungspotential im
durchschnittlichen Mittelfeld liegt, am angenehmsteEmpfunden wird (vgl.
North/Hargreaves: 85f). Vergleichsmessungen haladeicergeben, dass jene Musik die
in diesem Mittelfeld liegt, im Alltag am liebsterelgort wird. (vgl. ebd.: 86, 88) In der
Tatigkeiten begleitenden Musiknutzung wurde vonbrmen bei sportlichen Tatigkeiten
zudem fur gewohnlich Musik mit héherem Erregungspbal ausgewahlt, wohingegen
in anderen Umgebungen, z.B. der Cafeteria eineveaysitat, eher Musik mit moderatem
Erregungspotential als angenehm empfunden wurdedld.: 98). Ein weiterer Faktor
ist die Akulturation, also Gewdhnung an spezifisthesik (vgl. ebd.:89f), durch die das
Erregungspotential abnimmt. Dadurch wird bekannteisik] ahnlich wie wenig
Komplexe, die ein niedriges Erregungspotential tenft, in Situationen, in denen sie

eher hintergriindig wahrgenommen wird, bevorzugt.

Daraus schlieBen North und Hargreaves, dass es efsammenhang zwischen
Musikvorlieben und Horumfeld gibt, der ein wichtigeaktor fur ,appropriateness” ist,
also dem Empfinden, dass die jeweilige Musik pa&z#fischen Situation passt.

' PONSONBY, Sir Frederick: Recollections of ThredgRe, New York 1952 - hier zitiert nach: Goffman
1969: 49)
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5.3.2. Sozialer Einfluss auf Musikgeschmack und Rollendarstellung

Die im vorangegangenen Kapitel vorgestellten Erkeisse erklaren jedoch noch nicht,
wie der individuelle musikalische Geschmack entstdbieser wird nicht nur durch den
Einfluss des sozialen Umfelds erworben, sondernaisth ein wichtiger Faktor der
sozialen Identitat. Er tragt zum Rollenverstandr@sund ist meist abhangig von Bildung
und sozialem Status. So schreibt Philip RussgMumsical tastes and society*:

.For example, different types of music tend to adpe different social groups —
the audience at a heavy metal concert will probddaye little in common, in
terms of age, social class and lifestyle, with #uglience at an opera house.”
(Russel 1997: 141)
Diese Feststellung mag an sich recht trivial klmgeloch wie Russel in seiner
Untersuchung nachweist, sind tatsachlich der so8#tus, das Alter und der Lifestyle in
hohem Ausmal} bestimmende Faktoren fur Musikgesdhntaa a3t sich in hoheren
Klassen, vor allem solche mit hoherer Bildung, ebiee Vorliebe oder zumindest ein
Bezug zu klassischer Musik nachweisen, als z.BArpeiterklassen (vgl. ebd.: 143f).
Doch auch hier wurde in den Studien auf die Rusisbl bezieht, zumeist populare Musik

als die beliebteste genannt. Wie Russel dazu artmerk

»The data on the association between a taste &wsial music and social class,
then, seem best summarized as showing that althdagsical music tends to be a
minority taste among all social classes, iessof a minority taste among people
from higher socio-economic groups.” (ebd. 1997:)144

Die ,populare Musik* ist aber eine sehr heterog&megorie, die noch dazu dauernd

neuen Trends unterworfen ist, weshalb Russel anicteikt:

.Findings in this area are rather difficult to sulmze [...] partly because of the
categorization problem, and partly, because ofrépadly changing popularity of
music styles and performers. [...] One generalizafmnwhich there is some
empirical support, however, is that among teenages young adults, middle
class tastes tend to be rather more ‘progressind’ lass ‘mainstream’ than
working class tastes.” (ebd.: 144f)

Was das Alter betrifft, so sind laut Russel in &eage des Musikgeschmacks weniger
wissenschatftlich verwertbare empirische Daten vadlea als man annehmen méchte. So

kennt man zwar Daten aus der Zielgruppenforschunglche unterschiedlichen
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Musikvorlieben in verschiedenen Altersgruppen viemordie Grinde fur diese Vorlieben,

sind jedoch weitgehend unerforscht. So schreibs&us

It IS unclear, however, whether age differencesninsical tastes are explainable
wholly in terms of taste persistence effects, oretbr a degree of age-related
taste change is also involved. For example, thetfet classical music tastes are
more common among older age groups may reflect rpeople from these age
groups having acquired a taste for this genreeir §outh.” (ebd.: 146)

Tatsachlich bildet sich ja vor allem vermehrt im dagend der Musikgeschmack heraus,
weshalb auch die meisten Studien zu Musikrezeptiord Identitatsbildung an

Jugendlichen durchgefiihrt wurden. So schreibt Digtder:

,Kein anderer Lebensabschnitt scheint starker voediBfnis nach Musik
eingenommen zu sein. In diese Zeit fallt ein debtkrhéhter Musikkonsum, der
stark emotionalisiert und in der jugendlichen Gieitrigenkultur fest verankert
ist. Erstaunlich ist vor allem der rasante Anstieg Musikinteresses um die Zeit
der Pubertat herum und der ebenso schnelle Abfaldlear Mitte des dritten
Lebensjahrzehnts. In der Jugend wird mehr gehoehrniiber Musik geredet,
mehr an Informationen Uber Musik gesucht und mddar Musik diskutiert als
beim Durchschnittsmenschen in fortgeschrittenerebebsjahren.” (Boller 2006:
4)
Und vor allem in der Zeit des jugendlichen Herarwgans sind, Peergroups und die
Identifikation und Zugehoérigkeit zu einer sozial&ruppe, fiur die Identitatsbildung
wesentlich. Und es sind vor allem ,die Peergroupsgdenen nun vorwiegend Musik
gehort wird® (ebd.). Musik ist gerade im Jugendaleen wichtiger Bestandteil der
Existenzerfahrung, was sich nicht zuletzt daraesds lasst, wie stark der Musikkonsum

gerade in dieser Zeit ansteigt.

Durch Peergroups und den Freundeskreis bildet sfthauch die Identifikation mit
verschiedenen Subkulturen heraus. Diese bildenh rRwassel, auch die treffendste

Kategorie, Musikgeschmack sozialen Gruppen zuzwordn

»1he existence of relatively weak correlations bedw musical tastes and social
demography means that demographic variables canlmnicrude predictors of
tastes. A more complete understanding of tasteigaubhs to embrace additional
factors, including those which can be summarizedredating to subcultures,
lifestyles and values.” (Russel 1997: 148)

Eine Subkultur ist vor allem ein spezieller Way bife, der sich in Werten,

Verhaltensmustern und Musikgeschmack vom Mainstrabgrenzt. In manchen dieser
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Subkulturen, wie z.B. dem Punk, oder der Heavy M8iabkultur, ist vor allem der
Musikgeschmack ein bestimmender Faktor. In ander@n,der schwulen oder lesbischen
Subkultur sind zwar mitunter auch spezifische Musikeben vorzufinden, aber diese
sind nicht konstitutiv. Es gibt rein &sthetischebBulturen, wie Jazz, aber auch solche,
die sich vor allem durch ihre Haltung als Gegenkultefinieren. Manche dieser
Gegenkulturen sind politisch, wie z.B. die jamaikahe Reggae und Dub Kultur, andere
Ideologisch, wie z.B. die Punks. In den asthetiacliée meistens als Minderheitenkultur
existieren, ist die Musik oft eingebettet in eimges Symbolsystem, wie am Beispiel des
Heavy Metal zu sehen ist, dessen Anhénger durcidiilg, Hairstyle und die weit
verbreitete Verwendung okkulter Symboliken auffallézgl. Russel 1997: 148f)

Es sind vor allem Anhanger dieser Subkulturenpuighrer Musik und dem zugehdrigen
Lifestyle, ihre Ansichten, wie auch die Gruppenhdgegkeit kommunizieren. Doch
kommuniziert hier weniger die Musik selbst, als dadmehr Uber die sie begleitende
Symbolik — im Sinne des weiter oben beschriebenefiusses des Prasentationsrahmens
—, der Musik Bedeutung zugeschrieben wird. Mit eieBedeutung aufgeladen ist die
Musik, neben den anderen Faktoren wie Kleidung,, &tann ein Teil der sozialen
Rollendarstellung (vgl. Russel 1997: 151f).

5.3.3. Einfluss von Musik auf soziale Situationen

Abschliel3end soll hier noch das Augenmerk auf derfluss der Musik in sozialen

Situationen gerichtet werden. Die Forschung inetie8ereich beschéftigt sich mit den

.felated concepts of affect, arousal, emotion amubay and music is seen to
contribute to social influence by virtue of its eafiy to induce affect. There is
little doubt that music has this capacity.” (CrazZi€97: 74)

Es gibt, so Crozier weiter, eine Menge psycholdgscHinweise, dass bestimmte
Qualitaten von Musik wie die Phrasierung beim Smgie Form von Melodien oder die
Tonart einen nachweisbaren Einfluss auf die emat@B8timmung austben. Viele dieser
Forschungen kommen aus dem Bereich des Marketidgden Werbungspsychologie,
und der Wirkungsforschung im Zusammenhang von Musi#t Konsumentenverhalten.

Aus einer vergleichenden Analyse von empirischeteaprasentiert Crozier einige
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generelle Kategorien von Zusammenhangen zwischesikalischen Qualitaten und

Stimmungen:

-EXcitement is produced by music in the major motthat is fast, of medium
pitch, uneven rhythm, dissonant harmony and loudunae. Tranquility is
produced by music in the major mode, slow tempodiome pitch, flowing
rhythm, consonant harmony, and soft volume. Hamsing induced by the major
mode, fast tempo, high pitch, flowing rhythm, comsoet harmony, and medium
volume. Serious music is in major mode, slow withw Ipitch, firm rhythm,
consonant harmony, and medium volume. Sadnessosuped by the minor
mode, slow tempo, low pitch, form rhythm, and dissat harmony.” (Crozier
1997: 75)
Diese Analyse zeigt eine wesentlich hohere Kompigxls die klassische Einteilung in
die Wirkung von Dur-, als fréhlich-belebt, und Mdlbnarten, als traurig-schwer, wie sie
noch Farnsworth (1976: 64f) beschreibt. Die obemagaten Ergebnisse kdnnen daruber
hinaus anhand der Vergleichspaare angenehm — umatmge erregend — nicht erregend
sowie Dominanz — Unterwerfung eingeordnet werd@moZier 1997: 75). Das Konzept
der Erregung wurde bereits weiter oben im Zusammuegimit dem Ubereinstimmen von
Musik und sozialer Situation erwéhnt, und Croziestatigt hierzu mehrheitlich das
bereits oben Gesagte. Ein weiterer Aspekt ist jeddie Kraft der Musik, durch

spezifische Erregungen, Botschaften zu vermittetrbringt dazu folgendes Beispiel:

.,The message was communicated to different groupisere through song
accompanied by guitar, unaccompanied singing, ordramatic spoken
presentation. There was more movement of attitwdesn the sung message was
accompanied by guitar compared with the unacconegamnusical version.”
(Crozier 1997: 77)
Ein weiterer Faktor in der Beeinflussung der Stimgndurch Musik, ist, dass Musik sich
auf Entscheidungsverhalten austbt. So zeigten @tudass in Kaufhausern, wenn diese
mit Hintergrundmusik beschallt wurden, die Konsuteanlanger in den Geschaften
blieben, sich langsamer durch die Geschéfte bewgegied durchschnittich mehr

kauften, wenn die Musik langsam war. (vgl. ebd): 78

Eine andere Form der Beeinflussung durch Musikdbgsim Priming, wenn durch Musik
eine ganze bereits bestehende Assoziationskettgeragén wird, wie es oft in
Werbespots eingesetzt wird: Bestimmte Hinweise @m Musik aktivieren existente
.Sschemas which influence subsequent processingrbying relevant categories of

information” (ebd.: 79).
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Da die bisher gesammelten und hier vorgestellteterDen erster Linie auf Studien zum
Konsumentenverhalten beruhen, und, wie Crozierdamt, auf diesem Gebiet noch
Wesentliches zu klaren bleibt, kann hier, beim mutaxeen Stand der Forschung, und im
Hinblick auf die Frage nach der Fahigkeit von Musikkommunizieren, nur dieser kurze
Uberblick gegeben werden. Es zeigt sich auf jeéah dass nicht nur die Gesellschaft
den Musikgeschmack beeinflusst, sondern dass auddikatische Stimmungen einen

Einfluss auf unser Alltagsverhalten austben.

5.4. Zusammenfassung: Sozialpsychologische Aspekte von
Kommunikation und Musik

Nachdem ich im vorherigen Kapitel Uber die neurdolgen und physiologischen
Aspekte von Kommunikation und Musik gezeigt habe sich, aus Sicht der Kognition,
Kommunikation bzw. Musik auf der einen Seite unemBsstsein auf der anderen in
gegenseitiger Abhangigkeit entwickeln, indem semsahé Bedeutungen im Gedachtnis
gespeichert und wieder abgerufen werden, so galdeptaugenmerk in diesem Kapitel
dem sozialen und psychologischem Zustandekommeerdigedeutungen und ihrer Rolle
im kommunikativen Austausch in Gesellschaft. Beditat wurde vor allem die
Zusammenwirkung von Individuum im Austausch mit Areh, als Einzelne, wie auch in
der Gruppe und daruber hinaus im gesamtgesellichaft Kontext. Dabei wurde auch
das Zustandekommen von individueller Identitat, &snstitutives Element der
Maoglichkeit fir den Zusammenschluss des EinzelnenGruppen, und damit dem
Entstehen von Gesellschaft, und die Rolle, die Komikation bzw. Musik dabei spielt,

beleuchtet.

Gezeigt werden konnte, dass die Bedeutung von Kamkationsinhalten auf der Ebene
der Beziehung zwischen Menschen entsteht, die Eoeser Beziehungen aber ihrerseits
von kommunikativen Kontexten abhéngt. In dieseni@amgen spielt jedes Individuum
seine Rolle, die sich zumeist an den Rollenbilddgn Gruppen denen es angehért, und
dem sozialen Status Uber den es verfugt, orientiddgese Rollenbilder, der jeweilige
Jargon von Gruppen und die sozial ausgehandelteuBaag bestimmen die Symbole

mittels derer kommuniziert wird; und in Kombinatiomit der Steuerung der
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Kommunikation durch die Ebene der Meta-Kommunikatioden interaktiven

Informationsaustausch.

So kommt es dazu, dass wir in der Interaktion dedeken unterstellen, dass sie Uber
dieselbe Information, beziehungsweise, die gleigbteilte Wirklichkeit verfiigen, wie
wir selbst. Daher kann Kommunikation auch nur fiorkeren, wenn die Teilnehmer
Uber ein vergleichbares soziales Wissen von Bedgetu verfiigen, was letztlich nur

Uber die gemeinsame Verwendung in Gruppen mogiich i

Die Musik ist ebenso von diesem sozial geteilters3#&in Uber Bedeutungen abhangig,
aber weit mehr als die sprachliche Kommunikationgt&ie auch von den psychischen
Empfindungen des Individuums ab. Daher ist einerifaresentlichen Funktionen auch die
der Identitatsverstarkung, welche aber ihrersems der sozialen Bedeutung der Musik
abhéangig ist. Der Sinn der Musik wird in sozialeamKmunikation Uber Musik hergestellt,
wodurch Musik objektiviert, und so vom Individuums agesellschaftliche erlebt
empfunden wird. So bildet sich vor allem in dea&¥der Sozialisierung der personliche
Musikgeschmack heraus, der wesentlich die Zugekéitigzu Peergroups und
Subkulturen - denen sie eine Folie zur Heraushigdeigener Bedeutungen bietet -
beeinflusst und in denen sie der Abgrenzung geganidnderen Gruppen und
Subkulturen dient. Das fuhrt in weiterer Folge daziass sie die individuelle

Wirklichkeitskonstruktion und das soziale Rollerhaten mitbestimmit.

Durch ihre Fahigkeit emotionalen Einfluss auszuild@mn sie im Zusammenleben der
Menschen auch Funktionen wie die passende ,Untemgalvon gesellschaftlichen
Anlassen tbernehmen, damit einen Wirklichkeitsraghmaffen und diesen Situationen so
auch einen emotionalen Wert geben. So erfullen ®damkation und Musik in der
sozialen Wirklichkeit vielfach komplementare Zweck@dem sie in Interaktionen

Bedeutung, also Sinn, tbermitteln bzw. herstellen.
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6. ANTHROPOLOGIE

6.1. Mythos und symbolische Kodierung

Die Anthropologie als Lehre vom Menschen stellinkeklar definierte oder eingegrenzte
Wissenschaft dar, sondern vielmehr einen vielstigeh Diskurs der aus
unterschiedlichsten Quellen gespeist, jene Merkmalmserer Natur- und
Kulturverbundenheit untersucht, welche das Menshhli die ,Conditio Human&?
ausmachen. Roland Barthes betrachtet diese Corditnana, in seinem Essay ,Die
grof3e Familie der Menschen” als Mythos, der sidhetne sehr alte Mystifikation stitzt,
,die seit jeher darin besteht, auf den Grund desdBiehte die Natur zu setzefBarthes
1964: 17). Das Menschliche kann demnach nicht mlsnaturgegebenes, universales
Spezifikum abgetan werden, sondern muss auch imeiKbmer historischen Genese

betrachtet werden. Es geht demnach darum

.die Begriffe dieses alten Betrugs umzukehren, Wiatur, ihre >>Gesetz-
maRigkeiten<< und ihre >>Grenzen<< unaufhdrlichzardi3en, um darin die
Geschichte zu entdecken und endlich die Natur sellsshistorisch zu setzen.”
(Barthes 1964: 18)
Naturlich kann die Natur nicht verleugnet werdeberader Zugang des Menschen zur
Natur einerseits und das Selbstverstandnis des d¥lens als denkendes Wesen
andererseits bedingen sich immer schon gegensBiigMensch betrachtet die Natur in
Form einer Konstruktion, er betrachtet sie als Uthwe Gegensatz zu sich selbst, wie er
sich aus seinem geschichtlichen Werden heraus vwaimin Die Umwelt dient dabei
wiederum zur Abgrenzung des Menschen von der Vifeler er sich als Mensch zu

begreifen sucht:

12 conditio Humana: Neben dem hier erwahnten Beispiel der Frage nach der Condition Humana vor
allem in der philosophischen Anthropologie nachgega. Bei Hannah Arendt steht die Frage vor allem i
Zusammenhang mit dem politischen Handeln und dargegebenen Fakten der Natalitat und Mortalitat.
Siehe: ARENDT, Hannathe Human Conditiohicago/London 1958. Bei PLESSNER wird das
ahistorische Wesen des Menschen als Idee abgetaeren Stelle die Notwendigkeit des Menschen sich
der Welt zu 6ffnen, und sie Gesellschaftlich urgtdrisch zu gestalten, tritt. Siehe: PLESSNER, HglIm
Die Frage nach der Conditio humamaankfurt/Main 1976

72



ANTHROPOLOGIE

,und in der Tat bestatigt die Philosophiegeschicltise Urspringliche
Neugierde des Menschen an sich selbst, so dal3 nenm teine erste
~Kulturfunktion“ von Philosophie im allgemeinen unegbn Anthropologie im
besonderen festmachen kann: Die Orientierung desséhen in der Welt ist
immer auch eine Orientierung Uber sich selber, chgiltig an welchem
“Erfahrungshorizont® der Mensch sein Denken orgt' (Fuchs 1999: 15)

Der Mensch muss, um sich selbst als von der Umweterschieden betrachten zu

kénnen, also bereits ein Bild vom Menschen haber ties generiert er, geschichtlich

gesprochen, seit seiner Frihgeschichte. Das bedeameit auch: ,Mensch sein heil3t

anscheinend, tGber sich selbst nachzudenken® (ebd.)

Es kann hier natlirlich nicht die gesamte Geschiclider philosophischen
Selbstbetrachtung aufgearbeitet werden, und auchh die anthropologische
Menschheitsgeschichte kann im Rahmen dieser Arfglitt tiefer eingegangen werden.
Doch um die Bedeutung der Besonderheit der memsani Erfahrungswelt kurz zu
beleuchten, soll einleitend der Blick auf zwei watiehe Aspekte geworfen werden: Die
Mythen und, damit durchaus verbunden, die Symbbilait der menschlichen,

kommunikativ geformten und erlebten Wirklichkeit.

Bevor noch die Philosophie ihren Ursprung nahm,clggls die Betrachtung der
Besonderheit der menschlichen Wirklichkeit schorcduMythen. So sehen wir z.B. im
judeo-christlichen Schépfungsmythos die Heraussiglldes Menschen aus der Natur:
Gott erschafft den Menschen erst, nachdem die \We#, Pflanzen, die Tiere, etc.
erschaffen wurden. Und nur dem Menschen haucht $&aten Atem — also Geist — ein.
Die Schopfer dieses Mythos gehen also bereits \awrDifferenz Mensch/Umwelt aus.
Mythen sind, so geht vor allem aus den umfassehtigarsuchungen des strukturellen
Ethnologen und Anthropologen Claude Lévi-Strausssénem mehrbéandigen Werk
-Mythologiques* hervor, in allen Gesellschaften fmaden. Und, das ist wesentlich, sie
stehen nicht fir sich. Ein Mythos ist keine Einzetdeinung, sondern , Teil einer eigenen
Aussage-Ebene* (vgl. Oppitz 1975: 204f). Mythenkomstituieren die Erfahrungswelt,
indem sie menschliche Phanomene und Naturerfahnunige den Diskurs der
menschlichen Selbstreflexion tUberfihren.

Der Mythos bedeutet stets mehr, als er aussagtielat zur Orientierung, als Modell fur

eine Gesellschaft. Und er dient als ,verbindendasammenhalt stiftendes Element fir
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eine Gruppe” (ebd.: 200). Barthes (vgl. 1964: 85iBht im Mythos Uberhaupt eine
Aussage, der Mythos wird damit zum semiologischgml®l. Er wird nicht nur
kommunikativ tradiert, sondern stellt fur sich sch&in Zeichen, einBedeutendesind
ein Bedeuteté's(ebd.: 93) im kommunikativen Zusammenhang dar.

Der Mensch schafft sich also mittels der Kommundat auf die im Folgenden naher
eingegangen werden soll, immer schon eine Symliiiiweer er lebt und die zwischen
ihm und der Natur steht, die aber, nicht der Nawigesetzt, sondern als eine beides
beinhaltende Grenze gezogen, die Lebenswelt dessdfien konstituiert. Diese

Lebenswelt ist aber eine menschliche konstruierte.

6.2. Kommunikation als anthropologische Grundkonsta nte

Der Mensch tritt aus der Welt heraus, und begiramitl als Mensch zu existieren, wie
Vilém Flusser anmerkt, indem er die Welt symboliskbdiert; also indem er

kommuniziert:

,Die menschliche Kommunikation ist ein kiunstlichéorgang. Sie beruht auf
Kunstgriffen, auf Erfindungen, auf Werkzeugen umdtiumenten, namlich zu
Codes geordneten Symbolen.” ( Flusser 1998: 9)
Anstelle einer Kommunikation Uber die Welt, findeine Kommunikation Uber
Bedeutungen statt. Nicht die Gegenstande fur sienden in Sprache oder Mythos

kodiert, sondern die Bedeutung der GegenstanddefiiMenschen.

Der Mensch kommuniziert mittels ZeichensystemenSypeache und Schrift, ebenso aber
mit Gesten, die auch jeweils kulturell geformte Beingen haben. Dartber hinaus
kommuniziert der Mensch aber auch mit korperlicheisdrucksweisen wie Mimik und
Nicht-Wort Lauten: derParasprache (vgl. Bateson 1985: 530f) Diese, in gewissen
Formen auch im Tierreich anzutreffende Kommuniketform war vermutlich auch
schon vor der Sprachentwicklung dem Menschen vbdijdhat sich jedoch parallel zur
Sprachevolution weiterentwickelt. Wo die Sprachgitdl funktioniert (im Sinne von
Zeichen die fur Begriffe stehen), ist die ParaspeacAnalog, d.h. die

Ausdrucksbewegungen oder die Mimik bedeuten auck wia ausdricken. Diese
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erweitern die menschliche Ausdrucksfahigkeit unchafien eine Ebene in der
Kommunikation, die durch die Wortsprache allein hhigegeben ist. Wie Bateson

schreibt:

»Ich nehme an [...], dal3 unsere bildliche Kommunitatganz andere Funktionen
erfillt als die Sprache und in der Tat auch Fumdio Ubernimmt, zu denen
verbale Sprache gar nicht taugt.(Bateson 1985: 532)
Sie druckt zum Beispiel Aufrichtigkeit — oder audferlogenheit — aus, hilft die
gesprochenen Worte in einer gesamtkommunikativemaon besser zu interpretieren,
stellt also eine fundamentale Ebene in der Versgéind dar. Wie Bateson weiter unten

anfuhrt:

,ES scheint, als habe der Diskurs nichtsprachlidkemmunikation gerade mit
Beziehungsproblemen zu tun — Liebe, Hal3, RespekehE Abhangigkeit usw.-,
die zwischen Selbst und Gegenlber oder zwischebstSelnd Umgebung
bestehen, und als liege es in der Natur der meaonkenl Gesellschaft, dal3 die
Falsifizierung dieses Diskurses sehr schnell pahogird. Unter dem Aspekt der
Anpassung ist es daher wichtig, dal3 dieser DiskoitsTechniken fortgefiihrt
wird, die relativ unbewusst, und nicht vollends deillentlichen Kontrolle
unterworfen sind.” (ebd.: 533)
Kommunikation stellt nach Bateson demnach eine Koailon verschiedener
Kodierungsformen dar. Diese stehen ebenso in sozidisammenhéngen, wie sie auch
von naturlichen, d.h. in der Evolution entstandeRéhigkeiten des Menschen abhangen,
und dartiber hinaus in kulturevolutionaren Prozeggdormt werden. Man bedenke, zum
Beispiel, die Maoglichkeit sich zu verstellen: spricdie parasprachliche Ebene

kontrollieren zu lernen.

Diese Kodierungsformen unterliegen, um Kommunikatiom Sinne von Sinn- oder
Informationskonstitution zu ermdglichen, einem Zgaaur Redundanz, d.h. zur
Wiederkehr ihrer Elemente, durch die sie letztleist (wieder-)erkannt — als Muster
erlernt - werden kénnen, und damit erst zum Teit déodes werden. Dabei ist
gleichgultig, ob es sich um Sprache, Paraspracher &fkichen, um die ,[...]
>>digitale<<, >>analoge<<, >>ikonische<<, [oder]metaphorische<<, und alle anderen
Methoden der Codierung“ (ebd.: 535) handelt.

13 Wobei Bateson mit bildlich hier die korperliche #lruckssprache, und kein Graphisch-lkonisches
Symbolssystem meint
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Erst durch die Redundanz entstehen Muster die zaob8kn werden kénnen. Diese
Symbole werden dann in der Kommunikation zur Bedlegitangewandt. Dabei ist der
entscheidende Schritt, aus der Bedeutung Informa#io generieren. Das bedeutet
letztlich eine Selektion aus all den moglichen BRedegen zu treffen: einen

, Unterschied, der einen Unterschied ausnfaéibd.: 582) und damit eben Information.

Doch noch einmal zurick zu Sprache, beziehungsweeen naturgeschichtlichen
Anfangen: Wann und wie der Mensch zur Sprache kaain—orschungsbereich der
Paldoanthropologie —, ist nach wie vor nicht gamzgeklart. Im Groben gibt es hier zwei
konkurrierende Theorien: Die eine verortet den 8mvaginn beim Homo-Sapiens, vor
»ca. 100.000 bis 50.000 Jahren*. (vgl. Berger 2Qt8). Eine These, die vor allem durch
die Nachweise fur die so genanntgingpaléolithische Revolution vor ca. 40.000

Jahrerf (Junker 2006: 104) gestutzt werden, in der diedBktion von Kunstwerken

(Hohlenmalerei), frihen Musikinstrumenten und deun@hme an Schmuck und
ornamentalen Verzierungen an Gebrauchsgegenstéiden ersten Hohepunkt fand,

bzw. durch Fundstiicke aus dieser Zeit erstmalswaisbn lasst.

Tatsachlich gab es jedoch auch vor dieser Zeitrsdlemdenzen die auf ein asthetisches
Bewusstsein hinweisen, die bis auf einen Zeitrawm 1.5 Millionen Jahren vor unserer
Zeit zurtckreichen (vgl. Junker 2006: 105). Digd$ese wird auch von jener Gestutzt,
dass schon frihere Gattungen des Urmenschen Ulaehiphe Kommunikationsformen
verfugten, die in einer ko-evolutionaren Weise lanschwerdung beigetragen hat (vgl.
Berger 2008: 238).

.Denn nur wenn einfache Fruhformen von Sprache tiexisn, konnte eine
extreme Sprachbegabung wie die unsrige Uberhauph ddarwin’sche Auslese
der Besten entstehen. Demnach ist unsere voll ekilte Sprache [...] nicht das
Resultat einereinzelnenMutation. Sprache hat sich vielmehr aus einfachen
Anfangen nach und nach entwickelt, gemeinsam mit &@rach- und
Grammatikfahigkeit der Menschheit.” (ebd. — Hehalsung im Original)
Nachweise dafiir lassen sich zum ersten in der &offiong der Entwicklung des Gehirns
finden, die — aus fossilen Funden rekonstruiereigtz dass schon beim Australopithecus
und beim Homo Habilis ein Broca Areal im Gehirnfinden ist. Dieses ist jedoch auch
bei anderen Primaten vorhanden, es dient offenkmnat mur der Sprachverarbeitung,
sondern auch der Koordination von Handbewegundaoh:(@17f). Zum zweiten verfugte

bereits Homo ergaster Uber die notwendigen Nerw@mge zum Zwerchfell, die es
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ermoglichen den Luftstrom so zu steuern, dass Bliche Laute geformt werden kénnen
— eine Fahigkeit Uber die andere Saugetiere, adfdnAin dieser Form nicht verfigen
(vgl. ebd.: 81ff). Zum dritten ist, ebenso beim Hpmrgaster, nachweisbar, dass eine
zunehmende Notwendigkeit zur Mutter-Kind Bindungsémnd, die durch emotionale

Laute geschieht und auch heute noch beim Mensaststéllbar ist. Aber warum?

~Wahrscheinlich deshalb, weil ihre Babys im Verglemit Affenkindern unreifer
und hilfloser geboren wurden. Beim Homo ergastedés Geburtskanal enger als
bei Affen. Die schmalen Hiften sind eine Anpassanglen aufrechten Gang, der
bei dieser Art erstmals optimal effizient war. iaren aber zu Problemen bei der
Geburt, jedenfalls wenn, wie bei Homo ergasterkdgk, zugleich das Gehirn und
damit der Kopf des Babys groRRer ist als zuvor. Uesal Probleme zu mildern,
kamen die Kinder von Homo ergaster [...] unreifer zZWelt als der
Affennachwuchs.” (ebd.: 211)

Wie beim modernen Menschen, fand also ein groRRdrdee Gehirnentwicklung erst
nach der Geburt statt. Wie an selbiger Stelle mereist, waren unsere damaligen
Vorfahren auch ziemlich Nackt, d.h. die Kinder ktmmsich nicht am Fell der Mutter
festhalten. ,Ein Ergaster-Kind t@élso] gut daran, seine Mutter zum Mitschleppen zu
motivieren“ (ebd.: 211). Die Evolution von Spraaled Kommunikation hat demzufolge
schon vor Homo Sapiens ihren Anfang genommen uaold durch biologische, wie
soziale Faktoren begunstigt abgespielt. Aus Sienthiologischen Evolution lasst sich

auf jeden Fall festhalten:

,ES gibt also eine Reihe von Hinweisen, die fur eifontinuum der
Kommunikationsfahigkeiten sprechen, aus denen ddien Sprache als eine
Spezies-typische Anpassung entstand — nicht a¢éssgate Erfindung voHomo
Sapienssondern im Zusammenhang mit den kognitiven Félitiggkeder sozialen
Komplexitat sowie der Lern-bzw. Kulturfahigkeit dgtenschen.” (Junker 2006:
102f — Hervorhebung im Original.)

Wofir jedoch die Funde aus der Zeit der jungpatkiisthen Revolution sprechen, ist,

dass Homo Sapiens bereits vor ca. 40.000 Jahren siyombolische Formen der
Kommunikation verfligte. Wie Ditmar Brock anfuhrt:

.,Funde von Schmuck, kleinen Figuren und von Muskimmenten (Fl6ten aus
Knochen, Schwirrinstrumente) die in Europa ab 38.0.Z. in betrachtlicher
Zahl gemacht wurden, deuten darauf hin, dass daiedsits symbolischen
Zeichen offenbar grol3e Bedeutung beigemessen wwateauf Sinnverwendung
umgestellte Kommunikation zwingend voraussetztro( 2006: 336)
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Sprache mag sich, in ihren Vorlaufern zu unseratigpen Sprache, zwar schon recht friih
in der menschlichen Gattungsgeschichte zu entwickegonnen haben, fir das was wir
heute unter Kommunikation verstehen — die Sinnktutigtn durch symbolische Zeichen

—, gibt es jedoch erst ab der Jungsteinzeit sicAaeeichen. Interessant ist nicht zuletzt,

dass in diese Zeit auch die altesten gefundenerkiMssumente fallen.

Es ist wichtig fur die Beschaftigung mit der mersdten Kommunikation— zur Musik
komm ich ja weiter unten, da soll noch nicht vonmgfégn werden —, festzustellen, dass sie
gesellschaftlich Bedingt ist. Dies war sie offenlshon vor der jungpalaolitschen
Revolution, in ersten Anfangen - wie sich untederem auch durch Bestattungsrituale
nachweisen laf3t (vgl. Brock 2006: 365). Und, dassskh zu den schon besprochenen

symbolischen Formen der Kommunikation entwickelte.

Wesentlich fir diese Kommunikationsform ist, dagsrar durch eine enge strukturelle
Kopplung zwischen dem wahrnehmenden psychischernei@ysMensch® und dem
System der Kommunikation — das sich evolutionadiesem Zeitraum herausgebildet
haben muss — funktionieren kann. Brock greift lder, fir das gesamte Thema dieser
Arbeit wesentliche, Feststellung Luhmanns auf: ,Wi@hmungen koénnen nicht
kommunizieren, und Kommunikation kann nicht wahmeh* (Brock 2006: 125; vgl.
auch Luhmann 1975), um fortzufahren, dass fur gi@vation zwischen Symbolsprache
und Gesellschaft, eine Veranderung des Verhalmigsaler ,strukturellen Koppelung

zwischen psychischem und sozialem System* (ebdweralig war:

-Wahrend Lautgesten mit momentanen Wahrnehmungesgimnissen und
Gefuhlen der Akteure so verkoppelt sind, dass sen VAdressaten direkt
nachvollzogen werden konnen, fehlt WahrnehmungenZustand der Trance
diese Evidenz, da es um inneres Erleben geht, dlasr nur zeitversetzt
kommuniziert werden kann. Daher mussen Zeichen ien Kbmmunikation

eingefuhrt werden, die auf die trancespezifischeahifehmungen verweisen
kbnnen und von den Adressaten im inneren Erlebeshvadizogen werden
missen. Auf diese Weise wird der Einstieg in eimeien Welt symbolischer
Bedeutung jenseits des Horizonts direkter Bedisénesreicht.” (ebd.)

Unter trancespezifischen Wahrnehmungen verstehtkBneer die Erfahrung, sich in ein
anderes Lebewesen aus dem eigenen kulturellen Wn#el verwandeln — durch
spezifische Techniken, wie wir sie auch heute noch.B. schamanistischen Kulturen

kennen — und dadurch eine Unterscheidung zwisch@&mpdfn und Geistern, und in

weiterer Folge ein darauf aufbauendes Weltverstarainerlangen.
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,Uber ,entsprechende* mythische Erzahlungen, Réuahd eine die eigene
Gruppe als Abstammungsgemeinschaft in das eigen#bieintegrierende
Sozialstruktur kann ein gesellschaftlicher Rahmeir fsinnverwendende
Kommunikation geschaffen werden.” (ebd.: 125f)

Da Geister nicht real existieren, also die strudtar Kopplung an Koérper und

Gesellschaft fehlt,

»,muss sich eine Kommunikationsgemeinschatft bildka,gemeinsame Regeln fur
die Kommunikation aufstellt, also Einverstandnis efib die ihnen
zuzuschreibenden Eigenschaften erzielt, erfolgpvechende Rituale konzipiert
und festlegt, woran die Reaktionen der ,Geistergedbsen werden konnen.”
(ebd.: 126)

Der Mythos, der in der Jungsteinzeit noch teil Bdebniswelt war (vgl. ebd.: 157), und
das im Ritus stattfindende Eintauchen in die Ubewhe Sphéare, die ,Kommunikation
mit der Geisterwelt® (ebd.: 159) sind also kons¢itande Faktoren fiir das Entstehen der
symbolischen Formen der Kommunikation. Die von dtur, vom Geschehen im
Augenblick losgekoppelte, Sinn verwendende und Sifitende Kommunikation wird
dadurch ermdglicht. Der Ethnologe und Strukturdligtude Lévi-Strauss sagt dazu, dass

der Mythos Teil der Sprache ist, aber noch mehr:

~Wollen wir uns Uber die spezifischen Merkmale degthischen Denkens

Rechenschaft geben, so missen wir verifizieren, ddaflMythos gleichzeitig in

der Sprache und jenseits der Sprache ist.” (LénatSs 1967: 229)
Der Mythos selbst ist symbolisch, so wie die Spraathen, mit denen er erzahlt wird.
(vgl: ebd.: 231) Hier gilt es zu bedenken, dassMgthos, als gesellschaftlichen Sinn
stitende Erzahlung zu verstehen ist. (Als in vedgchtlicher Zeit entstandene
Schopfungsmythen, z.B.: woher kommt der Mensch, me&shnet ihn aus — im judeo-
christichen Zusammenhang z.B. der Mensch als vartt @eschaffene ,Krone der
Schopfung®, etc.; als Geistwesen in einer von @eisbelebten Welt.) Der Mythos
begriindet so ein vom Realen entkoppeltes und saumibeue Situationen anwendbares
Symbol, das sich — so wie die Sprache, die Komnaiimhk an das psychische
Bewusstsein — an den gesellschaftlichen Zustandewikoppeln kann. Und, historisch
gesprochen (denn den Mythen, als die Welt erkl&endrinzip sollte m.E., im auf

wissenschaftliche Erkenntnis bauenden Geiste, dusckntgegengetreten werden) haben
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Mythen zur Fahigkeit symbolisch zu denken, zusamménder symbolisch kodierten

Sprache, in gegenseitiger Interdependenz sichdsbayetragen.

Wesentlich ist, dass der Mensch, durch die Fahigkeittels Symbolen, z.B.
Wortzeichen, auf Dinge und Umstande in seiner Urh®ekug zu nehmen, einen Schritt
aus der Natur gemacht hat, wodurch sich die meicbehKommunikation von jeder
anderen Form, wie z.B. der tierischen, unterschefie ist, in ihrer sprachlichen Form
digital (vgl. Bateson, a.a. Stelle oben), ihre Sgtabsind, wie Flusser sagt, zu Codes
geordnet, und erlauben damit den Schritt in didukealle, vom Menschen beobachtete

und mitgeteilte Welt:

.<<Objektiv>> - daran sei nochmal erinnert — kanneesolche Unterscheidung
zwischen Menschlicher und anderer Kommunikatiorhiniceobachtet werden.
Der <<qualitative Sprung>>, von dem die Rede wa d<Ursprung>> des
Menschen, ist nur <<intersubjektiv>> konstatiertzsp von Beobachtern, die an
Vereinbarungen teilnehmen, dank derer aus Phanom8ymbole werden, und
die bereit sind, die Regeln welche Symbole zu Coaeen, anzunehmen.”
(Flusser 1998: 75)

Diese Regeln, von denen Flusser hier spricht, wefde gewohnlich unter dem Begriff

Kultur subsumiert und bilden den Bezugsrahmengim gich der Mensch als Individuum

und in seinem Bezug zur Gesellschaft sein Selbsttuainis konstruiert:

.Kultur ist vor allem die erlernte, das heil3t miilfel der bereits integrierten
Mitglieder einer Kultur enkulturierte Lebensweisgaf of life) einer historisch
bestimmten und bestimmbaren Gesellschaft.” (Grev&878: 73)
Kultur generiert ihre eigene Wirklichkeit die ,sup@logisch und extrasomatisch” (ebd.:
74) — d.h. Uber der Natur stehend — ist, in der Mensch lebt, wahrnimmt und
kommuniziert. Die Menschen sind kulturfahig, siestgéien Kultur — aus ihren
Bedurfnissen heraus mit, haben aber ebenso Vorgdineh die Kultur. Greverus sieht

hier drei wesentliche Aspekte:

.- Der allgemein anthropologische Aspekt, nach déuitur als Fahigkeit des
Menschen definiert wird, kulturell zu handeln, dé&=il3t Umwelt und
menschliches Verhalten in dieser Umwelt gestalteadverandern und sich in
einem Lernvorgang anzueignen.

- Der historisch-anthropologische Makroaspekt, ndem Kultur als historisch-
gesellschaftlicher Gesamtprozeld menschlicher Uraweitjnung definiert wird
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- Der historisch-anthropologische Mikroaspekt, ndem Kultur als ,eine Kultur*
in threm sozio-geographischen und sozio-historiscRahmen als besonderes
konfiguratives Verhaltensmuster definiert wird, di#és Antwort einer Sozietat auf
ihre  Umweltbedingungen und ihre spezifische Lebemssy (way of life)
beinhaltet.” (ebd.: 91)

Max Fuchs zitiert zum Verstandnis von Kultur Er@stssirer, aus dessen Werk ,Versuch

Uber den Menschen*:

,Im ganzen genommen kénnte man die Kultur als dead® der fortschreitenden
Selbstbefreiung des Menschen beschreiben. Spra€hast, Religion und
Wissenschaft bilden unterschiedliche Phasen inedie®rozel3. In ihnen allen
entdeckt und erweist der Mensch eine neue Kraie-Kdhft sich eine eigene, eine
Jdeale” Welt zu errichten.” (Cassirer 1990: 34%erwitiert nach Fuchs 1999:. 16)
Wobei dies laut Fuchs nicht als naiv-aufklarerigahverstehen ist, sondern das Entstehen
neuer symbolischer Formen bezeichnet. Die ,ide®l&lt ist nicht die Utopie, sondern
die Welt der Ideen, der in Diskurs und Kommunikatiggeformten Realitat.
Kulturentwicklung ist an die ,Entwicklung der Synik8ysteme wie Sprache, Schrift und

Kunst” (ebd: 67) gebunden, und damit, von Anfangaamsoziales Leben.

6.3. Der musizierende Mensch

Um ein Verstandnis fir das Verhaltnis von Menscl dusik zu erlangen, bedarf es
zuallererst, sich von der Idee des >>musikaliscAarkes<< als einer vom Menschen
abgeldsten Manifestation der Musik, oder einem Allsm abzuwenden, und Musik als
Teil der Lebens- und Handlungswelt des Menschehettachten. In seinem Buch ,Der
musizierende Mensch® beschreibt Wolfgang SuppaB4)L@rei grundlegende Thesen

einer anthropologischen Betrachtung von Musik:

1. ,Musik-Anthropologie geht nicht von der Musikhren — im européaisch-
abendlandischen Sinn-Werken aus, sondern von desizienenden und von dem
Musik willig oder unwillig hérenden/empfindendertfagenden Menschen.”
(Suppan 1984:.26)

2. ,Musik ist Teil der Symbolwelt des Menschen: tdilung, Kommunikation,
Interaktion.” (ebd.: 27)
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3. ,Musik ist Gebrauchsgegenstand des Menscherd.(28)

Anstelle der Beschreibung und Interpretation eimeelWerke tritt hier also eine
funktionale Analyse des Phanomens Musik und im &vert der Musikfahigkeit des
Menschen. Menschen erzeugen Musik und nutzen dieseugnisse im Alltag. Vom
Komponisten, der sich einer hochkulturellen Technik einer tradierten
Kompositionslehre — bedient um Kunst zu schaffeim zum musikalisch formell
ungebildeten, der einem Kind ein Schlaflied vorsiraym Arbeiter und Autofahrer der
im Hintergrund, seine Tatigkeit begleitend, Rad@thMusik durchflutet Supermaérkte,
Cafes und sogar Aufziige — soweit gehend, dass sBlegniffe wie ,Muzak" oder

.Fahrstuhlmusik® in unseren Sprachschatz eingediossind. Und wie Christian Kaden
schreibt, ,kennen wir kein Volk auf dieser Erdes @auf Musik hatte verzichten wollen®
(Kaden 1989: 6). Dennoch ist der Musikgebrauch renteedlicher Kulturen, wie noch

Zu zeigen sein wird, von gravierenden Unterschiepgmagt.

Musik ist gerade in archaischen Kulturen, aber ng®s$t residual auch in unserer
westlich-modernen, oft mit Kult und Ritus verbundém deren Zusammenhang sie je
nach Kultur Gemeinschaft stiftet, oder aber auehFdinktion der Kontaktaufnahme mit
dem Uberirdisch-metaphysischen, innehat. Sie ist des Sozialen, wie auch des
Asthetischen. Im Folgenden soll dies anhand den atoggestellten drei Thesen naher

untersucht werden.

6.3.1. Musikanthropologie vom hdorenden Menschen ausgehend

Es geht in der ersten der drei oben vorgestelltees@n vor allem darum, aufzuzeigen,
dass nicht die Beschreibung einzelner Werke oder Dieutung musikimmanenter
Strukturen - wie in der musikwissenschaftlichendlan tblich - das Verhéltnis von
Mensch und Musik ausmacht. Vielmehr muss hierfiir densch, als Musik hérendes
und selbst musizierendes Wesen in den Mittelpuekt Blickes gertickt werden. Nicht
durch ein L’art pour l'art - Denken, sondern in datsachlichen Nutzungsweisen beginnt

sich der Wert der Musik ftir den Menschen zu ers€an.
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Selbstverstandlich lassen sich die Komponisten\Wéeke und ihre — auch analytische,
wie wissenschaftliche — Interpretation und Rezeptinicht aus der Gleichung

herausleugnen, doch wie Suppan feststellt, isbesendig:

,won Fall zu Fall zu untersuchen, wo das subjeklienschliche aufhért und wo
seine objektivierten Produkte beginnen: und diemkerst aufgrund der Analyse
der Kulturformen einschlie3lich ihres sozialen wienomischen Umfeldes, der
Produktions- und Rezeptionsbedingungen geschelsekamn nicht dogmatisch
festgesetzt werden.” (Suppan 1984: 87)

Die Musik liegt zuallererst einmal im Wesen des Bldren, sie ist an ihn gekoppelt in
ihrer Ahnlichkeit in Rhythmus, Spannung und Entsparg zum Erleben des Menschen.
Wie Marcel Dobberstein in seinem Buch zur Musikaopiologie, ,Musik und Mensch*
(2000), schreibt:

,Der ganze Mensch also steht wesensgemall mit desikMo Einklang. Und
selbst in einer von Geistigkeit durchdrungenen Musie der Bachschen Fuge
sind die Korrespondenzen zu den basalen Regungsterex Wohl fir alle Musik
kann die Einsicht Claude Lévi-Strauss gelten, dahesie dem Individuum seine
physiologische Verwurzelung nahebringt.” (Dobbers000: 15)

Doch nicht die physiologischen Grundlagen alleimri&n Musik erklaren, und Musik —

vor allem die abendlandische — wird vor allem imi<6 verortet, sie wird Thema der
Asthetik.

,Asthetisches Wahrnehmen und Urteilen ist jedochmén eine komplexe
Leistungsgestalt, wobei schon auf den PrimarstaenReizaufnahme selektive
Mechanismen wirksam sind.” (ebd.: 38)

Erklarbar wird das Verhaltnis von Mensch und Muddher erst aus einer heterogenen
Betrachtungsweise. Dass der Mensch ,Klange dumciSenesorgan empfangt, dald die
Wahrnehmung von Gefiihlen begleitet wird“ (ebd.: @8)erspricht der Idee eines reinen
Formalismus. Asthetik ist daher nur auf dieser mHggischen Grundlage berhaupt

madglich, ein Umstand der Dobberstein zu dem Schiusgt:

-Eine Anthropologie der Musik mag sich in der Aussdersetzung mit dieser
Sichtweise des Musikalisch-Asthetischen zweifachdeen: indem sie einerseits
die Formen und die immanenten Inhalte an der Hutngdar anlegt, und indem
sie auf der anderen Seite versuchen mifdte, ebenHerspektivitat, die einer
Konstruktion des Rein-Asthetischen innewohnt, azézgen. Zu widersprechen
ist einer Trennung von formaler Struktur, Erlebni§sefihlsqualitaten und
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leiblicher Resonanz. Im letztendlich alles Musigatie konstituierenden
Gegenwartsleben ist alles dies eins.” (ebd.)

Neben der physiologischen Grundierung bedarf disikleiner immanenten Struktur, um
ein eigenes System darzustellen. Sie braucht FermTonsystem, Melodien, Motive.
Muster mussen erkannt und wiedererkannt werden, itdamh die Erwartungs-

Erwartungen erflllen, denn:

.Musikalische Tonreihen, insbesondere ganze Mefodiéren wir mit innerer
Synergie, vorausgestaltend. Die strukturierendeivi@it der Psyche formt die
Erwartungen als Qualitat der asthetischen Aperaept{Karbusicky 1990: 34)

Es spielen also Erwartungen und Erwartungs-Erwgeanrschon beim Musikhéren eine

Rolle, und die Musik gestaltet daraus ihre Forniaas bestatigt auch Dobberstein:

,Uberall wo werkimmanent Uber gestalthafte Wiedéwuhg oder wo das
Werkpartikel als Wiederholung irgendeines anderén3eren Elements der
Vergangenheit wiedererkannt werden kann, Uberatt dord Sinn gestiftet.”

(Dobberstein 2000: 42)

Damit wird der Sinnbegriff der Systemtheorie eingeht. Die Musik wird von ihrer

inneren Struktur zur Form, die an ihrem AuRerenrclludie Wahrnehmung auf
physiologischer Basis auch im asthetischen Empfindeahrgenommen wird: Jedes
Lbegrifflich ErfalRbare ist in der Musik Struktur(ébd.: 44).

.Das Seelische, das Sozial-Kkommunikative, alleutihé Struktur, Abstraktion,
Reduktion, Redundanz, Vereinfachung.” (ebd.)

6.3.2. Musik als Teil der symbolischen Kommunikationswelt des
Menschen

Die zweite These verortet Musik als InteraktionswbKommunikationsmedium. Dabei
darf Musik aber nicht mit Sprache verwechselt werdsndern erfullt einen anderen,
eigenen Zweck. Wahrend namlich die Sprache der s8ftung durch
Informationsmitteilung - Suppan spricht hier vaaktenibermittlung (Suppan 1984: 27)
— dient, ,so fuhrt der Zeichencharakter der Musiklen Bereich des emotionalen® (ebd.)
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wodurch Zustande erreicht werden sollen, ,die élommmunikation mit der unsichtbaren

Welt, mit der Geisterwelt ermdglichen”(ebd.).

Wahrend die mythologische Welt der Gotter, Geisted Damonen in der westlich-
europaischen Kultur spatestens seit der Renaissaraen Hintergrund getreten ist und
dadurch nicht zuletzt Platz fur die europaische n&musik in ihrer intellektuellen
Werksorientierung” (Lévi-Strauss 1980: 58) schufarwdie Verbindung zwischen
mythischem Denken und Musik historisch lange Zeg gefasst, und findet sich derart in
- S0 genannten - primitiven Kulturen noch heute bEsteht eine direkte Verbindung von

Musik und kultischen Zeremonien. So lasst sicheiglass

.[-..] Uberall dort, wo Kulthandlungen als Abbilderrrealer, geglaubter,
aul3erirdischer Vorgéange vollzogen werden, Rezitaiio erhobener Sprache,
Gesange und Musik nicht fehlen. Dendusik ist die Sprache der Gottér.
(Suppan 1984: 32 - Hervorhebung im Original)
Gerade spiritistische Gesellschaften mit ihren 8aeen, Zauberern oder
Medizinménnern benutzen, durch Musik und Tanz etanTrance-Zustande um in
Kontakt mit der Geisterwelt zu treten. ,Musik wigteichsam zum Vehikel, auf dem sich

Gedanken und Winsche dem ,gottlichen Ohr* naheshtl().

Doch auch das Christentum mit seinen Kirchen, reitt €héren des Gregorianischen
Chorals oder den Chorgesangen der Ostkirchen, ngel@® und Volksgesang, setzt auf
die Musik. Nicht nur als Trager des Wortes, alskiedigung, sondern um eine hdhere

geistige Ebene zu erlangen. Die Idee der MusilSptaiche der Geister und Gotter

.[.-.] ist Uber alle menschlichen Kulturen hinweg @Gdlage der Verwendung von
Musik in der Kulthandlung, im Gottesdienst. [...] Desimgenden Priester ist es
maoglich, seinen Gott nicht nur anzubeten, sondermittelbar zu erreichen.”

(ebd.: 64)

Musik wird zwar gelegentlich als ,Tonsprache” (eki2l/) bezeichnet, verfugt aber nicht

uber die

~Willktrlichkeit des sprachlichen Zeichens, dasvarschiedenen Sprachfamilien
gehorende Sprachen fureinander wechselseitig wellsth macht. Aus der
Tatsache dagegen, dal3 es in der Musik keine Wibtefglgt, dal’ sie, die nicht
bedeutet, ganz und gar von der SinnesempfindungnaiphDie Musik ist eine
universale Sprache, deren Prinzipien aus der Méokeh Verfaldtheit
hervorgehen.[...] Da Musik auf richtigen und nativéa Beziehungen zwischen
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den Tonen beruht, gibt es, ja kann es in der Musthts auf Vereinbahrung
Beruhendes geben.” (Lévi-Strauss 2004: 98)
Zwar bestehen unterschiedliche Tonsysteme zwisclegachiedenen Kulturen diese
kénnen jedoch als jeweils unterschiedliche Verugtingen desselben Grundsystems

betrachtet werden, denn:

,Primar sind musikalische Formen bei allen Kultuianwesentlichen identisch
mit rhythmischen, modalen oder melodischen Klarmgr [...]* (Suppan 1984:
27)

Und wie Lévi-Straul anfihrt:

.Man versteht nicht alle Sprachen, aber jedermastnempfanglich fir jede
beliebige Musik; ein Europaer fur die in Asien wsadar in Afrika und Amerika.”
(Lévi-Strauss 2004: 99)

Empfanglich zu sein, ist aber nicht mit Versteheeiapzusetzen. Wahrend sich
oberflachlich, auf &sthetischer Ebene namlich,Miesik einer fremden Kultur durchaus
erschlieen mag, so kann ein tieferes Verstandeis siur auf dem Oberbau eines
Kulturprogramms stattfinden. Dieses tiefere Verdtas ist aber nicht immer zwingend
maoglich, so kann ein rein emotionales Musikhdrechader Musik anderer Kulturen

gegeniber offen sein, denn

.der musizierende Mensch handelt nicht nur vor défmtergrund der
Gegebenheiten des jeweiligen [kulturellen] Oberbalies wére vielmehr gerade
hier Invariantes zu vermuten, wenn gilt, daf3 von déheren Geisteschichten
hinab zu den biologischen Tiefenschichten die Gesagnkeiten zunehmen. Denn
der Realitatsbereich Musik ist in besonderem Maf38ianlichkeit gebunden, die
ihrerseits ausdricklich mit den TiefenschichtenVierbindung zu bringen ist.”
(Dobberstein 2000: 155)

Die Symbolik zwar ist in ihrer jeweiligen Bedeutungin Resultat von
Kommunikationszusammenhangen. Sie wird in einer zipehen Kultur

gesellschaftlich, durch Ubereinkunft, zwischen Menschen ausgehandelt:

-Wort- und Tonsprache erfordern eine zwei- bis rfatire Verbindung zwischen
den Kommunikationspartnern. Zum auRRerlichen aufreshm der
Signale/Worte/Klange kommen Vereinbahrungen tber Zkichenfunktion der
Signale. [...] es bedarf eines gemeinsamen Bezugfeld®@ Normen, Regeln,
eines gemeinsamen Zeichenvorrates.” (Suppan 1%33: 1
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Musik kann dabei aufgrund von “Vereinbarungen sdigi@nt werden, muss es aber
nicht* (ebd.: 154). Sie kann in einem GeltungskdreBedeutung haben, in einem
anderen aber rein &sthetischen Ansprichen gen8gerann die Musik Bachs, z.B., auch
heute noch ,technisch* interpretiert werden, obwBhkh in seiner Zeit eine Symbolik
eingearbeitet hat, die nicht mehr dem symbolisctierstandnis unserer Zeit entspricht.
(Vgl. Suppan 1984: 155)

Die Symbolik, wie auch die Einbindung in kultisdReaktiken kann verloren gehen, ohne
dass Musik deshalb an sich an Bedeutung fir derséfhem verliert. Musik als Sprache
der Sinne, ist dies in dem Ausmal3, welches im Wek=nMenschen begriindet, dem
Menschen moglich ist. Dabei hat die Moglichkeit détteilung auf symbolischer Ebene

ihre Grenze in der Begrenzung der Kodierungssystéiseemotionales Wesen kann der
Mensch dariiber hinaus die Musik aber auch auf emater Ebene nutzen, und damit

eine weitere Ebene seiner Erfahrungen in ihr enepal. ebd.: 172)

In jedem Kunstwerk sind Segmente der menschlichelmebserfahrung als mitteilbare
Bedeutungselemente enthalten. So kann auf dieseseWdusik in Symbolik oder
Asthetik, wie auch im Emotionalen zu zwischenmeliskbr Kommunikation genutzt

werden; aber auch dadurch erst verstanden werden.

.Denn: Was sie sagt, kann die Musik nur sagen, wgmmand die Aussage
aufnimmt, Und warum sonst wirden Menschen aller tiah, aller
Gesellschaftsschichten Musik benutzen, wenn sieitdaioht etwas mitteilen
wollten.” (ebd.: 177)
Zusammenfassend kénnen wir zu dem Schluss komnass, Musik in der Gesellschaft
eine kommunikative Rolle einnimmt, die auch abseitshh musikwissenschaftlicher
Bedeutung eine Gemeinschafts- wie auch Identittisssde Funktion erfillt, die kulturell
verstanden oder emotional empfunden werden kamnegillt neben der sprachlichen
Kommunikation eine weitere, wesentliche Funktiors &nn-Austauschs, wie Suppan

schlussfolgert:

»[---] SO kdnnen wir — mit guten Grinden — davon alsgn, dal} die Bedeutung
der Musik nicht [allein] darin zu sehen ware, daide auch in Worte fal3baren
Bewusstseinsinhalte zu formen vermag, sondern dadikMuf diejenigen Zentren
des Nervensystems wirkt, die die physische und Ipsge Einstellung des
Menschen regeln. Und davon hangen  Allgemeinbefindeand

Selbstverwirklichung des Menschen ab, Absichten Grednitsbewegungen, die
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ihn in die gesellschaftliche Wirklichkeit einbindeimd ihn veranlassen, gewisse
Handlungen auszufiihren oder nicht auszufiihren pg8n 1984, S. 178)

Doch nicht nur Handlungen werden vom Verhaltnis idus Emotionalitat bestimmit.

Dieses Verhaltnis wirkt auch wieder auf unsere Wahmung ein:

-Mehr noch, Musik kann uns ,einstimmen® auf eine Mé@ehmung und diese
emotional vertiefen, und sie kann in ihrem Mediuresd Stimmung festhalten.
Musikalisch erhalten wir eine Kultur der Emotiondlj die unsere
Wahrnehmungsfahigkeit steigert, und eben nichtumsere akustische.” (Kluxen
1998: 30)

6.3.3. Musik als Gebrauchsgegenstand

Musik ist kein nebensachlicher Zeitvertreib — awann hier die Sonderentwicklung der
europaisch-abendlandischen Kultur ihre Eigenheértwickelt hat -, vielmehr ist sie
eingebettet in ,lebenswichtige Vollziige des Alltags kultische, politische,
wirtschaftliche Ereignisse(Suppan 1984: 29). Sie tritt nicht als eigenstéadiginst
hervor, sondern hat ihre Aufgabe in mit Lebens- wmdweltbewéltigung verknipften

Funktionen.

.Bedrangt von den Méachten der Natur, den real vadleaen, wie den geglaubten
irrealen, ist der Mensch in Primérkulturen vielemf&@len ausgeliefert, koérperlich

und seelisch leidend, in erster Linie ein heilsbidjes und weniger ein

erkenntnishungriges Wesen. Daher ist Musik in deiahen Phasen der
menschlichen Geschichte nicht selbstandige ,Kurssthdern [...] ins allgemein-

gesellschaftliche Tatigkeit eingebunden: in ArbitiKult. (ebd.)

Musik reflektiert sich nicht selbst, sondern wirld anagisch-nitzlich empfunden. Sie
begleitet und koordiniert Arbeitsvorgdnge, bewiddzialen Zusammenhalt und hilft

menschliche Identitat zu schaffen.

»In mehr oder weniger verdeckter, in einfacher dui@ner entwickelter Form zeigt
sich die sozial integrierende Kraft des Musizierengnzahligen, wenn nicht allen
Kulturen dieser Welt” (ebd.: 70)

Durch die Technik ist sie mittlerweile stets vetiag und erleichtert den Alltag, indem

sie emotional Sinn zuspricht:

88



ANTHROPOLOGIE

.Musik konsumieren, das heil3t: leere Zeit emotioral flllen. Die rational
bestimmte Funktionalitat des Prozesses der tediems@Veilt &Rt den sinnlich-
seelischen Bereich weitgehend unbesetzt. WennMuesik eintritt und mit den
Mitteln und in der Struktur der technischen Welkfiigbar gemacht wird, so darf
man dem kompensatorische Bedeutung zusprechemu%€Kl1998, S. 20)
Musik wird nicht nur im religids kultischen Bereickondern ebenso in Herrscherkulten
genutzt. In Kriegsgesdngen und Protestliedern. skt fir Ideen und wird flr
Ideologien missbraucht. (vgl. ebd.: 71ff ). Siedvals Kraftspender bei der Arbeit (ebd.:
79ff), als ,Muzak® - funktionelle Hintergrundmusik,die ein ,angenehmes,
gewinnbringendes (Arbeits-) Milieu schafft — einges.” (ebd.:85f) Sie findet sich
ebenso in der Medizin/Magie der Naturvilker (vghde 102ff) als auch in moderner

Musiktherapie (vgl. ebd.: 118ff).

Sie besitzt also, wie alle Kunst eine >>Kulturfuokk<. Sie hilft den Alltag ertraglicher
zu machen, aber sie schafft auch einen Sinn furSgdisstverstandnis des Menschen in
seiner sozialen Umgebung, hebt ihn aus dem reitiridten heraus, indem sie ihn im

Alltag umgibt:

.Kunst darf daher nicht bloR den [...] Charakter dg@sasi-Religidsen, des

Erhabenen und Nicht-Alltaglichen haben, sondern mafl.eberaller Menschen

zurtckgehen.” (Fuchs 1999: 151 - Hervorhebung nigi@al)
Musik wird also aus der Bedeutung heraus betracliet ihr durch ihre Nutzung
beigemessen wird. Der Mensch macht sich die Musiklbyar, er baut sie in seinen Alltag
ein. Er erhalt dadurch einen, auf asthetischem &erhasierenden Sinnlieferanten
innerhalb der alltdglichen Umwelt. Diese wird datturu einer bestatigenden Konstante,
Zu einer positiven Seinserfahrung, die sowohl dox&binden, als auch subjektiv
bestarken kann (was beim unwilligen Horen auch runtmgekehrten Vorzeichen

geschehen werden kann). Wie der Psychologe undketulsiaus Holzkamp schreibt:

»50 gesehen sind in vorfindlicher Musik stets agéndeine Weise Mdglichkeiten
zur Bewadltigung, Gestaltung, Steigerung subjektiBefindlichkeiten historisch
kumuliert. [...] Meine eigene Befindlichkeit tritt min der Musik in tGberho6hter,
verallgemeinerter, verdichteter Form entgegen, otlaB dabei die sinnlich-
korperliche Unmittelbarkeit meiner Betroffenheitdoziert ware.* (Holzkamp
1993: 70)

Da Musik als Gebrauchsgegenstand nicht im eigéwmttic Sinn Teil meiner
Untersuchungen zur Frage des anthropologischenkéspaisikalischer Kommunikation
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und Sinnstiftung ist, habe ich es, was diesen Meitifft, bei einem kurzen Abriss

belassen.

6.4. Zusammenfassung: Kommunikation und Musik in de r Symbolwelt
des Menschen

Der Mensch lebt in einer Umwelt in der er Bedeutsgmbolisch codiert, und auf diese
Art und Weise seine spezifische Wirklichkeit kongtrt. Wie in den beiden vorigen
Kapiteln schon zu sehen war, wird die Bedeutung $ignbole im gesellschaftlichen
Zusammenleben, in der Kultur ausgehandelt, und Bemusstsein bei der Konstruktion
von Wirklichkeit angewendet. In diesem Kapitel nlmabe ich gezeigt, wie sich
Kommunikation und Bewusstsein co-evolutionar enkeic haben, und dass dies
Uberhaupt nur mdoglich ist, weil Symbole in relatiezugnahme auf Wirklichkeit

funktionieren.

Sprache und Musik — beides sind Medien symbolis¢t@mmunikation — begleiten
Homo Sapiens schon seit friihen Urzeiten, und héireneweils spezifische Bedeutung
zur Sinngenerierung fir den Menschen als KulturweBeide erfullen gesellschaftliche
Zwecke: Sei es als Medium der Kommunikation, odeduich, dass sie auf eine
sprachlich nicht direkt fassbare Weise — im Fail Slerache durch den Mythos, der mehr
Bedeutung in sich tragt als seine sprachliche Matdation, im Fall der Musik als Mittel
zum Ubertritt in eine nicht kommunizierbare, mythie Ebene — dem Menschen die
Maoglichkeit geben, eine ,hohere Wirklichkeitsebenebn der aus er sich selbst
beobachten kann, zu betreten.

In Musik, wie in Kommunikation schafft und findeedMensch Sinn. Die Fahigkeit der
Kommunikation auf Objekte der Dingwelt, oder aufry@nge und Geschehnisse seiner
Alltagswelt zu verweisen, wird durch die Fahigkdér Musik, Emotionen, das nicht
sagbare, zu vermitteln erganzt. Musik hilft dam#i ler Lebensbewaltigung, sie
strukturiert durch ihre Erfahrung im Einzelnen abach das Bewusstsein, indem sie zur

Reflexion verhilft, aber auch weil sie emotionaf Blandlungen einstimmt.
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Musik besitzt, wie die Kommunikation — durch die fichkeitsmodelle als Kultur
ausgehandelt werden —, eine Kulturfunktion. Der 8téneignet sich Musik an, um sie im
Alltag, wie auch im mythischen Bereich, fur ihn egnen zu lassen, und erhalt damit
einen asthetischen Sinnlieferanten. Sie ist inAtbeitsweise unseres Bewusstseins bei
der Wirklichkeitskonstruktion als Moglichkeit entten, sie spielt eine wesentliche Rolle
im sozialen Zusammenleben und bei der Identitéishd, und sie erflllt eine wichtige

Funktion in der Herausbildung der spezifisch mehdloén Seinsweise Kultur.
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7. KULTURWISSENSCHAFTEN

7.1. Der Cultural Turn

Das Verstandnis des Begriffs Kultur hat sich in ¢&mten Jahren grundlegend geandert.
Die Jahrhunderte alte Dichotomie von Hochkultur @s Manifestation der ,schonen
Kinste” einerseits und der Volkskultur als ornamént geschmuickten
Gebrauchsgegenstanden der Alltagswelt und dazWJdérhaltungsmedien — im Sinne
einer Kulturindustrie nach Adornos Verstandnis damprseits, ist einem Kulturbegriff
gewichen, der sich mit der Lebenswelt der Menschgseinandersetzt. Die Frage, der
damit vor allem auch in den Sozialwissenschaftethgagangen wird, lautet nun, wie

Menschen ihre Wirklichkeit konstruieren und sinrifeafanisieren:

,Die Sozialwissenschaften stellen sich zunehmeadkKallturwissenschaften’ dar,
die die symbolischen Ordnungen rekonstruieren, deren Hintergrund die
Menschen der sozialen Welt — und damit auch sittbsse Sinn und Bedeutung
verleihen. Nicht der Faktizitat des Verhaltens wed sozialen Gebilde, sondern
der sinnhaften Organisation der Wirklichkeit, irrele Zusammenhang Verhalten
und soziale Gebilde erst moéglich werden, gilt negetmaf3ig das bevorzugte
sozialwissenschaftliche Interesse.” (Reckwitz 203):
Dies lasst sich im Zusammenhang mit einem generealtural Turn in den
Geisteswissenschaften sehen, dessen Anfange sichidmbattista VicoScienza nuova
(1744), Johann Gottfried Herder, G.W.F. Hegel und Friddidietzsche (vgl. Kittler
2001) zurickverfolgen lassen. Zu einer breiterersélmung gelangte dieses Verstandnis
jedoch erst im Lauf des 20. Jahrhunderts, wobeihByl schon 1908 feststellte, dass
gewisse Wissenschaften — Dilthey spricht hier schmon Titel seines Essays von
Geisteswissenschaften — nicht mit den z&hlenden mmetsenden Methoden der

Naturwissenschaften arbeiten — er nennt:

.Geschichte, Nationaldkonomie, Rechts- und Stagtsevischaften,
Religionswissenschaft, das Studium von Literatuwt ichtung, von Raumkunst
und Musik, von philosophischen Weltanschauungen 8ystemen, endlich die
Psychologie.” (Dilthey 1908: 109)
In diesen Wissenschaften — die aus heutiger Sichtie Sozial- und Kommunikations-
wissenschaften zu erweitern sind — kann erzahlt bdschrieben werden und man kann

Theorien entwickeln: “Immer aber beziehen sich @liasf dieselbe Tatsache: Menschheit
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oder menschlich-gesellschaftlich-geschichtliche RiiGhkeit* (ebd.: 111). Nur in den
Deutungsmustern dieser Wirklichkeit finden die @swissenschaften das, was zu
erklarender Bedeutung wird. Sie mussen sich dahlmr ain Verstehen aus den
Zusammenhangen der menschlichen Wirklichkeit bemihe

Einhergehend mit diesem Paradigmenwechsel, velsclieh der Blickpunkt des

Forschungsinteresses von den Strukturen der Gasaflshin zu den Prozessen der
Wirklichkeitskonstruktion und Bedeutungskonstitutiaund ,,optiert in diesem Sinne fir
die entgrenzte Kontextualitat der Betrachtung” (&a2003: 127). Es wird also der
Schritt zu einer Wissenschaft gemacht die Kulturdmfitet, und sich darin bewusst ist,
dass diese Betrachtung wiederum an kulturelle Mamgagebunden ist, also mit
Beobachtungen von Beobachtungen (von Beobachtungealso auf der Ebene der

Beobachtung dritter Ordnung operiert.

Die Beobachtung erster Ordnung wird dabei von demetnhen Aktanten in Form einer
Setzung getatigt, die Beobachtung zweiter Ordnuegphchtet die Vorraussetzung fur
dieses Setzung und die Beobachtung dritter Ordib@odpachtet das Beobachten zweiter
Ordnung und damit den Blickpunkt aus dem dieseoffetr wird. Durch die gegenseitige
Beobachtung zweiter Ordnung und daran anschlieBeRdemunikation schaffen die
Aktanten Wirklichkeitsmodelle, an denen sie sichhiren Setzungen orientieren kénnen.
(vgl. Schmidt 2003: 33f). Wirklichkeitsmodelle sindabei Modelle flur mogliche
Wirklichkeiten im Sinne einer ,Einheit der Differervon Kategorien und semantischen
Differenzierungen” (ebd.: 38),

.Sle werden erst dann handlungswirksam, wenn eog@mm zur Verflgung
steht, das die moglichen Formen von Bezugnahmen Kategorien und
semantische Differenzierungen in einer gesellsktlafverbindlichen Weise in
konkrete Unterscheidungssetzungen zZu uberfuhren auldyl also
situationsspezifische Selektionen aus moglicheratRelen zwischen Setzungen
und Vorraussetzungen ermoglicht.” (ebd.)
Dieses Programm, so Schmidt weiter, stellt die Wuldar. Wissenschaft, wenn sie
Kultur erforschen will, kann daher als Beobachtungter Ordnung Aussagen Uuber die
Art und Weise machen, wie diese Wirklichkeitsmogleluistanden kommen, und wie sie
sozial gehandhabt werden. Die Kommunikationswisseafs kann diesem Blick folgen
und die Kommunikation(-szusammenhange) und ihreddse der Wirklichkeitsbildung

betrachten.
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7.2. Kommunikation

7.2.1. Form und Funktion von Kommunikation in Gesellschaft und Kultur

Kommunikation bedingt Kultur und Kultur bedingt Komunikation. Als verbindendes
Element von psychischen- (Subjekte) und sozialesteByen ist Kommunikation
grundlegende Bedingung fir Gesellschaft. Sie ermldigldurch Bezugnahmen, aus
Kontingenz Mdoglichkeiten zu selektieren und konsirudamit die Wirklichkeit der

Gesellschaft:

.Die Gesellschaft, in der wir leben, ist kommunikatonstituiert, das heil3t: Sie
organisiert sich in Strukturen von Kommunikationdusie besteht nur als
kommunikatives Gebilde, sie ist ein kommunikativesnstrukt.” (Bauer 2006 :
46)
Soziales Handeln spielt sich stets auf Ebene denrKanikation ab, hier begegnen
Menschen einander, finden sich selbst verstrickGeschichten — schaffen damit ihre
ldentitdt —, und handeln Interpretationsweisen, is@adeutungen fir ihr Erleben von
Welt aus (vgl. Schmidt 2003). Indem er im Medium 8erache kommuniziert, wird der
Mensch Uberhaupt erst zum gesellschaftlichen Lebemwedas sonst in seiner Einsamkeit
verloren ware (vgl. Flusser 1998: 9). Kommunikatieriaubt erst das Phanomen der
Weitergabe, und damit gesellschaftliche Verfugb&rken Wissen, sie ist damit, nach

Flusser, auch unnaturlich:

.Das Unnatirliche an diesem Phé&nomen, das unter det@rpretativen
Gesichtspunkt sichtbar wird, ist mit der Kuinstlieltkseiner Methoden — der
absichtlichen Herstellung von Codes — aber nocttniollends erfasst. Die
menschliche Kommunikation ist unnattrlich, ja widkrlich, weil sie
beabsichtigt, erworbene Information zu Speichemis$ <<negativ entropisch>>.
Man kann behaupten, dass die Ubertragung von eemerbinformation von
Generation zu Generation ein essentieller Aspektr deenschlichen
Kommunikation Uberhaupt darstellt.” (Flusser 1993}

Die widernaturliche Eigenschaft der Kommunikatiorst imit einem anderen
Differenzbegriff zu Naturlichkeit benennbar, mit ndeder Kultur. Erst durch die
Speicherung von Wissen und ihrem Verfligbarhaltersamialen Kontext, kann dieses

Wissen als Orientierung im sozialen Handeln dienemd damit das Vermitteln von

94



KULTURWISSENSCHAFTEN

intersubjektivem Sinn durch dessen Koppelung anacpiche Symbole in der

Kommunikation erméglichen.

So schafft die Kommunikation eine Grundlage daflirkiéhkeitsbereiche zu teilen. Sie
ermoglicht den Individuen sich mitzuteilen, indene,sin Reflexion auf das in ihr
kumulierte Wissen, im Medium der Sprache die badgggvollen Formen, die Symbole
verfugbar macht:

~Mitteilungsfahig wird eine subjektive Empfindungcht aus sich heraus, sondern
nur dank Angeboten, mit der die Gesellschaft dentlagen Individuum zu Hilfe
kommt. Wahrend die Asthetik damit beschéftigt saiind, die Differenz des
Individuums und seines Bewusstseins unter dem @Gspignkt von
Formangeboten zu tradieren, die diese Differenhtnligugnen, sondern sie zu
einem Motiv geselliger und gesellschaftlicher Mittegsfahigkeit machen, greift
der Kommunikationsbegriff die damit entdeckte Di#iez auf und fragt nach dem,
was hier dem Individuum zu Hilfe kommt.” (Baeck&(05:18)
Kommunikation ist Teil der gesellschaftlichen Welicht Ausdruck des individuellen
Bewusstseins, sie entsteht in Gesellschaft undilgrldem Individuum an Gesellschaft
teilzunehmen. Dazu muss das Individuum aber eesgédsellschaftlichen Regeln lernen,
wie die Worte — die den Code der Zeichen bilderttelsi derer es kommuniziert — zu
gebrauchen sind, d.h. welche Bedeutungen in ihmegend, und wie damit etwas

mitgeteilt werden kann, denn:

»~Auch wenn er glaubt zu reden, wird der Mensch den Regeln der Zeichen, die
er verwendet, geredet. Die Regeln dieser Zeichenkennen heildt, die
Gesellschaft zu kennen, aber auch das System daachéiphen
Determiniertheiten, das uns als ,Geist’ konstitufgtJmberto Eco 1987: 165).

Diese Regeln sind jedoch nicht einmal festgeschriebnd unveranderlich, sondern
verandern sich im steten Gebrauch. Sie verandemisi Wechselspiel zwischen ,zwei
Endloshorizonten* (Baecker 2005: 9), den kommumneziden Individuen und ihrem
Bewusstsein auf einer Seite und der Gesellschaftleuanderen. Kommunikation muss
sich daher, um im jeweiligen Kontext durch Selektauf etwas verweisen zu kénnen,
immer aufs Neue reproduzieren. Dabei muss sie sosedibstreflexiv sein, als auch stets

auf den Kontext als Kontext verweisen. Sie istissdm Sinne eine

.dreiwertige Zwei-Seiten Form: Sie schliel3t auf danenseite ein, was sie
bezeichnet; sie schliel3t auf der Aul3enseite aus,sranicht bezeichnet; und sie
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produziert sich selbst als Operation, die eins@liavas sie einschliel3t, und
ausschlief3t, was sie ausschlief3t.” (ebd. 2005: 68)

Begreift man Kommunikation in diesem Sinne als Fosm bleibt das Individuum aus
dieser Form ausgeschlossen, es bleibt also an algéenseite der Form, die ohne diese
AulRenseite aber nicht existieren konnte. Ware dds/iluum Teil der Innenseite der
Kommunikation, so konnte diese sich nicht reproekeni, ware also zu erneuter
Bezugnahme in einem anderen Kontext unfahig. Konkation und Individuum kdnnen
demnach nur auf der Basis einer Kopplung in Bezghgebracht werden. Das
Individuum operiert auf Basis von Beobachtungeme, miittels Bewusstsein geschehen.
Die Kommunikation aber kann nicht beobachten, sondar kommunizieren. Da sowohl
Beobachtung als auch Kommunikation auf jeweilsajggnen Selektionen als Basis ihres
Operierens aufbauen, werden diese standig akerdisiso reproduziert, um das System
aufrecht zu erhalten. Dabei folgen Bewusstsein ukdmmunikation jedoch
unterschiedlichen Modi der Autopoiesis (vgl. Luhmalr®95: 118). Wie Luhmann hierzu

schreibt:

,EIn soziales System kann nicht denken, ein psytieis System kann nicht
kommunizieren. Kausal gibt es trotzdem immense, hkoaplexe
Interdependenzen.  Geschlossenheit bedeutet alsweskals, dass keine
Wirkungszusammenhénge bestinden, oder dall solckamduenhénge nicht
durch einen Beobachter beobachtet oder beschrieketen kbnnten. Nur muf3
die Ausgangslage der Geschlossenheit in diese Bekuhg eingehen. Das heil3t:
Man muf3 der Tatsache Rechnung tragen, dal3 Wirkumgen durch den
Mitvollzug auf Seiten des die Wirkungen erleiden@stems zustande kommen
kbnnen. Und man muld bericksichtigen, dass die ®gstdlreinander
intransparent sind, sich also wechselseitig nitduesn konnen.” (ebd.)

Um beobachtbar zu sein, muss die Kommunikation alsoForm in einem Medium
existieren, und ermdglichen, dass das beobachtBadeisstsein eine eigene Selektion
aus der Kontingenz der in der Kommunikation enérah Selektion, und dem Kontext in
dem die Mitteilung stattfindet, trifft. Im kommurakiven Akt wird also eine Setzung
getroffen, die aufgrund bestehender Voraussetzurgaelso Erfahrungen — interpretiert
werden kann. Diese Interpretation wird durch Kategg wie z.B. alt/jung, Frau/Mann,
etc. und durch semantische Differenzierung, als®e é@ezugnahme auf das eine, und
nicht das andere, ermdglicht. So schlie3t der $&tein junges schones Madchen>>"

den Satz ,<< ein alter hasslicher Mann>>* (Schmif03: 32) als Differenz aus. In
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diesem Sinne sind Setzungen als DifferenzierungeinMorraussetzungen als Kategorien
»=autokonstitutiv aufeinander bezogen und bestéatigerm in jedem Setzungsprozess

gegenseitig” (ebd.).

Diese Kategorien als Orientierungs-Orientierungiteh die Wirklichkeitsmodelle und
damit ein Kulturprogramm (siehe oben), die im Higtand mitlaufen, und so
ermdoglichen, dass sie im psychischen System, intg@ten in seinen Geschichten und
Diskursen das entstehen lassen, was als Sinn arnetjt(ebd.: 39).

So kann Sinn in diesem Zusammenhang als

,die dauerhafte Erfahrung des Erfolgs funktioniel@nKulturprogramme bzw. als
sozial erfolgreichesDifferenzierungs- und Unterscheidungsmanagenmeon
Aktanten beschrieben werden, als gezieltes Handelsemantischen Raum, der
in jeder Setzung vorausgesetzt werden muss, soBemerfahrung und
Sinnzuschreibung fur den einzelnen Aktanten Ubgrhamotglich und sozial
Ubertragbar bzw. kompatibel sein.” (ebd.: 39f)
Die in personlicher Reflexion beobachtbaren, sifiemo Setzungen in ihren
Zusammenhangen nennt  Schmidt ,Geschichten®, die eligekaftlichen
Kommunikationszusammenhange durch die die Kategalée semantischen Differenzen
entstehen, ,Diskurse* (vgl. ebd.: 53). Die Erfalgunbeobachtbaren und
kommunizierbaren Sinns ist damit interdependent ndén Beitrdgen zum
gesellschaftlichen Diskurs, die aus diesen Beobagen und kommunikativen

Handlungen des Einzelnen wieder in die Gesellschafteten.

Ob man nun auf der streng formalistischen systeongtischen Ebene wie Luhmann oder
Baecker argumentiert, oder sich an den Wechselazgen zwischen den Geschichten
der Aktanten und den Ubergeordneten Diskursen t@rgnKommunikation kann nur
dynamisch und in Gesellschaften, nur vor einemggbenden Hintergrund — Umwelt,
bzw. Wirklichkeitsmodell und Kulturprogramm — etxésen.

Kommunikation oszilliert auch stéandig zwischen ein@egenstandsverstandnis (wortber
wird kommuniziert), und einem Selbstverstandnise(wird kommuniziert), wobei diese
nicht komplett voneinander trennbar sind. Der Gegeend der Kommunikation formt

diese, er

»pragt also die Form, die Dauer, die Intensitat klsmmunikativen Beziehungen,
ihre Alternativlosigkeit oder ihre Entwurfskraf(Fal3ler 1997: 18)
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Neben dem &auRReren Kontext spielt also auch derenmef den Inhalt bezogene, und
damit die kommunikative Handlung formende Kontekteewichtige Rolle fir das

Entstehen und Verstandnis von Kommunikation. Er tilbest mit, wie etwas

kommuniziert wird, und kann dadurch wiederum diesé&musshandlung malRgebend
mitbestimmen. Man denke hier auch an John L. Aagsilreorie der Sprechakt@972)

und seine Unterscheidung zwischen konstativen usdfopnativen AuRerungen. Die
konstative AuBerung beschreibt einen Sachverhét, performative fordert zu einer
Handlung auf, und ist damit selbst schon Vollzugveei Handlung. So kann
Kommunikation als ,einfacher Unterscheidungsvorgasdger als Verstandigungsmittel*
(FaBler 1997: 23) ebenso wie als ,Mittel der Vetdragkoordination* (ebd.) betrachtet

werden. Und in all dem kann sie im sozialen Geftiggesetzt werden, um die

.Grenzen des Systems zu benennen, sie zu sicherrGedbstorganisation des

sozialen Verbundes zu garantieren oder den Besawgdristig zu sichern.” (ebd:

24)
DarUber hinaus féllt ihr die Aufgabe zu, Wissen sichern und allen Verfugbar zu
machen, indem sie es in Medien wie Buchern, esth&dt, es durch diese Medien, aber
auch durch orale Tradition auf das Bewusstsein hamlividuen verteilt, und es von
Generation zu Generation weitergibt (vgl. FaBle97t 24, Flusser 1998: 12f). Aber auch,
indem es Institutionen schafft, die aus den komiativi getroffenen Entscheidungen
hervorgehen (vgl. Faldler, ebd.), quasi die Resulanh Entscheidungen in die Struktur
des Systems einschreibt.

Die Komplexitat von Kommunikation kann, wie auss#ie Betrachtungen hervorgeht,
daher nicht mit simplen Sender-Empfanger-Modellesschrieben werden. Weder der
Fokus auf mogliche Intentionen des Senders, noch i@ (vom Sender nur
unterstellbaren) Interpretationen des Empfangens, auch nicht die Betrachtung der
Kanale der Ubermittlung, konnen hinreichend Aufashl tiber die Wirkung und
Bedeutung von kommunikativen Interaktionen gebdhdigse Elemente lassen sich nur
als dynamisches Netzwerk, das innerhalb eines sgemetzten Bedeutungshintergrundes
und mit bestandigem Feedback zwischen den Teilnehnfienktioniert, sinnvoll
betrachten. Dabei ist der Hintergrund — die Kulgtets ein Teil des Netzwerks, weshalb
auch die kommunizierenden Individuen immer nur erkhiapfung mit dem kulturellen
Hintergrund zu Interpretationen, d.h. an die Iteom anschlieRenden

Wirklichkeitskonstruktionen gelangen konnen. Dieltu in diesem Sinne der von der
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Kommunikation unterschiedene, sie aber mitformemzeutungshintergrund, wird
durch die Bezugnahme auf bereits geformte — alsauggesetzte — Bedeutungsmodelle

in der Kommunikation immer wieder aufs Neue ausgdbHd. Anders ausgedruckt:

,Die Kommunikation gewahrleistet die Differenz déodes, mit deren Hilfe wir
uns verstandigen. Gabe es nur einen Code [...] nusgteuns als eine Person
verstehen.” (Baecker 2005: 96)
Daher kann man also eine Feedbackschleife von komnkativen Verweisen auf
kulturelle Orientierungsmodelle und durch Kommutika entstehende Differenzen

zwischen Deutung und Bedeutetem, die standig rtetpiretiert werden, attestieren:

.,Kommunikation ist der im Wege der Interaktion intkerte Versuch der
Interpretation des eigenen Weltverstehens (Realdatch die Erfahrung des
Weltverstehens (Realitéat) eines (generalisiertenjieken. Ein solcher Vorgang
ist, wie immer er erfolgt oder ausgeht, per se, tmdus und post modo
kulturproduktiv, weil er sich aus dem Bedurfnis vBedeutungsfragen ergibt,
weil er sich aus dem Kampf um Bedeutungen strickd weil er, um wieder
Handlungen zu generieren oder sich in weiteren Hageén zu reproduzieren,
Deutungen entscheidet.” (Bauer 2003. 154)
Sie ermdglicht dadurch eine ,Vergemeinschaftung 8om*“ (ebd.), eine gesellschaftlich
geteilte Wirklichkeit, in der das Individuum Ubeupd erst zu seiner Identitat gelangen,
und damit an der Gesellschaft teilnehmen kann. ti@éen konstituieren sich als
prozessuale und relationale Positionierungen in ud'd Raum, in und durch Differenzen
Uber die Beziehung zum Anderen (der ,differance”3mne von Jaques Derrida). Und
sie tun dies  wiederum: In - und in Abhangigkeit von-

Kommunikationszusammenhé&ngen.

7.2.2. Kommunikation und ihre Medien

Eine in den bisherigen Ausfihrungen noch nicht nédbetrachtete Eigenschaft der
Kommunikation ist, dass sie stets in einem Mediuenwirklicht wird. Fritz Heider

bezeichnete schon 1926 Luft (und darin die Schiwgund Licht (durch welches erst
die optische Wahrnehmung erméglicht wird), als MediWahrnehmung von Dingen ist
nach Heider immer schon medial vermittelt, und djeschieht relational, d.h. Medien

verweisen auf etwas anderes als sich selbst (vgitdvt 1999: 140ff).
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Im alltagssprachlichen Gebrauch meinen wir mit Meadineist jene technischen Mitteln
der Reproduktion und Distribution, die Ublicherveessdie Medienbezeichnet werden:
also Buchdruck, Radio, TV, oder das Internet. Dalaaf man aber das urspriinglichste
Medium codierter Kommunikation, die Sprache, nitgessen:

.Mit der Sprache verfiigt der Mensch bereits Uber eMedium also ein
Instrument, durch das und mit dem sich Kommunikagatfalten l&sst. Sprache
erlaubt zunéchst Abstraktion durch Formulierung Begriffen und Definitionen,
die durch ihre explizite Normierung den Konsens 8er Spracherwendung
steigern. Desweiteren erlaubt die Sprache die Adishg vonRegeln(Normen.)
Dies sind nicht nur Regeln sozialen Verhaltens, fdedlichen Zusammenkuntft,
der Vorbereitung der Jagd oder von Zeremonien slitAs von Festen,
Entscheidungen oder Bestattungen, sondern vor alech Regeln des Umgangs
mit Sprache. Bereits am Medium Sprache wird dieewtiehe,selbstreferentielle
Struktur aller Kommunikation sichtbar: Jede Steiger des Potentials fir
Kommunikation hat nicht nur eine positive Funktidin die Gesellschaft, sondern
immer auch eine positive Funktion fir dieveitere Verbesserung von
Kommunikation.” (Merten 1994: 143f — HervorhebungenOriginal)

Ein Medium ist mit anderen Worten, jener Wirklicitke und Handlungsbereich, in dem
ein Code gebildet und mit ihm etwas mitgeteilt veerdkann. Es ist der ,Raum
dazwischen®, die ,Mitte“, wie die lateinische Wulzdes Begriffs andeutet, in dem die
Interaktion stattfindet. Betrachtet man, als Baigpilas Geld als Mittel des Austausches,
das als solches keinen Eigenwert, sondern nur t¢hem symbolisch zuerkannten
Tauschwert besitzt (vgl. Luhmann 1975: 216), sgtzeich, dass ein Medium im Grunde
die Aufgabe besitzt, die Welt des Menschen, im jegen Anwendungsbereich des
Mediums, zu ordnen. So kdnnen im Bereich der seziaiteraktion samtliche Mittel, die
der Koordination, des Austauschs und der Bildunggitier Wirklichkeiten dienen, als

(Kommunikations-) Medien bezeichnet werden.

»Im allgemeinen (und auch in den einschlagigen hAsshaften) wird aber nicht
die Gesamtheit aller in Frage kommenden und faktismmutzten Mittel beachtet,
sondern in erster Linie nur jener Teil, der in eimen menschlichen
Gemeinschaften konventionalisiert bzw. standardisgt: naturlichsprachliche
Lautaul3erungen (gesprochene Sprachen) und nonkyerBaichensysteme
(Gebardensprachen, Alphabete, schriftsprachlicheeTeSymbolsysteme, etc.).
Konventionalisierte Kommunikationsmittel werden &iéedien, genauer: als
Kommunikationsmedien bezeichnet.” (Rusch 1994: 74)

Ohne Medien kann es keine Kommunikation geben, aber Vielfalt der Medien
ermdglicht unterschiedliche Formen der Ubermittiwog Bedeutung, durch ihre jeweils

spezifischen Eigenschaften. So bestimmt das jayeeMedium die Form der Botschaft -
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McLuhan (1968) spricht Gberhaupt vom Medium als Bietschaft — die vom Beobachter
ja auch nur als Beobachtung wahrgenommen werdem: kamd dies nur im
Zusammenhang von Information (Inhalt), Mitteilumdgdium und Form) und Verstehen
(Beobachtung). Ein Medium konstituiert damit immeschon seinen eigenen
Beobachtungszusammenhang, es bestimmt mit, ob BMikeilung sich an ein
anwesendes Gegenuber (face-to-face Kommunikati@®r anehrere, raumlich wie

zeitlich abwesende Rezipienten (Text) wendet.

Siegfried J. Schmidt (2008) fasst unter eingladienkompaktbegriffiie folgenden vier

Komponenten zusammen:

.Kommunikationsinstrumente, das heil3st materieleichen, die zur
Kommunikation benutzt werden, so Sprachen, ohnéinteche Dispositive
erzeugte Bilder und nonverbale Kommunikationsmittel
- Medientechniken (bzw. sogenannte technische Bispe), die eingesetzt
werden, um Medienangebote etwa in Form von Manpsku Filmen oder E-
Mails herzustellen, zu verbreiten oder zu rezigiere
- institutionelle Einrichtungen bzw. Organisationefwie Verlage oder
Rundfunkanstalten), die entwickelt werden, um Metiehniken anzuwenden, zu
verwalten, zu finanzieren, politisch und jurististhvertreten usw.;

- schlieBlich die Medienangebote selbst, die ausm dmisammenwirken aller

gennanten Faktoren hervorgehen (wie Blcher, Ze#tund-ernsehsendungen,
usw.), woraus folgt, dass sie nicht als eigensgndintitaten behandelt werden
sollten, sondern als Prozessresultate, die die nBedgen des jeweiligen
Mediensystems als spezifische Charakteristika ggand sich fuhren.” (Schmidt

2008: 144f)

Diese wirken systemisch zusammen und bestimmenrerbal® der Mdoglichkeit des
Einzelnen, durch ihre Natur, welche Themen aufdiegriwerden. Sie sind daher nur aus
dem Gesamtzusammenhang ihrer Moéglichkeiten, undNdgzung verstehbar, aus den
Handlungsbereichen der ,Produktion, Verbreitung s{flbution), Rezeption und
Verarbeitung” (ebd.: 148). Die Beobachtung von &eiderer, die sie nutzen und damit
Medieninhalte verarbeiten, findet dabei stets v@ndintergrund ihrer Erfahrungen aus
der interaktiven Kommunikation statt. Aus dieserfaBrung heraus wird die
medienvermittelte Kommunikation beobachtet und geste Schmidt folgert daraus, dass
die Bedeutungen von Medien nur aus dem ,Zusammenlvam Aktanten, Medien,
Kommunikation und Kultur” (ebd.: 157) als Prozeasd Wirkungszusammenhang in der

Gesellschaft verstandlich werden.
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Betrachtet man nun diese Medienformen im Einzelmémer, lasst sich feststellen, dass
das neben der Sprache wohl wichtigste (und alté&igymunikationsmedium die Schrift
ist. Diese ermoglicht Information (Wissen) zu speim, und damit zeitlich unabh&ngig
von den gerade kommunizierenden Aktanten zu mactiererlaubt es den Radius der
maoglichen Empfanger beinahe unbegrenzt zu erweimeich sorgt dartiber hinaus fir
hohere Authentizitat von Information, als bei miiciikr Uberlieferung (vgl. Merten
1994: 148). Damit — und unterstitzt durch die eihéatechnische Reproduzierbarkeit die
der Buchdruck mit sich brachte — wurde Uberhaugttjenes Phadnomen ermdglicht, dass
als Massenkommunikation (und komplementar. Massdieng bezeichnet wird. Dies
bezeichnet die offentliche, indirekte und einseitigpmmunikative Vermittlung an ein
zdisperses Publikum® (Burkhart 2002: 171).

Durch die weit verbreitete Distribution von Texté&wmnnten — zuerst durch die Schrift —
Hochkulturen, durch deren technische Reproduzikéiarund spater durch aufkommen
der Funklbertragung von anfanglich Ton (Radio) bald darauf Bild und Ton (TV), das
was Luhmann als Weltgesellschaft (vgl. Luhmann 1388) bezeichnet, entstehen.

-Wir kbnnen noch anfiigen, dass diese Reproduktmhsik der sogenannten
Massenmedien bei der am spéatesten entwickelten Komkationsweise, der
Schrift angesetzt hat, dann aber gleichsam dieskdtt Evolution zuriickgelaufen
ist und mit Hilfe des Funks auch das gesprochend,Wann sogar die sprachlose
Kommunikation, das volle Bild, einbezogen hat.” fomann 1981: 358)

Durch das Hinzukommen der elektronischen Mediendi®arV, Internet) wurde die
Bedeutung der Kommunikation fur den sozialen Béreneben rdumlicher und zeitlicher
Ausdehnung von Gesellschaftlichkeit, um die Kategder Aktualitat (vgl. Merten 1994:

150f) erweitert. Diese ist

.keine Eigenschaft der Ereignisse an sich, sondera Relation zwischen einem
Ereignis und den Erwartungen eines Empfangers &laehricht, die Uber dieses
Ereignis berichtet.” (ebd.: 151)
Massenmedien erzeugen in diesem Sinne spezifischartingshaltungen, die deren
Wirkung als Realitat erzeugende Kommunikation gégen der face-to-face
Kommunikation um eine eigene Kategorie erweiterichh mehr die Erwartungs-
Erwartungen an ein kommunizierendes Gegenubernalleondern der Nutzen zur

Befriedigung des Bedirfnisses nach Neuem wird desl kommunikativen Handelns. Die
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gesellschaftliche Wirklichkeit wird dadurch zunehdenicht nur von den aktiven, auf
Komplementaritat aufbauenden, Interaktionen deaAldn, sondern durch den Fluss von
Information gebildet, sie wird zur Informationsgiésehaft (vgl. Burkhart 2002: 182ff).
Dadurch werden die Wirklichkeitsmodelle vielfaltgedie Gesellschaft heterogener und
das Individuum in seiner Deutung zunehmend geftrd®ie Kontingenz der
Kommunikation steigt an, d.h. die Umwelt wird durclklie zunehmende

Ausdifferenzierung des Systems ,Massenmedien® kexest

»Als Folge dessen mul3 die Selektivitat, die Rigititler Auswahl aus dem zur
Verfiigung gestellten Kommunikationsangebot, wegtesteigert werden. Das aber
heil3t, dass die von den Medien entfaltete Kommuiokaund die daraus zu
konstruierenden Wirklichkeiten noch starker unteisdlich ausfallen werden, der
Horizont mdglicher Erfahrungen sich — ohne das @&anzu erkennen wéaren —
weiter ausdehnt.” (Merten 1994: 159)
Dadurch kommt es zu einer Globalisierung der Komkation und ihrer Inhalte, die
zunehmend schwieriger vor dem Hintergrund der jegex Kultur der Rezipienten
deutbar werden. Inhalte werden Hybrid und detaralisiert (vgl. Bauer 2006: 49). Dies
fordert die Medienkompetenz der Betrachter heragisen Verantwortungsvollen
Umgang mit Medien, gerade was deren Beitrag zumtid@sbildung und der
Konstruktion einer kulturellen ZusammengehdrigKedl. ebd.: 58) betrifft. Es geht um
das richtige, kritische ,Lesen” medialer ,Texte(iSinne der Cultural Studies), ,als
Institutionen der Erzeugung und Artikulation vonnkensualer Bedeutung im Rahmen
hegemonialer Auseinandersetzungen“ (Marchart 20@3: Damit wird (zumindest der
wissenschaftliche) Fokus der Betrachtung auf diaghichen Mediengebrauch gerichtet,
und es wird sichtbar, dass Medien aus den jewaliligelturellen Zusammenhéngen

heraus interpretiert werden.

,Dort entscheidet sich, was ein Thema ist, und @iasTabu. Durch Erinnern und
Wiederholen werden solche Sinnzusammenhange zenfégatrizen, durch die
man Erfahrungen einschliel3t und ausschlief3t.” (Ba063: 149)
Wenn Kommunikation in die Sphare der Massenmedietrite wird sie also in
verstarkter Form zum gesellschaftlichen Sinnangeboin Text, der im Diskurs zur
Verfligung steht. Im Wechselspiel von medial vemitér und intersubjektiver
Kommunikation wird der Gebrauch der Medien, dur@h®innangebote der Medien, und

die Bedeutungen, die in der interpersonellen Komhkation ausgehandelt werden,
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beeinflusst. So wird Kommunikation zur ,Umwelt dkslturellen Mediengebrauchs*
(Bauer 2003: 157).

7.3. Musik

7.3.1. Musik zwischen Wahrnehmung und Kommunikation

Wie schon in den Kapiteln zur Sozialpsychologie #éadhropologie zu sehen war, ist
Musik ein Teil unseres sozialen Alltags, und daalien Kulturen, die wir kennen. Sie ist
universal als anthropologische Konstante, in demFinrer jeweiligen Verwirklichung

jedoch stets spezifischen Kulturen eigen. Siensheér die Musik einer Gesellschaft. Sie
kann gar nicht aus dem Kontext ihrer jeweiligenejeshaftlichen Genese geldst werden,
denn, wie Dirk Baecker schreibt: ,Ahnlich wie digr&che [...] ist auch die Musik

zunachst einmal Gesellschaft, nicht Gedanke* (Baed003: 144). Das heil3t, dass
Musik, im Austausch von Menschen, — und das alggknis einer bestimmten Form von
Geselligkeit” (ebd.) und nur im Ruckgriff auf berseibestehende Formen, die &hnlich
schon einmal vorgekommen sind —, entsteht. Bevoilse Form bekommen kann, also
bevor musikalische Werke als Kunstwerke entsteliemén, braucht es eine Umwelt in
der das geschehen kann. Diese Umwelt ist geseftschaund die moglichen Formen

sind geschichtlich und sozial in der Evolution Helturellen Deutungsmuster entstanden.

In dieser Verbindung von Umwelt und Form ist die

.Musik ist jenes reichhaltige Medium von Klangenduifénen, in das alle
Kulturen zu allen Zeiten ihre jeweiligen Formendingepragt haben und in das
alle diese Formen im Moment des Gelingens schodewieerfallen, um fur die
Suche nach denselben und nach weiteren Formen inwegler neu zur
Verfigung zu stehen.” (Baecker 2003: 149)
Im Sinne der Systemtheorie muss die Musik sich sists reproduzieren, um sich nicht
einfach zu verfliichtigen, und sie muss dies — weeksbmmunikation — aus ihren eigenen
Elementen tun. (vgl. Mehner 2006: 17). Vergleictannmun diesen Prozesscharakter der
Musik, mit dem der Kommunikation, sieht man, wiedeeals autopoietische Systeme an
ihre gesellschaftliche Umwelt gekoppelt sind, chtar durch Handlungen ihrer Aktanten

existieren. Unter Beachtung des von Watzlawick estigllten Paradigmas, dass man

104



KULTURWISSENSCHAFTEN

nicht nicht kommunizieren kann, wird Musik zur Kommunikatiomsh, allein schon

dadurch, dass jemand der in Anwesenheit andererikMumscht oder hort, damit
kommuniziert, dass er Musik macht oder hort. Mukikst sich damit den sozialen
Sinnsystemen zuordnen, es geht um KommunikatiochdMiusik, so wie auch Luhmann
schreibt, dass es sich bei der Kunst um eine FemKaémmunikation alternativ zur
Sprache handelt. (vgl. Luhmann 1997: 36).

Um hier ein bedeutsames Interpretationsschema, dilsoMoglichkeit intersubjektiv
nachvollziehbaren Sinns, in der Musik zu schaffemuss ein kulturelles
Wirklichkeitsmodell fur die Musik ausgehandelt weind So gilt wohl die Einsicht, dass
-Kommunikation durch Musik nur mit den Erfahrungen von und parallel zu
Kommunikation tber Musik® (Mehner 2006: 17 — Hervorhebungen im Ora)n
stattfinden kann. Und es konnte ja firwahr keine midositionstheorie, keine
Auffihrungspraxis, kein Bau von Instrumenten etiste wenn nicht in sprachlicher
Kommunikation die musikalische reflektiert wirdendu darauf aufbauend eine
gesellschaftliche Koordination bei der Entwicklumgd Weitergabe dieser Theorien und

Praxen stattfande.

Musikalisches Schaffen als Grundlage einer Musikkamikation ist eben nur mittels
der kulturell vorgegebenen Materialien denkbar. @esalso Uberhaupt ein deutendes
Verstehen, eine Erfahrung von Musik auf Seitensidérers stattfinden kann, bedarf es
einer kreativen Instanz, eines Komponisten und #iteter Folge eines, oder einer
Gruppe von, Interpreten/Musikern; (wobei in der tigen Populdrmusik die Rollen von
Komponist und Interpret vielfach in einer Persowmwder Band — verschmelzen). Diese
erzeugen Musik und koénnen einem implizierten H@edeutung vorschlagen, doch
komplementér dazu entsteht die Bedeutung fur derelien Horer, wie Jason Toynbee
(2003) — in Anlehnung an Roland BarthB€r Tod des Autor§l968) — schreibt, bei der
Rezeption. Den gesamten Zusammenhang zwischen Kuostpdrezipient und den

vermittelnden Akteuren dazwischen, fasst er daleifelgt zusammen:

»FOr in an obvious and quite literal sense, mubke (any other symbolic system)
is fashioned by those who design and perform ippedeing on the division of
labor that exists in any particular case, compasstrumentalist and engineer all
contribute directly to shaping the phenomenal fofithe musical text. However,
and this qualification is critical in any considigoa of creativity, the making of
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meaning remains incomplete until the text is appneled by an audience.”

(Toynbee 2003: 103)
Damit ist vor allem der Idee des genialen, ,soBpschen* Komponisten, der aus dem
nichts und nur aufgrund seiner eigenen Kreativitésikalischen Sinn ,zaubert® eine
Absage erteilt. Vielmehr greift er stets auf berelbestehendes Material, einen
symbolischen Code, zuriick, der aus dem geselldichaft Dialog von Schaffenden und
Rezipienten entstanden ist, im Sinne dessen, wgabke ein Ensemble von ,Coded
Voices" nennt (ebd.: 105), welches im sozialen R&onhanden ist. Wie er schreibt:

,On the one hand, these may be sounds that comedreecognizable place and
time: the sliding tones of the early Billie Holidesay, or a baroque harpsichord in
busy chimes [...] On the other hand the emphasis lmeayore on what Umberto
Eco calls, in his theory of semiotics, “system codaamely “elements
oppositionally structured an governed by combinatamules that can generate
both finite and infinite strings or chains of thedements”.” (ebd.)
Als Beispiele nennt Toynbee hier die Struktur daobken Concerto, oder die metrische
Organisation von Drum and Bass (vgl. ebd.). Es &Hnsich also um symbolisch
organisierte Systeme die auf Traditionen beruhewd die zur Verwirklichung von
Kompositionen im Kontinuum zwischen formalen Knégr und phanomenalen
Einzelinstanzen, im Kontext einer Kultur (oder eiSebkultur) vom Komponisten

angewendet werden.

»At a general level, the author’'s work can now Inelerstood as the identification
of coded voices and their arrangement in meanindfalogue. Most of these
arrangements will be already given. Whether we idenggenres and movements
in classical music (the sonata, the string quambyressionism, and so on) or in
pop (rap, new country, sixteen bar verse-chorugtitre, etc.), the collocation of
coded voices is highly conventional.” (ebd.: 106)
Die Kompetenz des Autors liegt demnach im Idengfien (Musiktheorie) des Materials
der Musik, seine Kreativitat darin, in diesem Fonmeu schaffen die als neu,
Uberraschend oder eigenstandig anerkannt werdenRBeipienten wiederum fallt dabei
die Aufgabe zu, dies zu deuten, zu beurteilen uiedRelation von Stil (Norm) und
kreativer Ausfihrung als Aussage des Komponisteretkennen, und was vor dem
Hintergrund der bisherigen musikalischen Erfahrules Zuhorers geschieht. Anders
formuliert: ,the new is produced through a procesdslinking back to that body of

conventions [...]" (ebd.: 107).
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In diesem Sinne zeigt sich, dass das Entstehemdstkalischen Materials — in dem die
Formen entstehen —, aus dem der Komponist ein Stilkfft, und auf dessen Basis der
Rezipient (durch seine frihere Erfahrung mit Muddedeutung schaffen kann, durch
Setzung als Vorraussetzung erfolgt. Personlichest&ednis fur die Form der Musik
wird ebenso Uber die Kultur, in der das Individulebt, bestimmt, wie die Bedeutungen
der Kommunikation, durch die das Individuum die tulmit formt. Die Musik, bzw.
Kunst als Sonderform von Kommunikation, Ubernimrmabel nicht zuletzt die Aufgabe,
der Beobachtung eine speziell fir das Beobachteohgéfene Form zur Disposition zu
stellen. Damit eroffnet sie die Anschlusskommund@t als eine Reflexion uUber
Kommunikation und Form, Gber Bedeutung, Umwelt imalviduum. Wie Dirk Baecker

schreibt:

.,pDas primare Feld fur diese Erkundung des auf denmweg der
Fremdbestimmung sich selbst bestimmenden Individuush die Kunst. Als
Kinstler behauptet sich das Individuum so souvendth autonom, wie es sich
andererseits in die >>unnegierbare Sozialitat<< stuiekt, die eigenen
Wahrnehmungen fir die Wahrnehmung durch andere, falsKkommunikation,
zu préaparieren, weil andernfalls von Kunst gar &dRede sein kann.

Selbst fir die kunstlerische Freiheit des Indivighsy oder besser: seiner Kunst,
gilt, dass es Uber die Bestimmung durch Kommurokatinur soweit
hinausgelangen kann, als es ihm gelingt, diese irBesing selbst mit
vorzufuhren.” (Baecker 2005: 46)

Die Wahrnehmung des Bewusstseins wird im Dialogireld Musik und tber Musik —,
durch die kommunikativen Setzungen als Voraussggurnim Individuum und in der

Gesellschaft geformt. Aus der Sicht des Bewussise@imlich, rahmt die Wahrnehmung

alle Kommunikation:

,Ohne Augen kann man nicht lesen, ohne Ohren miéhen. Und immer braucht
Kommunikation, um wahrgenommen zu werden, eine hAh#&alligkeit im
Wahrnehmungsfeld. Sie mufl3 faszinieren kbnnen esdurch besondere Art von
Gerauschen, [...]* (Luhmann 1997: 28f)

Und dies gilt ebenso fir die Musik, denn:

»Will man Musik als eine Mdglichkeit von (sozialeKommunikation verstehen,
dann gilt auch hier, dass die im Zusammenhang Hméni verschiedenen
Erscheinungsformen vorkommenden Zeichen oder zedéthdichen Gebilde
zunachst einmal wahrgenommen werden missen.” (M&Qds: 19)

Es bedarf also einer Resonanz im wahrnehmenden $3¢s@in, es muss zum Schwingen

angeregt werden, um von der Kommunikation (oderMasik) erregt zu werden, um
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Information zu verarbeiten, d.h. Sinn zu generieidan kann Musik zwar faszinieren,
wenn sie nur auf sich selbst verweist, also ausgdith dem psychischen System Sinn
verleint (vgl. ebd.: 20). Als Form von Kommunikatiodie aus dem rein subjektiven
Empfinden in den Bereich intersubjektiven Sinnsriilie muss sie aber Uber deutbare
Zeichen verfiigen, die beobachtbar sein muissen, Andchlusskommunikation

ermdglichen.

Musik kann hier vor allem ihre asthetischen Qutditéins Spiel bringen, und damit eine
Rolle beim Nachweis von kulturell geformten Vermitigsprozessen zwischen
gesellschaftlichen Systemen einnehmen. Da Kultum@éniber Beobachtungen zweiter
Ordnung beobachtbar sind, kdnnen, wie Feist (2@0§umentiert, an musikalischen
Objekten kulturelle Themen abgelesen werden. D&ben ,das asthetische Potenzial
von Musik [...] zur Verstarkung kultureller Abgrenzgsiendenzen fuhren und damit
konstituierend fur Kulturen sein“ (Feist 2006: 219)

,Uber in der Kultur vorhandene Bedeutungszuweisnngeisikalischer Objekte
kénnen sich psychische Systeme in ihrem VerhalteAsdhetisch determinierten
Handlungsrahmen orientieren. Diese Handlungsrahmehmen Bezug auf
asthetische Orientierungsmuster, die als relevah&men in Kulturen vorhanden
sind und damit auf das Spezifische von Kulturenvegen® (ebd.)
Dies ist gerade im Hinblick auf die Ausformung vBnbkulturen interessant, da diese
sich ja oft an unterschiedlichen musikalischen @gmrientieren und dabei tUber jeweils
eigene Codierungs-/Decodierungsmuster verfligenie- var allem die Forschungen im
Umfeld der Cultural Studies belegen —, die aucte ebgrenzung gegeniber anderen
(Sub-)Kulturen erlauben. Damit besteht das Publileiner Subkultur aus individuellen
Beobachtern (die Cultural Studies sprechen vonetr®3, deren spezifische Lesart durch
.Kulturelle Formationen und Praktiken vorstruktutrigest (David Morley 1996, hier
zitiert in: Klein 2004: 212). ,Subkulturen versteliorley als Klassenkulturen, die eine

Art Folie bereitstellen, auf der sich Sinnsystemgadten” (ebd.: 213).

Aber auch am Unterschied der polyphonen Musik deoggisch-westlichen Kultur, zu,
beispielsweise, den monotonen Gesangen des tibelt@m Buddhismus, oder den
rituellen Gamelan Orchestern auf Bali, zeigt sighkadilturelle Gepréagtheit der jeweiligen
Musik. So lassen sich auch in diesem Beispiel dithalischen Orientierungsmuster

unterscheiden. Man kann also mit Feist feststellen:
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~Musik verfugt durch Bezug auf das Kunstsystem Ub@e eigene asthetische
BezugsgrofRe und damit sowohl in kommunikativen &ssen innerhalb von
Binnenkulturen, als auch um Umgang mit eher un$igehen Kulturen Uber
einen spezifischen Eigenwert. Dieser Wert wird utdeeller Kommunikation mit
der jeweiligen Kultur abgeglichen.” (Feist 2006921
Kommunikation durch Musik und tber Musik erfullsaleine kulturformende Funktion,
kulturelle Bedeutungen werden der Musik eingesbtlrie bzw. bilden die Grundlage fur

die Auswahl des verwendbaren musikalischen Magerial

7.3.2. Musik und Bedeutung

Auch wenn es immer schon Versuche gab, musikaliBeaeutung aus rein intrinsischen
Eigenschaften von Musikstiicken heraus zu erklasenz.B. Peter Kivy mit seinem
Contour und Convention Modell (1980), welches versucht die von musikdlest

Motiven hervorgerufenen Emotionen den Empfindungerenschlicher Gesten
gleichzusetzen, so zeigt sich bei all diesen Vdrmsncdoch meist die Tendenz,

personliche Interpretationen der Autoren, als kelte Bedeutungen zu verallgemeinern.

Nun lassen sich zwar gewisse mogliche Ubereinstingan zwischen musikalischer
Form und emotionalem Erleben nicht einfach leugmen, es ist gut mdglich, dass dies
wohl einen gewissen Einfluss auf die Deutung vorsilaustben, wie z.B. das Beispiel,
das Pascal Ernst im Anschluss an Kivys Modell eckeali:

.Instrumentalmusik kann Gefiihle wie Traurigkeit oddéreude dadurch
ausdrucken, dass sie den charakteristischen metsahl Verhaltensmustern,
durch die Menschen diese Gefuihle ausdriicken, &hndltdass eine allgemeine
Tendenz besteht, das, was wir wahrnehmen zu ,aremiieUm zu wissen, dass
Musik ein Gefuhl E ausdriickt, genigt es zu wisskss das der musikalischen
Passage ahnliche menschliche Verhaltensmuster lewesse das Gefuhl E
ausdruckt.” (Ernst 2000: 35)
Die Problematik an diesem Ansatz zeigt sich jedathm einen, wenn wir an
Wittgensteins Argument gegen die Mdglichkeit dersienz einer Privatsprache denken.
Die Schwierigkeit liegt bei der Bestimmung des GésUE, da hier der Mal3stab fir die
Bedeutungskonstanz fehlt, und mdglicherweise eimetion falsch wieder identifiziert

wird (vgl. Wittgenstein 1984). Zum anderen liegéhdas Problem, dass nicht zwischen
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individueller psychologischer Bedeutung und allgemee kultureller Bedeutung

unterschieden wird.

Da nun ohne Bezugnahme auf innermusikalische Foljeglithe Deutung von Musik

vollstéandig arbitrar wére, kommt sie nicht ohne Rjidf auf diese Formen aus. Ohne
kulturelle Bedeutungszuschreibungen aber kann Maogikt intersubjektiv verstanden,
und damit nicht zur Kommunikation werden. Wie NitdsCook schreibt, befinden wir
uns hier ,zwischen der Skylla inharenter und derarf@bdis sozial konstruierter
Bedeutung” (Cook 2007: 94).

Wenn von Phrasen, Melodien oder Satzen als mustkeds Material ausgegangen wird,
zeigt sich zum Teil schon im Namen dieser ,Gestéltelie Tendenz von Musik als
Sprache auszugehen, da ja auch Sprache Uber Prss&éatze (und im weiteren Sinne
auch Uber Sprachmelodien) als Einheiten verfligtusid ist jedoch nicht Sprache,
wenigstens nicht in einem mehr als partiellen umal@gischen Sinn“ (ebd. 95), und auch
andere Vergleiche, wie z.B. mit der Lautmalereinh@n eben nur als Metaphern zum
Beschreiben musikalischer Formen dienen. Doch diehiletaillierte Beschreibung von
vielen Objekten und Eindricken unserer Alltagsvsetid sprachlich nur langsam und
umstandlich méglich. Deshalb wird oft durch ihreisbkonstruierte Bedeutung, die Art
wie wir sie gebrauchen, unsere Sichtweise bestimmauch wenn sie durch ihre

physikalische Beschaffenheit letztbestimmt ist:

»Auf diese Weise wird die Bedeutung, obgleich sbzanstruiert, sowohl

ermoglicht als auch beschrankt durch die verfigbakgenschaften des

Gegenstandes:” (ebd.: 96f).
Im Fall der Musik ist dieser Gegenstand das Mdtenia dem der Komponist arbeitet,
und die Frage die sich daher stellt ist, ob auahtldeoretisch unbedarfte Horer dieses
Material erkennt. Recht gesichert ist nach Studigm Jerrold Levinson, dass Musik auf
einer moment-to-moment Basis gehort wird, dabeir abssoziative Beziehungen
zwischen Elementen die an unterschiedlichen Stediees Stiickes vorkommen, sehr
wohl hergestellt werden (nach: Dibben 2003: 195¢sP Elemente kdnnen, laut Dibben,
einerseits auf ihren Bezug zueinander im Rahmeasestlicks, aber auch auf Instanzen
aulBerhalb des gerade gehorten Sticks, auf Prototypder Archetypen von

musikalischen Formen verweisen. Diese Betrachtuagew
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.can be thought of as operating in two dimensiofist, intraopus, forging
relationships within a particular piece, and givinge to a sense of coherence;
and, second, extraopus, by virtue of referencethiercspecific, or generic, works
and styles.” (ebd.)
Es gibt, so Dibben, musikalische Elemente — Madltefjadie sich identifizieren lassen,
welche auf Formen beruhen, die Uber die ,“raw" pagters of pitch, rhythm, contour,
and so on“ (ebd.: 196) hinausgehen: z.B. Kadenalsn, ,eine Abfolge von Akkorden,
bezogen auf eine Grundtonart” (http://de.wikipealig/lwiki/Kadenz_(Harmonielehre)),
deren Bedeutung und Funktion in der Musik sichh&sorisch etabliert erwiesen hat (und
die praktisch allen Popsongs zugrunde liegen). @der Beispiel der Einsatz bestimmter

Instrumentengruppen, die historisch entstandenezatsonen hervorrufen, wie:

.the television theme song to the American detectberiesKojak, in which,
among other motifs and associated meanings, thefuseass signifies predatory
behavior (due to the historic use of brass instnisién hunting calls) and is
associated with masculinity (due to the huntingemefice, but also to other
musical and film contexts in which this figure aggmanies the appearance of the
male hero).” (Dibben 2003: 196)
Dibben argumentiert daraus folgernd, dass die &saz Bezugnahme auf musikalische
Erfahrungen von historischen und sozialen, innad aul3ermusikalischen Motiven, das
musikalische Material mit Bedeutung aufladt: ,sosinllways have a compositional
function, and are part of a social situation* (@btMusikalische Bedeutung ist demnach
nicht beliebig, sondern Sache von historischer Eib&unft und gepragt von
individuellen Erfahrungen und Assoziationen inndshainer spezifischen Kultur. Sie
entwickelt sich aus sozialen Kontexten und hat ger@en Charakter, so schreibt auch

Cook,

,<dal Musik nie >>alleine<< ist, daf} sie immer imesn diskursiven Kontext
rezipiert wird und daf3 Bedeutung durch die Intecskivon Musik und Interpret,
von Text und Kontext konstruiert wird, so daf} dieee gegebenen materiellen
Spur zugeschriebene Bedeutung je nach den UmstanidarRezeption variiert.
Es ist demnach falsch zu sagen, dall Musik einenbest Bedeutunghat;
vielmehr hat sie das Potential daflr, dal3 bestimBatleutungen unter
bestimmten Umstanden emergieren.” (Cook 2007: 101)

Das Material der Musik als Medium in der sich ilfermen bilden wird also von der
Kultur — durch historisch-evolutiondre Prozesseereltgestellt. Die Formen die darin als
Unterscheidungen im Medium, als Differenz zu andeviisikstiicken gebildet werden,

erlangen ihre Bedeutung durch Prozesse der ku&areZuschreibung, wobei die
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Bedeutung je nach Kontext aktualisiert werden kanim Kommunikation Uber Musik
und durch Musik.

Dartber hinaus kann Musik natirlich noch Funktioreben, die gar nicht auf die
Ubersetzung in verbal ausdriickbare Bedeutungenwaesen ist. Ein offensichtliches
Beispiel hierfur ist der Tanz und die Millionen Memen die sich in Diskotheken, und
Ballsdlen — oder in anderen Kulturen als der wast#uropéischen, in Ritualen —, von
der Musik angeregten rhythmischen Bewegungen hgmgekin anderes Beispiel wére
die Hintergrundmusik in Cafes, Fahrstuhlen, etader ,Muzak" — wie er bereits im
Kapitel zur Anthropologie besprochen wurde. Im Koutdieser Arbeit erscheint aber die
Maglichkeit von Musik Bedeutungen vermitteln zu kén primar relevant, weshalb ich
auf rein ,unterhaltende* Musik, bzw. den Einsatsnvi@lusik zu reiner ,Berieselung”

nicht weiter eingehen werde.

7.3.3. Musik als Medium — Musik in Medien

Wie bei der Kommunikation, so ist auch bei der Mugas Phanomen zu beobachten,
dass sie sowohl ein Medium ist, als auch in Medemittelt wird. Was nun die Musik
betrifft, so stellt Luhmann dazu fest, dass ihrenken im Medium der Musik gebildet
werden. Fur den Fall der Kunst (Luhmann spricher lwie meistens, allgemein), kann
man sagen, dass ,die Form sich das Medium erstffschrmdem sie sich ausdrickt*
(Luhmann 2008: 127). Und weiter:

»Sle ist dann ein >>h6heres Medium<<, ein Mediuneizgr Ordnung, indem sie
es ermdglicht, die Differenz von Medium und Fornreiigeits medial zu
verwenden, als Medium der Kommunikation.” (ebd.)
Die Musik ist nun einerseits, wie vieles anderden Umwelt, Gerdusch, aber sie ist doch
unterscheidbar von anderen akustischen Wahrnehmun§ee wird im Medium
geordneter, von Instrumenten hervorgebrachter Kaegchaffen, sie schafft sich ,ein
eigenes >>Woraus<< der Selektion, einen Raum sl@mvokompositorischer
Mdoglichkeiten” (ebd.). Die Musik erzeugt ihre Foim Medium von Klangen, und in

diesem Medium kann
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»zunachst wieder Ton auf jeden folgen oder mit ppdeombiniert werden; es sei
denn, dal die Form des Musikstiicks anders entstheldich hier wird also
zunachst wieder durch besondere Vorkehrung ein Whedyeschaffen, in das
Form sich einpragen kann.” (ebd.)
Folgt man der Argumentation von John Cage, soush alie Stille ein Teil des Mediums
Musik (Cage 1995: 6ff), ist also in der Form derdikustets als Differenz, als ,Aul3en®
mitzudenken. Und auch Luhmann raumt ein, dass dferBnz von Medium und Form,
erst fur diejenigen Musik zur Kommunikation machtie den entkoppelten Raum

mith6éren kdnnen* (Luhmann 2008: 128), weil Musikiner Tonalitat

.Sehr viel mehr Gerdusche mdglich macht als normedse zu erwarten waren

und dies im Hinblick auf Disziplinierung durch Fafnfebd.)
Dieses Spiel mit der Form wird in moderner Musiknziieil auf die Spitze getrieben,
man denke nur z.B. an Stlcke ,Ballet méchaniquet' @eorge Antheil, in dem neben bis
zu vier Klavieren auch Glocken, Ambosse, Sagen sogar ein Flugzeugpropeller
Verwendung fanden. (vgl.: Borris 1978: 11). Oderdam Futuristen, allen voran Luigi
Russolo der in Stucken wie ,Erwachende Hauptstadér ,Stelldichein der Autos und
Flugzeuge” mit eigens daflir entwickelten Gerdusaimeen — den Intonarumori — den
Larm zelebrierte (vgl.: ebd.: 12). Diese Bewegungeder auch aktuellere, wie die
Darbietung von ,Field-Recordings® (http://de.wikgha.org/wiki/Field recording) und
~found sounds®, die nur noch in der Kontextualigigg, durch ihre Mediation Uber Radio
oder Tontrager — und sogar Auffilhrungen in Konzdets — als Musik aufgefasst werden
konnen, zeigt. Borris fasst diese Verwandlung desikalischen Materialien wie folgt

Zusammen:

.Die Morphologie der Tonlandschaft zeigt eine alhiéhe Verwandlung ihrer

Schichten, ihrer Elemente, ihrer Materialien uncdetihklanglichen Aggregate.”

(Borris 1978: 17)
Man konnte auch resiimierend sagen: als Medium isilvinotwendigerweise offen fur
das, was Menschen mit ihr bzw. durch sie kommurerievollen. Und durch die Wahl
des Rahmens, durch die Kontextualisierung, bekomraech friher musikfremde
Gerausche, musikalische Form. Diese Betrachtungt Isish auch stitzen durch die
Feststellung von Robert Albrecht, der unter Bezbgma auf McLuhans Postulat vom
Medium as the Message, und dessen Verstandnis \edium als Technik, schreibt:
»Although we seldom think of it as such, music ltss a technology of making and
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ordering sound” (Albrecht 2004: 50). Traditionellaghdies sich nun primar auf das
Erzeugen von Klangen mittels Instrumenten, und rdedednen in der Komposition
beziehen, aber in der co-evolutiondren Entwickluag Musik und (alltags-)kulturellem
Umfeld, fand — dank der Mdoglichkeiten von Aufzeidngstechnik — das Ordnen von

Alltags- und Umweltgerduschen Einzug in das MedMusik.

Die gleichen Aufzeichnungstechniken erlauben abehadass Musik in den (Massen-)
Medien verbreitet wird. Wo sie friiher immer nurder Auffihrung und fir den Moment
existierte, so wird sie seit dem Aufkommen der Afmetechnik, — neben der
Verbreitung Uber Tontrdger — im Radio gespieltiedagt Filme oder wird in der

Werbung zur Verstarkung der Botschaft eingesetatnid hat sich der Umgang mit, und

der Einfluss von Musik, in der Kultur radikal gevamait:

“as technology restructures the ways in which misimediated and collectively
experienced, it also transforms the ways in whiehtink, perceive, and interact
with the world. These restructurings can be detedatethe multiple levels at

which music communicates, revealing not only supeif changes in style and
musical taste, but also profound and transformathanges in human psychology
and the very organization of cultural life.” (Allmtat 2004: 3)

Durch die mediale Verbreitung von Musik eroffnerchsialso neue “Raume der
Wahrnehmung, die es zuvor (apparatfrei sozusageh) gegeben hat* (Hartmann 2003:
39). Damit wird auch die klassische Asthetik demkt, die in der Mimesis bestand,
abgelost von einer Medienasthetik (vgl. ebd. 3Bfedien Ubertragen damit aber auch

.Erfahrung in neue Form*“ (ebd.: 40)

.Die ganze Handlungs-Metaphorik wird vom Menscheof alie Medien

ubertragen. So sind die Medien >>make happen-agente also in ihrer Quasi-

Subjektivitat etwas geschehen machen.” (ebd.)
Diese Feststellung Hartmanns, in Anlehnung an Meahyhzeigt die Wandlung des
Mediums Musik zu einer Medienmusik auf. Aus derhfien Handlungsform der
Kommunikation durch Musik wird, was sich in Anlemguan Flussers Techno-Bilder
(Flusser 1998: 139f): ,Techno-Musik“ — gemeintdstmit nicht der Musikstil Techno —
nennen lieBe. Musikwahrnehmung wird zur Apparatemgtmung. In dieser Welt
machen Menschen ihre Erfahrungen mit Musik, undjansen Erfahrungen entwickeln
sie das Kulturprogramm, aus dem heraus die Musdderum gedeutet wird. Es kommt

also zu eine ontologische Veranderung, in der ,Medustande des Seins ertffnen, die
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in der normalen raumzeitlichen Erfahrungswelt nicbtler so nicht gegeben sind”
(Hartmann 2003: 44). Das bedeutet somit auch, slasder Sinnbegriff der Musik — und
dessen konstante Aktualisierung in psychischen somalen Systemen —, in und mit
Medien, als Wirklichkeiten konstruierende Instruteereiner Gesellschaft und ihrer

Kultur, herausbildet.

7.4. Zusammenfassung: Kommunikation und Musik in und als Kultur

Kultur ist das gesellschaftliche Programm zur Qregnng der Wirklichkeitskonstruktion
des Menschen. Als Lieferant von Bedeutungsmustach Sinnangeboten formt sie die
Kommunikation und die Musik (und Uberhaupt die KlinBabei ist Kultur selbst das
dynamische Resultat von Kommunikationsprozesseniskiursen, sie wird von ihren
Mitgliedern im gesellschaftlichen Kontext geformund steuert ihrerseits wieder die
Kommunikation. Nur in diesen geteilten Wirklichlsbereichen kbnnen Kommunikation

und Musik Uberhaupt stattfinden und ihre Botschaffedeutet werden.

Kommunikation erlaubt dem Einzelnen eine Intergretaseines Weltverstehens, indem
er sich in ihr am Weltverstehen der Anderen oraeti kann. Sie ermdglicht Dingen und
Geschehnissen relational Bedeutung zuzuweisen i@s@ du aktualisieren. Ob sie nun
face-to-face, oder Uber Massenmedien vermittettfisidet, sie bietet gemeinschatftliche
Sinnangebote. Dabei ist Kommunikation einerseilisssesin Medium — in dem sich die
jeweilige Form von Bedeutungstbertragung bildaind in dem die Form der Interaktion
selbst wiederum vom Inhalt bestimmt wird. Andergsseiird Kommunikation aber auch
als Inhalt von Ubermittlungsmedien transportiert.ied® einseitige Form der
Kommunikation braucht den Hintergrund der Kultur|s adiskursiv gestalteter

Orientierung, um vom Individuum deutbar zu sein.

Gleiches gilt fur die Musik: Durch sie vermittelt8mn kommt nur zustanden, indem ihre
Formen sich an sozial ausgehandelten, also aufKidtarprogramm eingeschriebenen
Bedeutungen orientieren. Auch sie ist sowohl Mediden Kommunikation, als auch

Inhalt von Medien, und in beiden Formen Teil dekutbildenden Diskurses, auch wenn
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sie — im Gegensatz zu sprachlicher Kommunikatioss(auch die Schrift mit einschliel3t)
— nicht verbal auszudriickende Botschaften zum tnhal. Ihre Bedeutung wird im
Wechselspiel zwischen Kommunikation durch und Ulkleisik ausgehandelt, und im
Material, welches den Komponisten zur Gestaltures) duhérern zum Verstehen zur

Verfligung steht, eingeschrieben.

Dieses Einschreiben von Bedeutungen findet in Mugi& in Kommunikation jeweils im
Rahmen spezifischer Kulturen statt, und die Genaiiigler Deutung — speziell bei der
Musik — hangt vom Wissen der Mitglieder Uber diBegleutung ab. Kultur ist, in diesem
Sinne, das in einer Gesellschaft geteilte Wisdane Wirklichkeit. Und Kommunikation,
wie auch Musik, sind Medien des Austausches, umdzgmerierung von Sinn innerhalb
dieser Wirklichkeit.
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8. CONCLUSIO

Ich habe dieser Arbeit ein Zitat von Johann Wolfgaon Goethe vorausgestellt, in dem
er die Kunst — und damit auch die Musik — als Vélerin des Unaussprechlichen
bezeichnet, nach dem Sinn, Uber diese zu schrdiagh und feststellt, dass dies so
manchen Gewinn mit sich bringen mag. Nun ist esl@enZeit, zu Uberprufen, welchen

Gewinn meine Untersuchung mit sich gebracht hat.

Ausgehend von der Frage ob Musik eine Sinnmatrizestellt, also ein von
Kulturprogrammen und Wirklichkeitsmodellen dynanhisormbares Bedeutungsschema,
dass als Orientierungs-Orientierung bei der indigltbn Wirklichkeitsgestaltung dient,
wurde auf systemtheoretischer Ebene geklart, was I deutet und wie Kommunikation
und Musik im gesellschaftlichen Handlungszusammeghaperieren. Dabei wurde
festgestellt, dass Sinn sozialen Systemen als Opeséorm eingeschrieben ist.
Kommunikation, wie auch Kunst, sind solche sozi@lsteme, und Individuen, also
psychische Systeme, sind als Beobachter an diesterSy gekoppelt. Information wird
nicht von der Kommunikation ubertragen, sondern emsteht, als Selektion, im
beobachtenden psychischen System. Ebenso entsteRirth eines Kunstwerkes, eines
Musikstticks, nur durch die Beobachtung, wobei déglditung von den im Kunstwerk

getroffenen Selektionen bestimmt wird.

Die Form eines Kunstwerkes wird im Medium der Kugstroffen, es stellt also eine
Selektion des Kiinstlers als Beobachter dar, der dmm zur Verfligung stehenden
Material — im Falle der Musik also Klange, Tone oBermen — in Differenz zur Umwelt
gebildet wird. Die Form wird also von einem Beolkachzweiter Ordnung fir die
Beobachtung erster Ordnung eines Anderen gestalted, indem dieser in der
Beobachtung die Differenz von Form und Medium nadlzieht, wird Kunst zur
Kommunikation. In dieser Differenz als Selektiontsteht die Maoglichkeit zur
Anschlusskommunikation, es entsteht, mit anderemt&p Sinn, der in anderen, auf der

Basis von Sinn operierenden, Systemen, Resonawarhgien kann.

Wie Kommunikation und Musik im psychischen Systems&hanz erzeugen kdnnen,

wurde im Kapitel Gber Neurologie und Kognition ustecht. Es wurde gezeigt, wie die
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physiologischen Vorraussetzungen des Gehirns Baseissund Kognition erméglichen
und wie das Gehirn Sprache und Musik physiologisariarbeitet, bzw. welche Parallelen
dabei bestehen. Neben der Tatsache, dass hieeisivdieselben Areale im Gehirn
sowohl mit der Sprach- als auch mit der Musikvegdtmng betreut sind, zeigte sich, dass
vergleichbare Prozesse der semantischen Verargeitowohl die Bedeutung von
Sprache (und darauf aufbauend Kommunikation), ath alie von Musik konstruieren.
Bei beiden Phanomenen spielt das — an die Biolatge Gehirns gekoppelte —
Bewusstsein, welches sich Uberhaupt erst durch Kamkation bildet, die Rolle des
Beobachters: Weder Sprache, noch Musik sind einfdahdrau3en”. Es wird vielmehr
erst im Bewusstsein aus Schallwahrnehmungen Mbgik, Sprache. Und dies nur vor
dem Hintergrund bereits gemachter Erfahrungen,atBesemantisches ,Lexikon®, als
Dinge, Bedeutungen bzw. Welt, im Gedachtnis geseeicwurden. Als gehirninterne
Referenzen liegen diese dem Verstehen von Spragseeller Kommunikation oder
Musik — und dartber hinaus der gesamten Konstnukimn Wirklichkeit — zugrunde.
Damit konnte nachgewiesen werden, dass die Wahnumednwon Musik, ebenso wie die
Kommunikation, von neuronalen Prozessen und — wjehinoch — von im Gedé&chtnis

gespeicherten Bedeutungen, also Sinn, abhangen.

In weiterer Folge konnte anhand von Forschungerdaas Gebiet der Sozialpsychologie
dargestellt werden, wie Bedeutung von Kommunikadiomalten auf der Ebene der
Beziehung zwischen Menschen entsteht, die Forned®sziehungen aber ihrerseits von
kommunikativen Kontexten abhangt. Kommunikation @&gficht tGberhaupt erst das
Entstehen von Gesellschaft, indem sie eine getélliene von Bedeutungen schafft. Sie
schafft das geteilte Wissen einer Gesellschaft,halbsihre Botschaften auch nur vor
diesem Hintergrund verstandlich sind. Jede Form deeialen Interaktion ist
Kommunikation, es ist gar nicht erst madglich, nicbi kommunizieren. So ist
Kommunikation weniger Bedeutungsaustausch, alsn@eireing am Anderen, bzw. Co-
Orientierung, und damit schafft sie die Grundlage ihdividuelle Identitat, welche

wiederum in der sozialen Rollendarstellung stetkonimuniziert wird.

Der Sinn der Musik wird in sozialer Kommunikatiobdii Musik hergestellt, wodurch
Musik objektiviert, und so vom Individuum als ,gésehaftlich erlebt* empfunden wird.
So kann sie einerseits als Verstarker bei der i@desivildung helfen, indem sie
psychische Bedurfnisse befriedigt, andererseits abeh sozialen Situationen, Ritualen
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oder Erlebnissen Bedeutung verleihen. Die Gesealfflcdhkeit von Musik macht sie zu
einem sozialen Erlebnis, sie wird in einen gedeutdfontext gesetzt und erflllt darin
einen zur Kommunikation komplementéren Zweck. Musikn damit zur Abgrenzung
einer Gruppe gegenuber anderen Teilen der Gesaftsdieitragen, und so den
Zusammenhalt starken. Ihre sozial ausgehandelteuBaag kann geteilt werden, obwohl
sie wesentlich individueller als sprachliche Komikation wahrgenommen wird. In der
sozialen Interaktion kann Musik helfen das zu komimeren, wozu die sprachliche

Kommunikation nicht in der Lage ist.

Musik ist daher, ebenso wie die Kommunikation, engropologische Konstante. Sie ist
teil der symbolischen Wirklichkeit des Menschen umesitzt, wie die Kommunikation,

eine kulturbildende Funktion. Sprache und Musikeidbs sind Medien symbolischer
Kommunikation — begleiten Homo Sapiens schon séhein Urzeiten, und haben ihre
jeweils spezifische Bedeutung zur Sinngenerieruimgden Menschen als Kulturwesen.
Der Mensch tritt erst indem er mit anderen intezetgaus der Einsamkeit heraus, denn
allein durch Kommunikation ist es Uberhaupt mdgiitiGesellschaft zusammenzuleben,

und Wirklichkeit zu teilen.

Musik lasst sich nur vom Menschen her erklarenf3Béo hat ein System der Ordnung
von Schallereignissen, des bewussten Schaffens Stoukturen, das als Medium
symbolischer Kommunikation in allen Kulturen der MVeu finden ist. Sie dient als
Mittel der Lebensbewaltigung, umgibt den Menschan Alltag und gibt ihm die

Moglichkeit zu positiver Seinserfahrung. Musik isin auf &asthetischem Genuss

basierender Sinnlieferant, der sozial verbindet sutgjektiv bestarkt.

Auch aus Sicht der Kulturwissenschaften lasst $edtstellen, dass Musik, wie auch
Kommunikation, Medien des Austausches von Bedeusimd, Dieser Austausch findet
durch Koppelung der psychischen Systeme an diealeoziSysteme Kommunikation
bzw. Musik (oder allgemeiner Kunst) statt. Wahrender Kommunikation Bedeutungen
ausgehandelt werden, die als Kulturprogramme undrklidhkeitsmodelle zur
Orientierung dienen, und damit Kommunikation alss#awsch von Bedeutungen erst
ermoglichen, so wird in der Musik Bedeutung durch das Material der Musik
eingeschriebene Assoziationsmuster, und deren t®eleldurch den Komponisten
geschaffen. Das Verstehen beider ist vom von déiuKgegebenen Rahmen, der mittels

Kultur geteilten und mitteilbaren Wirklichkeit, afihgig. Kommunikation, ob face-to-
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face oder in Massenmedien vermittelt, ob in sprakbl Form, oder auf der Ebene des
Unaussprechlichen, also z.B. in der Musik, liefdeh Mitgliedern der Gesellschaft ein
Sinnangebot.

Es kann hier von einer Feedbackschleife gesproetemden: Kommunikation schafft
Kultur, und Kultur formt Kommunikation. Ebenso farmie Kommunikation tber Musik
das Material der Musik, und durch das GestaltesedidMaterials zu Musikstiicken, kann

durch die Musik kommuniziert werden.

Um ReslUmee zu ziehen: Es kann durchaus von Musikiaér Sinnmatrize gesprochen
werden, denn Musik ist nicht nur schénes Zierwenkmenschlichen Alltag. Sie kann
Sinn vermitteln, wenn der Beobachter gelernt ha, Bedeutungen die ihr in einer
spezifischen Kultur eingeschrieben wurden zu vheste So wie letztlich in sprachlicher
Kommunikation nichts anderes geschieht. Es sind emmie Interagierenden, die
symbolisch codieren, was sie vor dem Hintergrundiljer Wirklichkeitsmodelle — ihrer

Kultur — mitteilen und mitteilbar machen. Wo sietrder Sprache relational auf ihre
Umwelt verweisen, verweisen sie im Fall der Musiik die Musik selbst und damit auf
ihre Wirkung, die sozial, wie psychisch, Sinn géerer Die Information entsteht letztlich

stets im beobachtenden Bewusstsein.

Fur die Kommunikationswissenschaften entsteht daia Herausforderung sich mit
Musik auf neuer Ebene zu beschaftigen. Denn im @#smtext Kultur als
kommunikativem Phanomen nimmt Musik eine Rolle die, nicht alleine auf der Ebene
von Programmpréaferenzen bei Radiohorern oder ihrekufhg in der Werbung
abzuhandeln ist. Musik existiert nicht nur in Mediesie ist selbst ein Medium das
mitweilen zur Kommunikation verwendet wird. Sielglt Sinn, und bringt damit andere
Sinnsysteme in Resonanz. Sie erweitert die MOgéiteh zu kommunizieren um eine
Ebene des Unaussprechlichen. So die Kommunikatieeenschaft mehr will, als nur
das optimale Funktionieren von Massenmedien zu @ioi@n, muss sie sich als
Kulturwissenschaft mit den Bedurfnissen der Menschks Kulturwesen beschéftigen.
Sie muss danach trachten, auch jene Formen somdégaktion, jene kommunikativen
Handlungen zu verstehen, mittels derer, in gesedlfliccher Gemeinsamkeit, die geteilte
Wirklichkeit zwischen den Individuen zustande komrKbmmunikation und Musik
erganzen sich dabei komplementar. Sie sind als ewghgd Geschwister gleicher
Abstammung ,make-happen-agents” der sozialen V¢kkit.
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ABSTRACT (Deutsch):

Aufbauend auf einem kybernetischen — systemtheoteth Kommunikationsbegriff
geht diese Arbeit der Frage nach, ob sich das mPm&mo Musik fur die
Kommunikationswissenschaften tatsachlich nur tbemdge, wie die Beschéaftigung mit
Musik in der Werbung und im Film, oder die Betragig des Zusammenhangs von
Musik und Image, bzw. Szenebildung, oder des Masikjalismus erschliel3t. Alternativ
zu diesen ,klassischen” Forschungsgebieten, wisd Her Blick auf die intrinsischen
Eigenschaften der Musik und den kommunikativen Umggaer Menschen mit ihr

zugewendet.

Es wird geklart, was Kommunikation und Sinn im \fénginis der von Niklas Luhmann
entwickelten Systemtheorie bedeuten, und wie Kuepezifisch Musik), in diesem

Zusammenhang als ein Medium symbolischer Kommuioikdtinktioniert.

Anhand einer Analyse von Ergebnissen aus der Negimlund Kognitionswissenschatft,
der Sozialpsychologie, der Anthropologie und detti¢wissenschaften, wird untersucht,
ob, und inwiefern, Musik selbst als Sinnmatrizelsoain von Kulturprogrammen und
Wirklichkeitsmodellen dynamisch formbares Bedeussopjema — als Orientierungs-

Orientierung zur Konstruktion kommunikativ geteiltVirklichkeit beitragt.

Aufbauend auf den Erkenntnissen, dass die Wirkéthkdas Produkt von auf
kommunikativer Interaktion aufbauender, individeelWirklichkeitskonstruktion ist und
Menschen im sozialen Kontext gar nichicht kommunizieren kdnnen, sowie, dass
Kommunikation, wie auch Musik, anthropologische @tkonstanten darstellen, zeigt
sich nicht zuletzt in der Betrachtung der kultwtbihden Eigenschaften von
Kommunikation und Musik — als Medien und in Medien dass sich Kommunikation

und Musik in der Sinnstiftung komplementar erganzen

Fur die Kommunikationswissenschaften entsteht daia Herausforderung sich mit
Musik auf neuer Ebene zu beschaftigen. Denn im @tsmtext Kultur, als
kommunikativem Phanomen, nimmt Musik eine Rolle ,eidie die verbale
Kommunikation um die Mdglichkeit das Unausspredidicu kommunizieren erganzt,
die von Menschen fir Menschen geschaffen wird urel id Gesellschaften, wie

Individuen, Sinn stiftet
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ABSTRACT (Englisch):

Building on a cybernetic — and system theory conhadpcommunication, this paper
pursues the question, whether music as a cultilt@ahgmenon can be a topic for the
communication sciences. These usually treat musicloy looking at concepts related to
it, like music journalism, the use of music in adig@ments or films, or in the context of
music and the creation of image. In trying to fellan alternative path to these “classic”
concepts of studies, the focus is shifted to masiatrinsic properties and to the way

people make use of music as a means of commumicatio

Firstly, the model of communication as developedNiias Luhmann in his theory of
social systems is examined, as well as the quesfidtow music (or broadly speaking:
art) functions as a means of social symbolic compafions, within this theoretical

framework.

This is then tested against an analysis of findiings the neurological and cognitive
sciences, social psychology, anthropology and rlltsciences. This serves to show in
how far music can act as a culturally formed matfixneaning, which helps to orientate

the individual in his or her construction of solyiadhared reality.

Following the premise, that reality is a constratthe individual, which is formed and

informed by communicative interaction in the reafisociety, and that it is impossible to
not communicate, it is shown how communication angic share their nature as being
an anthropological constant, and that they botlp hel constitute culture. They are

complementary elements in their function to creasaning.

This challenges the communication sciences to sakew viewpoint on music. For in
culture, as a phenomenon constituted by communitatnusic takes on the role of being
a means to communicate the unspeakable, and thupl@ments verbal interaction.
Music is made by humans for humans and createsinggdoth, in societies, as in the

individual.
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