Uber Probleme des Hirens

Von Dr. W. Reich

Die meisten Aufgaben, die sich der Schall-
psychologie stellen, beziehen sich auf die Wir-
kung der reinen Téne und ihrer Kombina-
tionen. Knalle und Geridusche, die ebenfalls
unter den Oberbegriff «Schally fallen, sind
in viel geringerem MaBle Gegenstand der For-
schung. Immerhin miisserr sie z. B. bei der
Untersuchung der beim Sprechen und beim
Musizieren auftretenden Nebengeridusche und
bei der Behandlung des Larmproblems, dessen
Losung in den letzten Jahrzehaten besonders
dringend geworden ist, beriicksichtigt wer-
den. Es erweist sich als zweckmiBig, inner-
halb des Hauptgebietes der Schallpsychologie
eine genaue Scheidung vorzunehmen zwi-
schen Fragen der Tonpsychologie im en-
geren Sinne und Fragen, die sich mehr auf
die -bewufit hervorgerufene Wirkung der
Tone (vor allem in der Musik) beziehen.

Tonpsychologie und Musikpsychologie

Die Tonpsychologie ist sachlich und histo-
risch unmittelbar aus der Physiologie des Ho-
rens hervorgegangen, mit der auch heute
noch zahlreiche ihrer Arbeitsmethoden den
experimentellen Charakter gemeinsam haben.
Als selbstindiger Wissenschaftszweig wird sie
allgemein erst anerkannt seit dem Erscheinen
des umfangreichen Werkes des deutschen
Philosophen und Psychologen Carl Stumpf
(geb. 1848) («Tonpsychologie», 1. Band 1883,
2. Band 1890). In fritheren Werken, wie z. B.
in den Schriften des Physikers Ernst Mach
(1838-1916), wird die Tonpsychologie noch
nicht vollkommen deutlich von der Gehors-
physiologie und von den verschiedenen musi-
kalischen Forschungsgebieten abgegrenzt. Die
prinzipiellen Begriffsbestimmungen wurden
.erst 1913 von dem ungarischen Psychologen
Géza Révész (geb. 1878) («Zur Grundlegung
der Tonpsychologie» ) formuliert.

Die Tonpsychologie befafit sich mit dem
cinzelnen Ton. Gruppen von Ténen inter-
essieren sie nur insoweit, als sie aus ihnen eine
neue psychologische Einheit ableiten kann.
Eine scharfe Abgrenzung von Fragestellun-
gen, die einzig das Gebiet der Musik betref-
fen, ist in diesem Falle oft nicht gut méglich.

In der Einleitung zu seiner « Musikpsycho-
logie» (Berlin 1931) hat der Berner Musikwis-

senschafter Ernst Kurth (1886-1946) als die -

wesentlichsten Aufgaben der Tonpsychologie
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angegeben: Untersuchung aller Vorginge bei
der Aufnahme des Tones und Analyse dexr
dabei entstchenden Empfindungen und Sin-
nesurteile; Untersuchung der ¢Tonqualititen»
(als solche werdenalle spezifischen Eigenschaf-
ten eines Tones bezeichnet, im Gegensatz zu
der von der Tonquelle abhingigen «Klangfar-
be» und der durch die Art der Tonerzeugung
bedingten «Tonhohe»); Untersuchung der Fi-
higkeit, Tonunterschiede wahrzunehmen, des
Tongedichtnisses und der unmittelbaren Re-
aktion auf Tonreize; Untersuchung der Ge-
horsschirfe und der Abhingigkeit der Tonauf-
nahme von der Entfernung der Tonquelle;
Erforschung der Wirkungen von Kombina-
tionsténen und Tonschwebungen; Grenzzie-
hung zwischen Ténen, Klingen und Geriu-
schen; Untersuchung des Einflusses der Ton-
stirke auf die Tonqualitit u.a. m. Die h6ch-
ste Stufe der Tonpsychologie nehmendie Un-
tersuchungen ein, die die Wirkung des Zusam-
menklangs mehrerer Tone zum Gegenstand
haben; die Interpretation der dabei entstehen-
den Sinneseindriicke hat schon von altersher
zu den verschiedenartigsten Theorien gefiihrt.
Zunichst wurden die Wirkungen des Zu-
sammenklangs unter rein Zsthetischen Ge-
sichtspunkten betrachtet. Erregte er ange-
nehme Empfindungen, so bezeichnete man
ihn als Konsonanz, wenn unangenehme als
Dissonanz; dabei stimmte man mit der antiken
und der mittelalterlichen Musiktheorie tiber-
ein, wonach mathematisch einfache Verhilt-
nisse zwischen den Schwingungszahlen der
Toéne Konsonanzen, mathematisch kompli-
zierte aber Dissonanzen ergeben. Eine andere,
ebenfalls asthetisch orientierte, aber psycho-
logisch schon besser begriindete Ansicht
bezeichnete als Konsonanzen Zusammen-
klinge, die in der musikalischen Gestaltung
fiir sich allein bestehen kénnen, wihrend die
Dissonanzen einer unmittelbar folgenden Er-
ginzung («Auflésung») bediirfen. Da sich im
Laufe der Musikgeschichte die Anschauung
dariiber, welche Zusammenklinge Konsonan-
zen und welche Dissonanzen seien, stindig
wandelte, wurden die beiden #sthetischen
Theorien der Tonpsychologie so weitgehend
relativiert und subjektiviert, dal sie fiir objek-
tive Untersuchungen unbrauchbar wurden.
Die erste rein psychologische Definition
von Konsonanz und Dissonanz gab Helm-



holtz mit dem Satz: «Konsonanz ist eine kon-
tinuierliche, Dissonanz eine intermittierende
Tonempfindung.» Die Begriindung dieses
Satzes stiitzte Helmholtz auf das physikali-
sche Phinomen der Obertdne, das auch schon
Musiktheoretiker des 18, Jahrhunderts her-
angezogen hatten, um die mehr oder minder
grofle ¢«Natiirlichkeits der in der Musik auf-
tretenden Dreiklinge zu erkliren. Nach Helm-
holtz ist der Dissonanzcharakter von dem
Grad der ¢«Rauhigkeits abhingig, der durch
die Oberténe der einzelnen, im Zusammen-
klang vereinten Tone zustandekommt. Sind
nimlich zahlreiche verschiedene Obertone
vorhanden, so entstchen zwischen ihnen
«Schwebungens, die ein gewisses Intermit-
tieren der durch den Zusammenklang hervor-
gerufenen Tonempfindung erzeugen. Je mehr
Obertone zwei zusammenklingende Tone ge-
meinsam haben, desto weniger Schwebungen
entstchen zwischen ihnen, und desto weniger
rauh wirkt daher ihr Zusammen . Helm-
holtz bestimmte den Grad der Verwandt-
schaft zwischen zusammenklingenden Tonen,
indem er die Zahl ihrer gemeinsamen Obertone
errechnete; die nahverwandten Klinge be-
zeichnete er als Konsonanzen, die entfernt
verwandten als Dissonanzen. Dieser Theorie
haften gewisse Schwiichen an. Sie gilt vor
allem nur fiir die Aufnahme gleichzeitig er-
klingender, nicht aber fiir diejenige aufeinan-
der folgender Téne. Aus diesem Grunde wurde
sie erweitert oder aber durch andere Theorien
ersetzt, unter denen die experimentell aus-
gezeichnet fundierte Verschmelzungstheorie
von Stumpf in Fachkreisen die weiteste Ver-
breitung gefunden hat.

Stumpf untersuchte im Experiment bei zahl-
reichen Personen, obund wiesiezwei gleichzei-
tig oder zwei nacheinander erklingende Tone
als voneinander verschieden empfinden, und
ordnete auf Grund dieser Untersuchungen
alle Intervalle nach ihrem «Verschmelzungs-
grad», d. h. nach dem Grad, in dem die
sie bildenden Téne als gleich, als dhnlich
oder als unihnlich empfunden wurden. Die
so erhaltene Intervallenreihe deckte sich ge-
nau mit der in der Musik iiblichen Stufen-
leiter von Konsonanzen und Dissonanzen,
wobei die Intervalle mit dem stirkeren Ver-
schmelzungsgrad die Konsonanzen, diejeni-
gen mit dem schwicheren die Dissonan-
zen ergaben. Um dieses Phiinomen zu erkli-
ren, stellte Stumpf die Hypothese auf, daB
sich die von den einzelnen Ténen hervor-

Der Philosoph und Pgrbobgc Carl §. rmpf {geb 1848),
der Schipfer der modernen Tonpsychologie, Nach einer Zeich-
nung von Raudolf Stumpf aus dem Jabre 1922,

gerufenen Empfindungen zu einer einheit-
lichen, fiir den Zusammenklang spezifischen
Empfindung summierten (sspezifische Syner-
giem). Diese Hypothese beruht auf dem auch
von Helmholtz herangezogenen Gesetz der
spezifischen Sinnesenergien (s. S. 3754). An-
dere, in erster Linie auf musikalischen Erwii-
gungen beruhende Theorien iiber Konsonanz
und Dissonanz entwickelten unter anderem
die Musiktheoretiker Hugo Riemann (1849
bis 1919) und A. v. Ottingen (1836-1920).
Der «T'onpsychologie», die sich mit den er-
wihnten und ihnen dhnlichen Problemen be-
faBt, steht die « Musikpsychologie» gegeniiber,
ein Gegensatz, der in neuester Zeit vor allem
von Ernst Kurth in den folgenden, scharf
pointierten Sdtzen formuliert wurde: «Die
Tonpsychologie untersucht die Oberschicht
des Horens, die Musikpsychologie die Tiefen-
schicht; jene verweilt in der Nilhe des eigent-
lichen , Gehors¢, diese beim psychologisch be-
dingten ,Ho6ren®, das sich eben mit diesem
Worte gar nicht erschopft; fiir jene ist das Ohr
analysierendes Organ, fiir diese Organ einer
zusammenfassenden Geistestitigkeit. DieTon-
psychologie ist daher mehr auf das Sinnesge-
biet der Musik als auf diese selbst gerichtet.
Die musikalischen Erlebnisse sind aber, wie
die Tonpsychologie iibersah, gar nicht als ein-
fache Reaktionen auf Tonreize aufzufassen
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Die Asufnabme von Schalleindriicken durch Schwerbirige mit-
tels des Viibrationssinnes. Durch ein Tamburin wird Musik
aufgenonmmen, deren Schwingungen snmittelbar durch das Axu-
Senobr zum Gebirn gelangen. Photo: M. Scheiblauer, Ziirich,

und diesen vielfach gar nicht adiquat; sonst
wire Musik iberhaupt ein Reflex von Physik
und physiologischen Reizen. Die Tonpsycho-
logie behandelt das Wechselspiel von Reiz
und Reaktion; dem steht eine ,Aktion*, das
Walten jener psychischen Titigkeit gegen-
iiber, die erst ihrerseits den Reiz ergreift, aus-
prigt und umbildet. Schon daraus ergibt sich
als weiterer Hauptunterschied: Die Tonpsy-
chologie ist mehr auf Einzeleindriicke (Ton,
Intervall, Akkord, rhythmische Einheit usw.)
gerichtet, die Musikpsychologie mehr auf das
flieBende Ganze, so daB sie die Einzelein-
driicke schon von diesem aus betrachtet. Der
Physiologe sagt: ,Unser Gehérsinn ist nétig,
um Schallwellen zu erfahren®, wihrend der
Musikpsychologe von seinem Standpunkt
sagen darf: ,Die Schallwellen verursachen nur
die Sinnesreizung, in der wir die Vorginge
der Musik erfahren®.»

Von diesem Standpunkt aus entwickelte
Kurthinseinem musikpsychologischen Haupt-
werk eine Lehre, die eine gewisse Verwandt-
schaft mit der modernen Tiefenpsychologie
hat. Sie faBt die musikalischen Ausdrucks-
formen gewissermaBen als «Symptome» dy-
namischer Vorginge auf, die sich in tieferen
Schichten der Seele abspielen. Musik ist nach
Kurth ein ¢« Gravitieren zwischen den Téneny,
und die Erkenntnis der Gesetze der zwischen
den Ténen stromenden seelischen Energie ist
nach thm das Ziel aller Musiktheorie. Musika-
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lischer Raum, Klangmaterie, Dynamisierung
und Bewegung des Klanges sind bei ihm
Grundbegriffe, aus denen er seine «energe-
tische» Musikpsychologie aufbaut. Nach sei-
ner Auffassung ist die Dissonanz in der Musik
eine energetische Spannung und als solche
Ausdruck der in tieferen Schichten der Seele
sich vollzichenden Willensbildung. Musik-
horen ist nach Kurth nicht ein passives Ge-
niefen, sondern ein aktives Mitvollzichen der
Klangbewegung, vor allem der Spannungen
und der Losungen. Nur von diesem allgemei-
neren Standpunkt aus lassen sich die histori-
schen, die isthetischen und die technischen
Probleme der Musik wissenschaftlich lésen.
Kurth hat durch groBangelegte Arbeiten iiber
die Kunst Johann Sebastian Bachs und Anton
Bruckners und iiber die Werke der musikali-
schen Romantik den Beweis erbracht, daB
seine Anschauungsweise neue, tiefe Einblicke
in die Meisterwerke der Musik vermittelt.

Die Lehre, die Kurth in systematischem
Aufbau schuf, und die sich genau an die
oben angefiihrten Definitionen und Abgren-
zungen hilt, kann als Musikpsychologie im
engeren Sinne bezeichnet werden. Andere
mumkps;chologxsche Untersuchungen grei-
fen weiter und sogar iiber den Bereich der
Musik hinaus. Sie wollen den Ursprung und
die Entwicklung der Musik in europiischen
und in auBereuropiischen Kulturkreisen er-
griinden. In Zusammenhang mit der allge-
meinen Kulturgeschichte und mit der Ethno-
logie ist in jiingster Zeit die sogenannte «Ver-
gleichende Musikwissenschafty entstanden,
die, obwohl sie stark psychologisch orientiert
ist,auch von anderen natur- und geisteswissen-
schaftlichen Methoden reichlich Gebrauch
macht; ihre bedeutendsten Vertreter, O. Abra-
ham (1872-1926) und E. M. von Hornbostel
(geb. 1877), sind aus der Berliner Schule
Carl Stumpfs hervorgegangen; Abraham war
urspriinglich Gynikologe.

Ursachen der musikalischen Begabung

Die Frage nach den Ursachen und nach dem
Wesen der musikalischen Begabung hingt
mit zahlreichen Problemen zusammen, die
tber das Gebiet der Psychologie des Horens
hinaus in die Bereiche der Soziologie, der Ver-
erbungslehre und der Begabungsforschung
hiniibergreifen. Der Zusammenhang mit der
Musikpsychologie ist aber dadurch gegeben,
daB zur Klirung gewisser Probleme Hor-
prifungen vorgenommen werden, vor allem



aber durch die Tatsache, daB3 der Musik auf-
nehmende, reproduzierende oder produzie-
rende Mensch Gegenstand der Betrachtung ist.

Der Gedanke, das Wesen der Begabung
wissenschaftlich zu ergriinden, ging um die
Wende zum 19. Jahrhundert von einem Arzte
aus. Seit Franz Joseph Gall (1758-1828), det
Begriinder der Phrenologie, 1796 in seinen
Wiener Vorlesungen die Ansicht ausgespro-
chen hatte, die einzelnen geistigen Anlagen
des Menschen seien an bestimmten Stellen des
Gehirnes lokalisiert und kénnten an ent-
sprechenden Ausbuchtungen oder Vertie-
fungen des Schidels erkannt werden, hat
die Suche nach dem Sitz der musikalischen
Begabung nicht aufgehort; die bisherigen Er-
gebnisse sind allerdings recht unbefriedigend.
Von wesentlich groBierer Bedeutung fiir die
weitere Forschung wurde die von Helmholtz
1863 veroffentlichte «Lehre von den Ton-
empfindungen usw. (s. S. 3754). Obwohl
Helmholtz in diesem Buche die Frage der
musikalischen Begabung nicht ausdriicklich
behandelte, wies er damit vielen spiteren Un-
tersuchungen die Richtung. Vor allem kniipf-
ten spitere Forscher an seine Bemerkung an,
daf3 sich Musik wahrscheinlich besonders gut
zur Darstellung von Bewegungen eigne. So
regte er u. a. den Wiener Chirurgen Theodor
Billroth (1829-1894) an zur Abfassung der
Schrift «Wer ist musikalisch ?», die allerdings
erst 1895, nach Billroths Tod, in sehr frag-

Feststellung von Schallschwingungen durch Schwerbirige mit-
tels des Vibrationssinnes. Hier erfolgt die Weiterleitung der
Schwingungen des Tamburins zum Gebirn durch die lose auf-
gelegte Hand. Photo: M. Scheiblaner, Ziirich.

mentarischer Form verdffentlicht wurde. Bill-
roth spricht von «physiologisch angeborenen
Grundbedingungen der Musikalitity und
zihlt als solche auf: «Gefiihl fiir Rhythmus,
Wahrnehmungsfihigkeit von verschiedenen
Tonhohen, Tonklingen (Klangfarben) und
Tonstirken, sowie die Unterscheidungsfihig-
keit dieser Eigenschaften bei raschem Wechsel
der Toéne und beim Zusammenklingen.» Ni-
her ausgefiihrt hat Billroth seine Anschau-
ungen nur in Hinsicht auf den Rhythmus, wo-
bei ihm zugute kam, daB ithm aus seiner drzt-
lichen Titigkeit die rhythmischen Herz-, Puls-
und Atmungsbewegungen wohlvertraut wa-
ren. Als Beispiele vollig unmusikalischer und
gleichzeitig unrhythmischer Menschen fiihrt
er Rekruten an, die nie rhythmisch marschie-
ren lernten; er erinnert allerdings auch an das
beriihmte Gegenbeispiel Beethovens, der trotz
groBen Bemiihungen nie dazu gelangte, thyth-
misch zu tanzen. Dennoch scheint Billroth als
erste «eingeborene» Bedingung zur Musika-
litit das « Gefuhl fiir Rhythmus» anzusehen, das
zu den rhythmischen Bewegungen im Organis-
mus in enger Bezichung steht. Im iibrigen
Teil seiner Schrift behandelt Billroth im we-
sentlichen musikalisch-dsthetische Fragen.

In systematischer Form wurden die Untes-
suchungen Billroths von dem deutschen Phy-
siologen Johannes von Kries (1853-1928)
weitergefithrt. In seiner 1926 erschienenen
Schrift «Wer ist musikalisch? Gedanken zur
Psychologie der Tonkunst» unterscheidet
Kries zwischen «intellektueller» und «gefiihls-
miBiger» Musikalitit. Als Hauptmerkmale
der intellektuellen Musikalitit nennt er: Sinn
fiir Rhythmus, musikalisches Gehor und mu-
sikalisches Gedichtnis, also Fihigkeiten, die
eine geistige Verarbeitung musikalischer Ein-
driicke ermdglichen. Als Voraussetzung der
«gefithlsmiBigen» Musikalitit bezeichnet er
die Veranlagung zu isthetisch-emotionellen
Exrlebnissen. (Uber die musikpsychologischen
Arbeiten von Billroth und Kcries s. auch Ciba
Zeitschrift Nr. 4 ¢ Arzt und Musik» S. 107 f.).

Aus dem engen Zusammenhang zwischen
Musikalitit und rhythmischem Gefiihl wird
von einigen neueren Richtungen der Musikpi-
dagogik Nutzen gezogen. Bahnbrechend war
in dieser Beziehung das Wirken des Schwei-
zer Musikers Emile Jaques-Dalcroze (geb.
1865), das darauf hinzielte, die Z6glinge durch
rhythmische Gymnastik zum intensiven Er-
leben von Musik und schlieBlich auch zum
Improvisieren zu bringen. Als iiberaus esfolg-
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reich erwies sich die Arbeit der Schweizer
Musikpidagogin Mimi Scheiblauer an taub-
stummen Kindern. Durch Ausbildung des Vi-
brationssinnes konnte sie solche Kinder dazu
bringen, Musik zu erleben und selbst auszu-
iiben, ohne Gehéreindriicke zu empfangen.

Die Experimentalpsychologie geht bei ih-
ren Versuchen, das Wesen der musikalischen
Begabung zu erforschen, hiufig vom Phi-
nomen des ¢absoluten Gehors» aus. Dar-
unter wird bekanntlich die Fihigkeit ver-
standen, die Hohe von Einzeltonen und Ton-
gruppen zu erkennen, ohne sich irgendeiner
Gedichtnisstiitze zu bedienen. Die weitver-
breitete Ansicht, das absolute Gehor sei ein
Zeichen musikalischer Begabung, wird durch
folgende Erfahrungen widerlegt: 1. Neben
zahlreichen hervorragenden Musikern, die das
absolute Gehor besalen, kennt die Musikge-
schichte auch eine groBe Anzahl ebenso aus-
gezeichneter Kiinstler, denen es fehlte. 2. Man-
che Personen, die das absolute Gehor besitzen,
zeigen keinerlei musikalische Begabung. 3. Es
wurden Methoden gefunden, mit deren Hilfe
das Horvermégen vieler Menschen derart aus-
gebildet werden kann, dal3 es praktisch dem
absoluten Gehor gleichkommt.

Mit mehr Erfolg wurden in neuester Zeit
unter Personen, die das absolute Gehor be-
sitzen, verschiedene Typen der Musikalitit
unterschieden In einem sinnreich ausgearbei-
teten Priifungsverfahren untersuchte der Psy-
chologe Albert Wellek, der der Schule Felix
Kriigers (geb. 1874) in Leipzig angehort, das
«Tonihnlichkeitserlebnis» einer Anzahl musi-
kalischer Personen, die mit dem absoluten
Gehor begabt waren, und kam zu folgenden
beiden Haupttypen: dem «linearen» Typ, bei
dem mit wachsendem Intervall zwischen den
beiden Testtonen das Tonihnlichkeitserleb-
nis abnimmt, und dem ¢polaren» Typ, bei dem
es zunimmt; je nach den einzelnen beson-
ders gut erkannten Intervallen unterschied
Wellek gewisse Untertypen, wie z. B. den
Halbton-, den Ganzton-, den Quartentyp usw.
Hiufig wurde auch schon versucht, verschie-
dene musikalische Typen den allgemeinen,
von Ernst Kretschmer (geb. 1888) definierten
Konstitutionstypen zuzuordnen, doch konnte
hierin unter den verschiedenen Forschern
keine Ubereinstimmung erzielt werden. So
ordneten z. B. G. Pfahler und H. Jancke die
hervorragenden Musiker dem schizothymen
Typus zu, wihrend P. Lamparter sie unter
den zyklothymen Typus cinreihte.
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Ein mit rein kiinstlerischen Kriterien arbei-
tendes Verfahren zur Priifung der Musikalitit
schlug der norwegische Psychologe J. A.
Mjéen vor. Er untersuchte vor allem, ob die
Versuchsperson im Stande sei, zu einer vor-
gespielten einfachen Melodie cine passende
zweite Stimme vom Blatt zu singen oder so-
gar zu improvisieren. Auf Grund zahlreicher
anderer Tests stellte Mjéen cine Rangordnung
auf, in der elf Stufen der Musikalitit unter-
schieden werden. Das Mjoensche Verfahren
weist dieselbe Einseitigkeit auf wie zahlreiche
andere Prifungsmethoden: Es beriicksich-
tigt in erster Linie die Melodicauffassung
und vernachlissigt dabei andere Eigenschaf-
ten (wie z. B. das Harmonie- oder das Form-
gefiihl), die fiir dic Musikalitit eines Men-
schen nicht minder wichtig sind.

Im Bereich der modernen Tiefenpsycho-
logie hat sich bis jetzt nur die «Individual-
psychologies eingehender mit der Frage der
musikalischen Begabung befaBt. Alfred Adler
(1870-1937), der Begriinder dieser For-
schungsrichtung, belegte seine These von der
Uberkompensation, wonach ein minderwer-
tiges Organ zur Mehrleistung dringt, mit fol-
genden «klassischen» Beispielen: der Taubheit
Beethovens, dem angeblich verbildeten Ohr
Mozarts, dem durch einen Naevus stigmati-
sierten Ohr Bruckners und der Schwerhorig-
keit, an der Clara Schumann bis zum achten
Jahr gelitten haben soll. Da diese Beispicleaber
nichtauf gesicherten Befunden beruhen, lassen
sie keine zwingenden Schliisse zu. Uberzeu-
gender sind die Arbeiten des Wiener Musik-
pidagogen Leonhard Deutsch, der gemil der
teleologischen, ganzheitlichen Betrachtungs-
weise der Individualpsychologie die Begabung
an der Kraft miBt, mit der ein kiinstlerisches

Zeichnungen nach Angaben von Erblindeten, bei denen akusti-
sche Reize immer gewisse optische Vorstellungen (Photis-
men) ausgulisen pflegten. Oben: Reaktion auf Tromnmrel-
wirbel; unten: Reaktion auf Wagengerdusche. Nach Wilhelm
Voff «Das Farbenhiren bei Erblindeters. Leipzig 1929,
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Ziel angestrebt wird. Die Mittel zur Errei-
chung dieses Zieles ergeben sich «von selbst,
d. h. sie sind nicht fiir jedes Individuum die
gleichen, sondern werden jeweils « kompensa-
torisch» den Bediirfnissen angepaBt. Der auf
Grund dieser Anschauung erteilte Musik-
unterricht kennt keinerlei ¢Drills und plagt
die Schiiler nicht mit langwierigen Ubungen,
weshalb er sich in vielen Kreisen groBer Be-
liebtheit erfreut. Die erzielten Resultate sind,
vom Standpunkt der Entwicklung einer all-
gemeinen Musikalitit aus gesehen, recht giin-
stig, doch bleiben die Schiiler meistens auf
einer mittleren Stufe des Kénnens stehen.

In den beiden letzten Jahrzehnten wurde
auch ein Bereich kiinstlerischer Titigkeit der
exakten psychologischen Untersuchung er-
schlossen, der bisher nur der historischen und
der idsthetischen Forschung zuginglich war:
der Bereich des « Musik-Erfindens», des Kom-
ponierens, die héchste Stufe musikalischer
Auswirkung. Dieser Fortschritt ist dem deut-
schen Psychologen Julius Bahle (geb. 1903)
zu danken, dem es durch kiihne Verkniipfung
cxpcrimcntalpsychologischcr und textkriti-
scher Methoden gelang, einiges Licht in das
Geheimnis des musikalisch schopfcnschcn
Menschen zu bringen. Um Einsicht in die
Impulse des musikalischen Gestaltens zu ge-
winnen, stellte Bahle im Jahre 1931 ein merk-
wiirdiges « Fernexperiment» an, iiber dessen
Ergebnisse er 1936 in seinem Buch «Der mu-
sikalische SchaffensprozeB. Psychologic der
schopferischen Erlebnis- und Antriebsformens»
ausfithrlich berichtet: Er sandte an eine An-
zahl bedeutender Komponisten acht inhalt-
lich und stimmungsmiBig verschiedene Ge-
dichte und bat sie, wenn méglich eines davon
zu vertonen und sich ausfiihrlich {iber die
Griinde ihrer Wahl und iiber ihre Erlebnisse
bei der Komposition auszusprechen. Die
Analyse der 27 eingegangenen Kompositio-
nen und der dazugehdrenden Protokolle er-
gab interessante Einblicke in die besondere
Schaffensweise der einzelnen Kiinstler und
ermébglichte auch einige allgemeine Aussagen
uber die Faktoren, die das produktive Erleb-
nis bestimmen, wie z. B. iiber gewisse ¢geo-
physische» Antriebe (Tages- und Jahreszeiten,
Witterung, Landschaft), iiber Gemiitslage,
Umwelt, Willenstitigkeit, Stimulantien u. a.
In seinem zweiten Hauptwerk («Eingebung
und Tat im musikalischen Schaffens, Leip-
zig 1939) stellte Bahle das im «Fernexperi-
ment» gewonnene Material historischen Do-

Wolfgang Amadews Mozarts (1756-1791) angeblich ver-

bildetes Obr (links) im Vergleich mit einem normalen Obr
(rechts). Nach einem Stich aus der Mozare-Biograpbie
von G. N. von Nissen. Leipzig 1828,

kumenten iiber das Schaffen groBer Meister
der Vergangenheit gegeniiber und versuchte,
aus der Verarbeitung beider Gruppen Einsicht
in die Psychologie der Entwicklungs- und der
Schaffensgesetze schopferischer Musiker zu
gewinnen. Als die wesentlichsten seiner bis-
herigen Ergebnisse kénnen angesechen wer-
den: 1. Im Werdegang eines schépferischen
Menschen lassen sich meistens drei Entwick-
lungsphasen deutlich unterscheiden: Anleh-
nung an Vorbilder, Auseinandersetzung mit
den Vorgingern, volle Originalitit. 2. Die
Analyse der verschiedenen Schaffensmethoden
zeigt, daBl beim Kunstschaffen ein « Primat des
Ganzen» herrscht und erst in zweiter Linie
die Gestaltung der Einzelheiten kommt. 3. Es
lassen sich auf dem Gebiete der Musik zwei
Haupttypen schopferischer Menschen unter-
scheiden, die Bahle als «Arbeitstypus» und als
«Inspirationstypus» kennzeichnet.

Die allgemeine Formulierung dieser drei
Hauptergebnisse liBt vermuten, daBl Bahles
Untersuchungsmethoden wahrscheinlich auch
in anderen Bereichen des Kunstschaffens an-
gewandt werden konnten. Es bedarf aber
sicher noch langwieriger und miihevoller
wissenschaftlicher Arbeit, ehe diese Ansitze
zur Erforschung der musikalischen Begabung
auch fiir die psychologische Betrachtung an-
derer Kunstgebiete fruchtbar werden.

Vom Farbenbiren

Farben- und Tonempfindungen wurden
einander wohl schon zugeordnet, seit sich die
Menschen iiberhaupt solcher Empfindungen
bewuBt sind. Der Name ¢audition colorées,
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den die Franzosen am Anfang des 19. Jahr-
hunderts einfiihrten, gibt das Wesen des Phi-
nomens besser wieder als der Ausdruck ¢Far-
benhéren», da ja die Farben nicht «gehorts
werden, sondern meist nur den Inhalt sekun-
direr Empfindungen bilden, die beim Hé-
ren auftreten. Die friitheste Kunde iiber der-
artige Zuordnungen stammt aus dem China
des dritten Jahrtausends v. Chr. Dreierlei Ur-
sachen fithrten wahrscheinlich zu solchen Zu-
ordnungen. Zunichst diirfte der allgemeine
Drang, Beziehungen zwischen verschiedenen
Erfahrungsgebieten herzustellen, bestimmend
gewesen sein. Vor allem bei den phantasic-
vollen Vélkern des Ostens wirkt sich dieser
Drang oft in den sonderbarsten Formen aus.
Die Chinesen haben eine scharf ausgeprigte
Neigung, alle Dinge der Religion, der Philo-
sophie und der AuBenwelt in Gruppen, die
nach den heiligen Zahlen geordnet sind, zu
schematisieren. So stellten sie auch Entspre-
chungen zwischen Farben und Ténen auf.
Fiir die Fiinftonskala (auf der die chinesische
Musik basiert) gilt z. B.: F = blau, G = rot,
A = gelb,C = wei, D = schwarz. Ob diese
Zuordnung auf tatsichlichen Empfindungen
beruht oder ob sie ihre Entstehung einem ab-
strakten Schema oder gewissen vagen Asso-
ziationen verdankt, ist ungewiB. Ahnliche Zu-
ordnun kannten auch die alten Inder, die
Hebrier, die Perser und die Araber.

Als zweite Wurzel des « Farbenhorenss ist
wohl das unbestimmte Gefiihl einer Ana-
logie zwischen Licht und Schall anzunehmen,
das schon bei den griechischen Naturphilo-
sophen gelegentlich zum Ausdruck kommt
und sich in der wissenschaftlichen Literatur
jahrhundertelang immer wieder geltend macht,
so z. B. bei Kircher, Newton u. a.; in einem
gewissen Sinne ist es ja tatsichlich im Wellen-
charakter begriindet, der Licht und Schall ge-
meinsam ist. In den Eingangsworten zum
«Faust» (¢«Die Sonne tént nach alter Weise...»)
hat Johann Wolfgang Goethe (1749-1832)
jenem Gefithl nochmals michtigen dichteri-
schen Ausdruck verliehen.

Als dritte Wurzel fiir die Annahme einer
Entsprechung von Farben und Toénen ist
schlieBlich die allgemeine Kenntnis der Syn-
isthesie (Mitempfinden eines Sinnes mit cinem
andern) anzusehen, wovon das Farbenhdren
einen experimentell gut nachpriifbaren Spe-
zialfall darstellt. Untersuchungen in dieser
Richtung konnten natiirlich erst angestellt
werden, als die Psychologie einen gewissen
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Entwicklungsgrad erreicht hatte. Die ersten
wissenschaftlichen Bemerkungen zu diesem
Thema rithren von zwei Arzten her: vom
Englinder J. Th. Woolhouse (um 1650-1734)
um 1720 und von dem Deutschen G. T. L.
Sachs 1812. Sachs, der vor allem sein eige-
nes Farbenhoren analysierte, falte dessen Auf-
treten als eine rein subjektive, pathologische
Erscheinung auf. Der Charakter des AuBerge-
wohnlichen, Ubernatiirlichen solcher Empfin-
dungen wird besonders in den Schriften der
romantischen Dichter hiufig und stark hervor-
gehoben, so z. B. bei E. Th. A. Hoffmann
(1776-1822) und Ludwig Tieck (1773-1853).
Der phantasievolle Musikschriftsteller Ernst
Ortlepp (1800-1864) sprach in einer Charak-
terisierung der Beethovenschen Musik gar von
einer ¢hellblonden Klarinette», von einer
«blutigroten Trompete» usw.
Naturwissenschaftlich wurde das Farben-
horen erst in neuester Zeit von dem in Ham-
burg wirkenden Psychologen Georg Anschiitz
(geb. 1886) erforscht. Zu seinen Forschun-
gen angeregt wurde er von einem schon 23
Jahre lang (seit seinem 13. Lebensjahr)
blinden Hamburger Musiker, bei dem er
durch methodisches Ausfragen mit Sicherheit
feststellen konnte, daB jeder Ton, selbst wenn
er nur in der Vorstellung erlebt wurde, eine
ganz bestimmte Licht- und Farbenempfindung
hervorrief. Den einzelnen Ténen der chroma-
tischen Skala entsprachen folgende Farben:
C = hellblau, Cis = graugriin, D = hell-
braun, Es = dunkelblau, E = wei, F = rot,
Fis = dunkelbraun, G = grau, As = orange,
A = gelb, B = schwarz. Diese Zuordnung
ist vor allem deswegen merkwiirdig, weil die
gesetzmiBigen Bezichungen zwischen einzel-
nen Toénen fast genau den gesetzmiBigen Be-
zichungen zwischen den ihnen zugeordneten
Farben entsprechen (z. B. Komplementbil-
dung, Mischung u.i.); die Abweichungen
fanden ihre Erklirung in einer speziellen Far-
benblindheit (Rotgriinblindheit), die das
innere Sehen des blinden Musikers triibte. An-
schiitz nannte die eben charakterisierte Art
des Farbenhorens, bei der dem einzelnen Ton
eine einzelne Farbe entspricht, «analytische
Synopsie», zam Unterschied von der weit
komplizierteren Form der ¢ komplexen Synop-
sie», bei der das Ertonen von einzelnen Ténen
oder Tongruppen das Auftreten der ver-
schiedenartigsten Licht-, Farb- und Formvor-
stellungen hervorruft. Innerhalb dieser zwei-
ten Art unterschied Anschiitz zwei Haupt-




typen von Synoptikern. Beim ersten Typ be-
witkt das Héren von Musik oder von Ge-
riuschen optische Erscheinungen in Form
bewegter Bilder, die vor dem inneren Auge
etwa in der Art eines Films oder einer
Lichtreklame abrollen. Beim zweiten Typ tre-
ten die Bilder gewissermaBen aus einem un-
endlichen, den Gesetzen der Perspektive
unterliegenden Raum vor das innere Auge,
verharren dort unbewegt und verschwinden
dann wieder auf dem Weg, auf dem sie ge-
kommen sind. Zwischen diese beiden Typen
stellt Anschiitz noch einen dritten Typus, der
in einem halbschlafihnlichen Zustand die op-
tischen Erscheinungen erst eine gewisse Zeit
nach dem Erklingen der Musik wahrnimmt.

Anschiitz war urspriinglich der Ansicht,
daf solche Synopsien sehr selten seien. Auf
einen 1925 durch den Rundspruch, in Zeit-
schriften usw. erlassenen Aufruf meldeten
sich aber allein in Deutschland rund 150 Syn-
optiker; ein Teil davon wurde genau unter-
sucht und erméglichte die oben angegebene
Typeneinteilung. Die Untersuchung ergab
aber auch schon gewisse allgemein giiltige
GesetzmiaBigkeiten, die durch die zukiinfti-
gc Forschung noch erheblich besser erkannt
und bedeutend genauer umschriecben wer-
den diirften. Vorliufig konnten die folgenden
sechs «Ursynisthesien» mit Sicherheit fest-
gestellt werden:

Abkustisch Optisch
1. hoch — tief scharf — stumpf
.2. hoch — tief auf — ab
3. gleicher, linger
dauernder Ton Horizontale
4. hoch — tief hell —dunkel
. stark — schwach grell — blaf3

5
6. klangvoll — eintonig bunt — unbunt

1n vielen Fillen konnte das Auftreten von
«Photismen», wie diese das Horen beglei-
tenden optischen Erscheinungen zusammen-
fassend genannt werden, auch zu der Eigen-
schaft des «absoluten Gehors» (sieche Seite
3760) in Beziehung gesetzt werden.

Die Formprobleme, die sich bei den Pho-
tismen ergeben, untersuchte Wilhelm Vof3
1929 bei blinden Synoptikern. Auf Grund
seiner sehr genau gefiihrten Protokolle fertigte
VofB8 eine groBe Anzahl farbiger Zeichnun-
gen an, aus denen die Fiille und der ge-
waltige Formenreichtum der inneren Gesichte
der Synoptikeranschaulich werden. Bestimmte
Farben und Formen wurden nicht nur beim

w«Sichtgebildes (im Original bunt) des Synoptikers Eduard
Reimpell bei einer musikalischen Darbietung. Von ihm
selber gemalt. Nach Georg Anschiitz «Kurze Einfiibrung
in die Farbe-Ton-Forschungy. I ¢ipzig 1927.

Erklingen aller méglichen musikalischen Ge:
bilde empfunden, sondern — in vielen Fillen —
auch beim Aussprechen der einzelnen Vokale
oder Konsonanten, der Zahlen, der Namen
der Wochentage und der Monate, ja sogar
gewisser Stidte und Linder, und schlieBlich
auch bei der Erwihnung bestimmter Gefiihle.
Hier grenzt die Farbenhorforschung an das
Gebiet der psychologischen Methoden, die
die freien Assoziationen auswerten, an den
Rorschachschen Formdeut-Versuch u. a. Auf
den Zusammenhang, den das Farbenhoren
und andere synoptische Erscheinungen mit
gewissen telepathischen und okkulten Phi-
nomenen haben kénnten, die bisher wissen-
schaftlich noch nicht abgeklirt sind, hat schon
Anschiitz hingewiesen. Es ist wahrscheinlich
kein Zufall, daB im geistigen Leben der orien-
talischen Volker, in dem gefithlsmiBiges und
von der Intuition beherrschtes Denken eine
so bedeutende Rolle spielen, immer wieder
Synopsien der verschiedensten Art auftreten.

Um die wissenschaftliche Erklirung des
Farbenhérens haben sich schon friihzeitig ver-
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schiedene Autoren bemiiht. Billroth, der das
Auftreten von Farbenvorstellungen beim
Horen gewisser Musikinstrumente und be-
stimmter Vokale kannte, weist auf die Mog-
lichkeit hin, «daB die starke Erregung der
Ohrsaiten nicht nur ins akustische Gehirnzen-
trum gelangt und dort verbleibt, sondern da8
ein gewisser UberschuBder Erregungaufnahe-
liegende Gefiihlszentren iiberspringts. Bill-
roth nahm auch eine Kombination der Gehors-
und der Vibrationsempfindung an, und zwar
auf Grund cines eigenen Erlebnisses, bei dem
ein falsch angesetzter hoher Ton einer Singe-
rin bei ihm einen heftigen Zahnschmerz her-
vorrief, der am nichsten Tag durch die Ent-
deckung einer bisher gebliebenen
kariosen Stelle organisch erklirt wurde. Der
Wiener Musiktheoretiker Robert Lach (geb.

1874) berichtete 1903 eingehend iiber das Far-
benhéren eines von ihm sehr genau untersuch-
ten Musikers, dessen Gesichtssinn vollkom-
men intakt war, und stellte zur Erklirung die-
ses Phinomens die folgenden drei Hypothesen
zur Diskussion: 1. Es handelt sich um bloBe,
an Tonerscheinungen und Worte angekniipfte
Assoziationen. 2. Es findet ein Ubergreifen
der Erregungen von den akustischen auf die
optischen Nervenbahnen statt. 3. Es liegt ein
Spezialfall des Gesetzes der spezifischen Sin-
neserregungen vor, dem zufolge ein akusti-
scher Reiz gelegentlich auch dirckt die opti-
schen Nerven zur Reaktion anregen kann. Es
muBl der weiteren Forschung vorbehalten
bleiben, zwischen den verschiedenen Erkli-
rungen des Farbenhorens eine iiberzeugende
Entscheidung zu treffen.
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