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Was kennzeichnet die Interpretation eines guten Musikers?
Die integrierte Analyse von Tempo- und Lautstirkegestaltung
und ihre musikpadagogischen Anwendungsperspektiven.

Einleitung

Die Bedeutung der Interpretation fiir die Wirkung eines Musikstiicks ist unstreitig. Jeder
Musikliebhaber hat diesbeziiglich schon drastische Erfahrungen gemacht und erlebt, wie ein
und dieselbe Komposition je nach Interpertation zu ergreifender Musik werden oder aber zum
langweiligen, hdlzernen Abspulen von Tonen verkommen kann.

Folglich sind auch die Fragen einer liberzeugenden musikalischen Interpretation integraler
Bestandteil des Instrumentalunterrichts und die intensive Arbeit in diesem Bereich gehdrt zu
den Hauptaufgaben eines Lehrers.

Aus wissenschaftlicher Sicht besteht hier ein ungeldstes Ritsel: Denn klar ist nur, da3 die so
fundamentale Wirkung durch ein Zusammenspiel von Feinheiten insbesondere der Lautstér-
ke-, Tempo- und Artikulationsgestaltung zustande kommt. Aber welche Konstellationen die-
ser Feinheiten sind es denn, die zu einer iiberzeugenden Interpretation fithren? Welche Ge-
setzméaligkeiten existieren hier?

Auch Musiker, die selbst groBe Konner auf diesem Gebiet sind, konnen in der Regel nicht
prizise angeben, was sie eigentlich tun. Sie tun das Richtige intuitiv. Auch im Instrumetal-
unterricht zeigt sich dieses Phdnomen: Gute Lehrer arbeiten damit, es ihren Schiilern auf die
richtige Weise vorzumachen, sie bemiihen sich, in ihnen bestimmte Vorstellungen und Gefiile
zu wecken, man versucht die Schiiler also zum guten Spiel zu animieren. Man sagt den Schii-
lern jedoch oft nicht (und kann es wohl auch nicht), was diese eigentlich genau tun sollen.

Die Angelegenheit wird dadurch noch erstaunlicher und komplizierter, daB3 ja verschiedene
Interpretationen desselben Stiickes zwar durchaus deutlich unterschiedlich sein, aber dennoch
dhnlich tiberzeugend klingen konnen. Auch miissen wir feststellen, da3 wir uns zwar an man-
cher Eigenwilligkeit eines Interpreten zu erfreuen vermogen, diese vielleicht in gewissem
Male sogar erwarten (als ein charaktervolles Spiel!), dal uns aber keineswegs jede Eigen-
willigkeit plausibel erscheint. Wann also ist eine Eigenwilligkeit plausibel?

Die Interpretationen musikalischer Werke sind in der Musikpsychologie seit den siebziger
Jahren Gegenstand intensiver Forschung, zumeist als ,,Performanceforschung® bezeichnet.
(Ein guter Uberblick findet sich bei Gabrielsson 1999 oder Kopiez 1996.) Die meisten dieser
Studien beschéftigen sich mit den erwihnten Feinheiten der Gestaltung, zumeist in den Berei-
chen des Tempos und Lautstirke. Unter Einsatz moderner technischer Mittel werden die
Interpretationen kompetenter Musiker Ton fiir Ton auf Millisekunden und Dezibel genau
untersucht. Ziel dieser Bemiihungen ist es herauszufinden, was genau die Spieler eigentlich
tun und welche der Gestaltungsfeinheiten es sind, die zu einer musikalisch iiberzeugenden
Interpretation fiihren.

Ein Problem der bisherigen Forschung liegt im Mangel an geeigneten Analyseverfahren, wel-
che in der Lage sind, die musikalisch relevanten Informationen aus der groflen Zahl von an-
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fallenden Daten herauszufiltern - selbst bei einem Klavierstiick von nur einer Minute Linge
konnen sich mehrere hundert Werte ergeben.

Eine weiteres Problem der bisherigen Ansétze besteht darin, dal die Bereiche (z.B.Tempo
und Lautstérke) jeweils separat analysiert und dargestellt werden. Dies widerspricht in gewis-
sem Sinne der musikalischen Erfahrung, welche besagt, dal die Gestaltungsbereiche beim
Musizieren miteinander wechselwirken und folglich integriert zu betrachten wéren.
SchlieBlich erscheint der Praxis-Kontakt dieser Forschungsrichtung unbefriedigend. Die Per-
formanceforschung ist mit einem Gegenstand befafit, mit welchem sich auch die Intrumental-
padagogik tagtiglich beschiftigt. Dennoch sind die Bemiihungen, die Ergebnisse den betrof-
fenen Lehrern und Lernenden nutzbar zu machen, bislang erstaunlich rar gesét. Grund hierfiir
st wohl nur zum Teil ein mangelndes Interesse von Seiten der Wissenschaft. Wichtiger noch
erscheinen gewisse Kommunikationsprobleme. Konkreter gesagt: Es ist der Wissenschaft bis-
her nicht gelungen, ihre Methoden und Ergebnisse so aufzubereiten und darzustellen, daf3
auch der ja nicht notwendigerweise entsprechend wissenschaftlich ausgebildete Musiker da-
mit umzugehen vermag. Hier erscheint Abhilfe notwendig — librigens auch, um die Kommu-
nikation in der umgekehrten Richtung in Gang zu bringen und das intuitive Wissen und Kon-
nen von Musikern und Musiklehrern fiir die Wissenschaft zu nutzen.

Aus der geschilderten Situation ergibt sich das Forschungsziel der vorliegenden Studie: ein

neues Verfahren der Interpretationsforschung zu entwickeln und zu erproben, welches

e cine musikalisch sinnvolle Reduktion der stets anfallenden Datenfiille leistet.

e cine integrierte Betrachtung von Lautstdrke- und Tempogestaltung ermoglicht.

e tauglich fiir die Anwendung in der musikalischen und musikpiddagogischen Praxis ist.
Hieraus folgt insbesondere die Forderung nach einer sinnfélligen graphischen Darstellung
der Ergebnisse.

Methode

Die Vorgehensweise der vorliegenden Studie bestand darin, einerseits das neuentwickelte
Analyseverfahren auf bereits vorhandene Interpretationen anzuwenden und somit seine
Tauglichkeit zu erproben. Dariiber hinaus fand eine Bewertung der untersuchten Interpre-
tationen durch Horer statt. Dieses Experiment diente dem Zweck zu priifen, ob das Verfahren
speziell zur Beantwortung der Frage nach einer ,,guten Interpretation ein geeignetes Mittel
sein wiirde.

Fiir die Untersuchungen konnte auf die Interpretationen zweier Chopin-Kompositionen (Etiide
Op.10, Nr.3, T1-21 und der Ballade Op. 38, T1-45) zuriickgegriffen werden, die im Jahre
1999 an der Universitit Wien auf einem Bosendorfer Computerfliigel (SE290 Imperial)
eingespielt worden waren. Die Gruppe der 22 teilnehmenden Pianisten setzte sich aus Dozen-
ten (3), Studierenden (14) oder ehemaligen Studierenden (7) des Faches Klavier an der Wie-
ner Universitét fiir Musik und darstellende Kunst zusammen. Der verwendete Computerfliigel
mif3t mit hoher Prézision, wann und wie stark die einzelnen Tasten angeschlagen und wieder
ausgelassen werden. Diese Informationen wurden in MIDI-Format exportiert und zur weiteren
Analyse aufbereitet (sieche Goebl 1999a oder 2001). Zusitzlich zeichnete man alle Einspielun-
gen per DAT-Rekorder auf und erhielt so eine herkdommliche Tonaufnahme. Als 23.Inter-

pretation beider Stiicke wurde jeweils eine Durchschnittsversion der 22 Einspielungen erstellt.
(Goebl 1999b).
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Aus den Tonaufnahmen konnten mit Hilfe geeigneter Software (sieche hierzu Langner, Kopiez
& Feiten 1998) sogenannte Lautstirkekurven berechnet werden. Diese Kurven stellen fiir je-
den Zeitpunkt eines Musikstiicks dar, welche Lautstirke von einem Horer empfunden wird.
Abbildung 1 zeigt die Lautstdarkekurve der Etiiden-Interpretation Nr.18.
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Abbildung 1: Lautstérkekurve der Interpretation Nr.18.

Auf Basis der MIDI-Daten des Computerfliigels (welche die Informationen iiber die Einsatz-
zeitpunkte der einzelnen Tone auf wenige Millisekunden genau enthalten) war es moglich, fiir
jede der Interpretationen eine sogenannte Tempokurve zu erstellen. Eine solche Kurve stellt
minutids die Temposchwankungen im Verlaufe eines Musikstiicks dar. Abbildung 2 enthilt
die Tempokurve zur Etiiden-Einspielung Nr.18.
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Abbildung 2: Tempokurve der Interpretation Nr.18.

Fiir jede der Interpretationen bildeten jeweils diese beiden Kurven fiir Lautstdrke und Tempo
den Ausgangspunkt fiir alle weiteren Berechnungen und Analysen. Bis hierhin entspricht die
Vorgehensweise den aus der bisherigen Forschung bekannten Methoden.

Der erste Schritt des neuentwickelten Verfahrens besteht in einer Gléttung dieser Kurven.
Solch eine Glittung sorgt dafiir, dall Einzelereignisse weniger wichtig werden und statt dessen
die ,,groflen Linien* der Gestaltung in den Vordergrund treten. Je stirker geglittet wird, desto
starker treten lokale Ereignisse in den Hintergrund. Fiir die hier dargestellten Analysen wurde
die Glattung so gewahlt, daB3 Zeitstrecken der Lénge eines Taktes (je nach Tempo etwa 3.5 bis
4 Sekunden) als Ganzes betrachtet werden; den Analysen liegt also die ,,Ganztakt-Perspek-
tive* zugrunde. Grundsétzlich ist es moglich, jede beliebige Zeitperspektive einzustellen. Die-
ser Glattungsvorgang sorgt fiir die erwiinschte Datenreduktion. (Weitere Informationen zu
Lautstirkekurven und Glittungsvorgéngen findet man bei Langner 1997 und Langner, Ko-
piez, Stoffel & Wilz 2000.)
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Im zweiten Schritt fa3t man die beiden geglétteten Kurven fiir Lautstidrke und Tempo zu einer
Grafik zusammen. Die vertikale Achse wird hierbei fur die Lautstirke, die horizontale fiir das
Tempo genommen. Eine Zeitachse existiert hierbei nicht mehr, der zeitliche Verlauf wird
stattdessen mit Pfeilen angedeutet; zudem kann man bestimmte Zeitpunkte (in der Regel die
Tanktanfange) speziell markieren, so da3 insgesamt eine gute Orientierung gewéhrleistet ist.
Jede Interpretation eines Musikstiicks erzeugt in dieser Tempo-Lautstirken-Ebene einen ganz
spezifischen ,,Pfad*. Beispiele fiir diese Grafiken finden sich in den Abbildungen 3 bis 5.

Das Bewertungs-Experiment fand im Jahre 2001 in Berlin statt. Die 72 Versuchspersonen
zwischen 17 und 64 Jahren (Durchschnitt: 29 Jahre) entstammten dem Verwandten- und Be-
kanntenkreis von Musikwissenschaftsstudenten der Humboldt-Universitdt und waren musi-
kalisch vorgebildet (hatten mindestens 7 Jahre Einzelunterricht auf einem Musikinstrument
gehabt). Die Horer bewerteten ausgewihlte Interpretationen auf einer Skala von —3 bis +3
nach ihrem Gefallen. Einer kleineren Gruppe der Versuchsteilnehmer (21 Personen) wurde
die Moglichkeit gegeben, bestimmte Stellen oder Passagen, die ihnen besonders gelungen
oder miBlungen erschienen, speziell zu markieren.

Erste Ergebnisse

Tabelle 1 zeigt die Resultate des Bewertungsexperiments:

Interpretation Nr. 09 13 18 19 22 23

Mittelwert -0.2 0.5 1.1 0.8 0.0 0.7

Tabelle 1: Mittelwerte aus dem Bewertungsexperiment mit 72 Musiker-Versuchspersonen. Verwendet wird die
Original-Nummerierung der 23 Interpretationen, damit die Zuordnung zu den via Internet verfliigbaren Klangbei-
spielen (siche Literaturverszeichnis) problemlos gegeben ist.

Eine Varianzanalyse mit anschlieBendem Einzelvergleich ergab, dal Mittelwertsunterschiede
von mehr als 0.5 statistisch signifikant sind, daf3 also zum Beispiel der Unterschied zwischen
den Interpretationen 09 und 13 mit groBer Wahrscheinlichkeit nicht zufillig entstanden ist,
sondern auf tatsdchlich empfundenen ,,Qualitits“unterschieden beruht. Das Experiment er-
brachte somit gut interpretierbare Resultate.

Beurteilungen einzelner Passagen wurden nur von einigen Versuchpersonen (Vpn) vorgenom-
men, pro Interpretation fanden sich zwischen 6 und 14 Vpn, die bestimmte Stellen markierten.
Die Angaben hierzu wurden auf Héufungen hin untersucht. Diese zeigten sich ganz
iiberwiegend im Bereich der Takte 14 bis 20, also in einem Abschnitt, der eine Steigerung auf
einen Hohepunkt hin enthélt (in den spiteren Grafiken als Abschnitt 4 bezeichnet). Bei vier
der Interpretationen ergaben sich hier deutliche Haufungen (mehr als zwei Drittel aller sich
duflernden Vpn markierten dieselbe Passage): Bei den Einspielungen 13 und 18 wurde dieser
Abschnitt als besonders gelungen, bei den Einspielungen 19 und 22 hingegen als miBlingen
empunden.

Fiir die folgenden Analysen wurden die Interpretationen 18, 13 und 09 ausgewihlt. Diese drei
Einspielungen stellen Beispiele fiir eine gut (18), mittel (13) und schlecht (09) bewertete In-
terpretation dar.

Die nachfolgenden Abbildungen 3 bis 5 werden im Rahmen des Vortrags als Animationen
prasentiert werden, das heif3t: Der jeweilige Performance-Pfad entsteht in einem Bewegungs-
bild synchron zur Musik.
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Chopin- Etude:

5/10

Interpretation 18

16. Aug. 2001

14 . 14 :
Abschmtt 1: 1aut Abschrutt 2:
12 T1 bis 5 12 T6 bis 8
10 10
8 HsonelL 8
6
4
leise
45 64 91 45 64 91
langsam H1 .M .L schnell langsam Hv .M .L schnell
14 - 14 -
Abschrutt 3: 1aut Abschrntt 4:
12 T9 bis 13 12 T14 bis 20
10 10
8 HSonelL 8
6 6
4 4
leise
45 64 91 45 64 91
langsam Hv .M .L schnell langsam Hv .M .L schnell

Abbildung 3: Der Performance-Pfad der Interpretation Nr.18, separiert nach den vier Abschnitten des ersten
Teils. Dargestellt wird die Lautstirke- und Tempogestaltung beziiglich der Ganztakt-Perspektive. Der zeitliche
Verlauf ist anhand der Pfeile ablesbar. Der Abstand zwischen je zwei Kreisen reprasentiert 200 Millisekunden.
Die Taktanféinge sind durch schwarz gefiillte Kreise speziell markiert. Die Metronomangaben beziehen sich auf
die Achtelnoten der Etiide.

Die formalen Einschnitte der Komposition korrespondieren regelméfig mit relativ geringer
Lautstarke und relativ geringem Tempo. Die Abschnitte beginnen und enden stets tendenziell
»links unten®. Weiter ist zu sehen, dal3 bei Steigerungen die Lautstirke und das Tempo zu-
meist nicht parallel gefiihrt werden, sondern eine deutliche Tendenz besteht, zuerst das Tem-
po und dann die Lautstirke anzuheben, in den Grafiken zeichnet sich dieses in nach links ge-
bogenen Linien ab. Man beachte insbesondere den Steigerungsbogen des Abschnitts 4: Das
Tempomaximum wird etwa einen Takt vor dem Lautstirkehohepunkt erreicht. Bemerkens-
wert erscheint zudem die Tatsache, dafl der melodische Hohepunkt dieses Abschnitts auf den
Beginn von Takt 17 (in der Grafik eingezeichnet) fillt, seinerseits also nach dem Lautstérke-
maximum, so daf3 die Hohepunkte von Tempo, Lautstirke und Melodie gleichsam aufge-
fachert werden. Speziell die Gestaltung diese Abschnitts ist positiv von den Horern bewertet
worden, 4 von 6 der sich bei dieser Interpretation zu Einzelpassagen &dullernden Versuchs-
personen empfanden geraden diesen Abschnitt als besonders gelungen.
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Chopin- Etude: Interpretation13

16 16

Abschnitt 1: laut Abschnitt 2:

T6 bis 8

T1 bis 5

14 14

12 12

10 10

Hsonel

leise
45 64 91 45 64 91
langsam Hv .M .L schnell langsam Hv .M .L schnell
16 - 16 :
Abschnitt 3: 1aut Abschnitt 4:
14} T 9 bis 13 14} T14 bis 20
12 12
10 10
Hsonel
8 8
6 6
4 4
leise
45 64 91 45 64 91
langsam Hv1 .M .L schnell langsam Hv .M .L schnell

Abbildung 4: Der Performance-Pfad der Interpretation Nr.13, separiert nach den vier Abschnitten des ersten
Teils. Dargestellt wird die Lautstérke- und Tempogestaltung beziiglich der Ganztakt-Perspektive.

Auch bei der insgesamt weniger gut bewerten Interpretation Nr.13 (Abbildung 4) wurde spe-
ziell der Abschnitt 4 positiv beurteilt (6 von 9 Versuchspersonen). Auffillig ist die groBe
Ahnlichkeit dieser Passage zum entsprechenden Abschnitt der Interpretation Nr.18. Hierdurch
wird die Vermutung einer fiir diesen Abschnitt der Komposition gelungen ,,Linienfiihrung®
gestiitzt. Im iibrigen findet sich auch bei Nr.13 die Korrespondenz der formalen Einschnitte
mit relativ geringer Lautstirke und geringem Tempo. Hingegen ist die Tendenz von Pianist
Nr.18, dem Lautstirkeanstieg die Tempozunahme vorausgehen zu lassen, hier geringer aus-
gepragt. SchlieBlich ist noch die Tatsache zu verzeichnen, daf die kompositorisch weitgehend
identischen Abschnitte 1 und 3 hier relativ unterschiedlich gestaltet werden, im Gegensatz zur
Interpretation Nr.18.
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Chopin- Etude: Interpretation 09
16 : 16 :
Abschnitt 1: 1aut Abschnitt 2:
14} T 1 bis 5 14 T6 bis 8
12 12
10 10
Hsonel
8
6
4 4
leise
45 64 91 45 64 91
langsam H1 .M .L schnell langsam Hv .M .L schnell
16 16
Abschnitt 3: 1aut Abschnitt 4:
14} T 9 bis 13 14} T14 bis 20
12 12
10 10
HsSonel
8 8
6 6
4 4
leise
45 64 91 45 64 91
langsam Hv .M .L schnell langsam Hv .M .L schnell

Abbildung 5: Der Performance-Pfad der Interpretation Nr.09, separiert nach den vier Abschnitten des ersten
Teils. Dargestellt wird die Lautstérke- und Tempogestaltung beziiglich der Ganztakt-Perspektive.

Bei der insgesamt schlecht bewerteten Interpretation Nr.09 fillt auf, da der Pfad an den
Grenzen zwischen den Abschnitten 1 und 2 sowie zwischen 3 und 4 nicht links unten sondern
relativ weit rechts oben liegt. Diese formalen Einschnitte werden also nicht durch die Gestal-
tung unterstrichen sondern tendenziell ,,liberspielt” (diese Vokabel dringt sich insbesondere
beim Horen auf). Abschnitt 4 zeigt wie bei den anderen Interpretationen die Auffacherung der
Hohepunkte, der Steigerungbogen holt allerdings nicht so weit aus (,,holt nicht soviel
Schwung®“?), und es fehlt die Wiederbeschleunigung nach dem melodischen Maximum in
Takt 17. Die Tendenz, dem Lautstirkeanstieg die Tempozunahme vorausgehen zu lassen,
besteht in den Abschnitten 1, 2 und 4.
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Diskussion

Die bisherige Auswertung der Grafiken 148t sich in vier Punkten zusammenfassen: Die

untersuchten Pianisten tendieren dazu,

e die formalen Einschnitte der Komposition mit Lautstirke- und Tempominima zu ver-
binden.

e bei Steigerungen zunéchst stirker das Tempo, danach vermehrt die Lautstirke anzuheben.

e bei einer ldngeren Steigerung die Hohepunkte von Tempo, Lautstirke und Melodie nicht
gleichzeitig, sondern sukezessive in dieser Reihenfolge auftreten zu lassen.

e kompositorisch einander entsprechende Abschnitte dhnlich zu gestalten.

Daf3 formale Einschnitte per Lautstirke- und Tempoverminderung markiert werden, diese
Beobachtung befindet sich in Ubereinstimmung mit bisherigen Ergebnissen der Performance-
forschung und wurde bereits hdufig beschrieben (siehe Gabrielsson 1999). Die iibrigen Punkte
hingegen sind weitgehend neu. Dies ist nicht erstaunlich, betreffen diese doch solche Eigen-
heiten der Interpretation, welche erst in der neuen Darstellungsform sichtbar werden. Denn
insbesondere die Asynchronizitit der Lautstirke- und Temposteigerung und die Auffiacherung
der Hohepunkte sind Phdnomene, welche sich eben nicht auf einen Teilaspekt von Musik be-
schrinken und welche folglich zu ihrer Entdeckung der neuen, integrierten Sichtweise be-
diirfen.

Die Frage nach der Allgemeingiiltigkeit der hier beobachteten Tendenzen bedarf weiterer
Untersuchungen. Zundchst werden die eigenen Balladen-Interpretationen auszuwerten sein,
dariiber hinaus aber dann auch die Ergebnisse anderer Studien, soweit dort Daten iiber die
Tempo- und Lautstirkegestaltung erhoben wurden (hdufig beschrinkte man sich in der Per-
formanceforschung bislang auf das Tempo).

Die Frage nach der Allgemeingiiltigkeit stellt sich in zweifacher Hinsicht: Zum einen im Hin-
blick auf die Art der Musik: So darf als sicher gelten, dal Bach oder Bartok anders gespielt
werden als Chopin — wenn auch vermutlich nicht vollig anders. Beides wére eben herauszu-
finden: Unterschiede ebenso wie die libergreifenden Gemeinsamkeiten.

Zum anderen stellt sich die Frage nach der Allgemeingiiltigkeit beziiglich der ausgewihlten
Pianisten. So ist anzunehmen, daB die bisherigen Einspielungen Ahnlichkeiten aufweisen
allein aufgrund der Tatsache, daB3 die Spieler alle dem Umkreis der Wiener Musikuniversitit
und somit in gewissem Sinn einer einheitlichen Tradition entstammen (siehe hierzu auch
Goebl 1999a). Wichtig erscheint noch der Hinweis, da3 die Pianisten zwar alle das Mindest-
niveau eines Musikstudenten des Faches Klavier besitzen, andererseits sich jedoch keine
Interpreten von internationalem Rang darunter befinden. Entsprechende Untersuchungen mit
Weltklasse-Interpretationen durchzufiihren, erscheint sehr reizvoll und ist geplant.

Die Frage, auf welche Weise die Untersuchungsergebnisse mit der Bewertung durch Horer
zusammenhédngen, kann derzeit nicht abschlielend beurteilt werden. Immerhin gibt es zahlrei-
che Idizien: Dal} beispielsweise die Gestaltung des Abschnitts 4 nach Art des Pianisten Nr.18
als gelungen empfunden wird, darf mit guten Griinden vermutet werden: Erhielt doch Nr.18
die beste Gesamtbewertung und spezielles Lob fiir diese Passage und wurde bei der insgesamt
weniger gut bewerteten Nr.13 doch dieser zu Nr.18 sehr dhnliche Abschnitt ausdriicklich po-
sitiv beurteilt. Das ,,Uberspielen einiger Formabschnitte in Interpretation Nr.09 mag als ein
Grund fiir dessen schlechte Gesamtbewertung gesehen werden. Jedoch sei in diesem Zusam-
menhang zur Vorsicht gemahnt: Ein parallel durchgefiihrtes Experiment mit musikalisch nicht
vorgebildeten Horern ergab eine relativ positive Bewertung fiir Nr.09. Man konnte spekulie-
ren, daB3 es gerade dieses relativ schnorkellose ,,durchspielen® des Pianisten Nr.09 war, was
diesen Horern gefiel — also moglicherweise eine rhythmisch-motorische Komponente. Hierbei
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wird zweierlei deutlich: Zum einen mul} eine gute Theorie der musikalischen Interpretation
horerspezifisch ausdifferenziert sein. Zum anderen darf man die Untersuchungen nicht auf die
Aspekte der Lautstirke und des Tempos reduzieren, sondern hat insbesondere die rhythmi-
sche Gestaltung (die sich ja nicht auf das Tempo beschrinkt) einzubeziehen. An dieser Stelle
steht bereits ein weitentwickeltes Verfahren zur Untersuchung rhythmischer Aspekte bereit
(Langner, 1999 und im Druck), welches ebenso zu integrieren sein wird wie speziellere, auf
die Besonderheiten einzelner Instrumente bezogen Gesichtspunkte: So zum Beispiel der Pe-
dalgebrauch beim Klavier oder die minimalen zeitlichen Verschiebungen der Melodiestimme
gegen die Begleitung (,,melody lead*, Goebl 2001).

Die bisherigen Untersuchungsergebnisse der Studie — denen eine gewisse Vorldufigkeit an-
haftet - dienen als Beispiele fiir die Moglichkeiten, welche das neue Verfahren bietet. Es han-
delt sich hierbei um die allerersten Schritte. Welche weiteren Erkenntnisse und auf diesem
Wege in Zukunft gewonnen werden und welche Entdeckungen damit noch gemacht werden
konnten, davon mogen diese Beispiele eine erste Vorstellung verschaffen. Offensichtlich
erscheint bereits jetzt die Tatsache, daB mit Hilfe des Verfahrens zahlreiche, bislang nur
intuitiv erfahrbare Eigenheiten einer Interpretation visualisiert und damit in gewissem Sinne
auch objektiviert werden konnen.

Als das eigentliche, bereits jetzt vorliegende Ergebnis sehen wir daher eben dieses Verfahren,
sehen wir das Bereitstellen eines sensiblen und hochentwickelten Werkzeugs zur Untersuch-
ung von musikalischen Interpretationen. Dabei erscheint der mogliche wissenschaftliche Er-
kenntnisgewinn nur als der eine Aspekt, der andere — ebenso relevante - liegt in dem Nutzen,
den Musiker und Musiklehrer aus dem Verfahren ziehen konnen.

Zunidchst einmal fiihrt das Verfahren zu Erkenntnissen, die unmittelbar in der Unterrichts-
situation angewendet werden konnen, da sie in direkte Hinweise an Instrumentalschiiler um-
zusetzen sind. ,,Nun achte bei der Steigerung doch mal darauf, da3 du zuerst das Tempo und
erst spdter die Lautstirke anhebst!* oder ,,Nimm die Lautstirke bereits vor dem Melodie-
gipfel wieder etwas zuriick!“ - dies sind Hinweise, die bei geeignet disponierten Schiilern ver-
mutlich etwas Positives bewirken kdnnen und im giinstigen Fall schlieBlich zu einem besseren
Gefiihl fiir eine gute Gestaltung fiihren.

Wabhrscheinlich wissen gute Lehrer bereits vieles von diesen Dingen, doch erscheint offen, bis
zu welchem Grade sie bei ihnen ins BewuBtsein gedrungen sind. Zwar sind gute Lehrer in der
Lage, auch ,,nur intuitiv GewuBltes* zu vermitteln, doch er6ffnet das bewullte Wissen zusétz-
liche Wege. Und es ist gut, iiber viele verschiedene Wege der Vermittlung zu verfiigen, denn
unterschiedliche Schiiler sind auf unterschiedliche Weise erreichbar.

Eine weitere, noch intensivere Anwendung unserer Forschungsergebnisse versprechen wir
uns von der geplanten Echtzeit-Version. Die Thnen heute vorgefiihrten Animationen vermit-
teln einen Eindruck von dem, was moglich sein wird: Die Bilder entstehen auf dem Monitor,
noch wahrend der Musiker spielt. Es gibt also eine Sofort-Riickmeldung fiir Schiiler und Leh-
rer. Die Bilder werden zudem gespeichert und kdnnen im Anschluf an die Interpretation aus-
gewertet werden. Der Vergleich mit eigenen, friiheren Einspielungen wird moglich, Lernfort-
schritte sichtbar, falls gewiinscht auch ein Vergleich mit vorbildlichen Interpretationen. All
dies kann auch beim hiuslichen Uben erfolgen.

An einen weiteren Anwenderkreis sei noch gedacht: an die wachsende Zahl von Musiklieb-
habern, die am heimischem PC per Sequenzer-Programm und Synthesizer eigene Musik kre-
ieren. Auch hierbei konnte das Verfahren helfen und erste Riickmeldungen liefern.
Schliesslich sehen wir auch Anwendungsmoglichkeiten fiir den Musikunterricht an allge-
meinbildenden Schulen. Die Performance-Pfade diirften aufgrund ihrer unmittelbaren Sinn-
falligkeit eine willkommene Bereicherung fiir Interpretationsvergleiche sein und moglicher-
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weise gerade solchen Schiilern entgegenkommen, die zu komplexen Sachverhalten leichter
tiber das Sehen vorstoen. Auch fiir die eigenen musikalischen Aktivititen im Rahmen des
allgemeinen Musikunterrichts konnte das Verfahren dienlich sein, ermoglicht es fundierte
Riickmeldungen ja bereits auf sehr elementarer Ebene, zum Beispiel bei einfachen Rhythmus-
Ubungen.

Wir haben als das eigentliche Ergebnis unserer Arbeit das neuentwickelte Verfahren genannt,
also ein Mittel, ein Werkzeug in das Zentrum gestellt. Uns ist jedoch auch wichtig, auf die
hinter diesem Werkzeug stehende ,,Philosophie” zu verweisen: Diese beruht auf der Uber-
zeugung, dall ein tiefergehendes wissenschaftliches Verstindnis musikalischer Phinomene
nicht iiber zergliederndes Analysieren, sondern nur iiber weitgehend ganzheitliche Betrach-
tungsweisen moglich ist. Das neuentwickelte Verfahren sehen wir als einen Beitrag genau in
diesem Sinne. Dal} eine solche tendenziell ganzheitliche Betrachtungsweise, welche ja das
Hantieren mit groen Datenmengen und komplexen Verkniipfungen voraussetzt, gerade durch
die moderne Computertechnologie ermoglicht wird, dal3 also Wissenschaft gerade mit ihren
fortgeschrittensten Moglichkeiten wieder zunehmend vereinheitlichend zu schauen vermag,
betrachten wir als ein hoffnungsvolles Zeichen.
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Die je 22 Aufnahmen der beiden Stiicke und die Durchschnittsversionen konnen auf
http://www.ai.univie.ac.at/~wernerg/
als MP3 angehdrt werden. Ebenso ist ein Download der Diplomarbeit Goebl 1999 moglich.
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