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Zusammenfassung

Dieser Artikel ist das Ergebnis umfassender Studien zur Personlichkeits-
struktur von Musikern. Er versucht, ein umfassendes Verstindnis weniger
der kognitiven Aspekte der Struktur des Musikerdaseins als der psycholo-
gischen Anforderungen, die die Musik an die Ausfithrenden stellt, zu ver-
mitteln. Er vertritt die Ansicht, da3 Musiker nicht nur durch das, was sie
wissen und was sie konnen, zu Musikern werden, sondern auch durch das,
was ihre Personlichkeit ausmacht. Durch die Untersuchung der Rolle von
Introversion, Unabhéngigkeit, Angst und Sensibilitdt in der Entwicklung
des Musikers und der Art und Weise, in der diese sich vom Zeitpunkt
der Pubertdt an manifestieren, zeigt der vorliegende Artikel, daf diese
Faktoren, wenn man sie eingehender betrachtet, nicht nur die Anforderun-
gen an die musikalische Ausbildung und das Leben als Berufsmusiker re-
flektieren, sondern auch weitere Einblicke ermoéglichen in musikalische
Prozesse an sich.

Abstract
This paper, which is the outcome of extensive research into the musician’s
personality structure attempts to provide a wider understanding of the less

cognitive aspects of musicianship and the psychological demands that mu-
sic makes on its practitioners. It takes the view that it is not merely what
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people know and can do that makes them musicians, it is also what they
are. By examining the role of introversion, independence, anxiety, and sen-
sitivity in the musician’s development, and the ways and levels that these
become manifest from puberty onwards, the paper shows how that these,
viewed at deeper levels, not only reflect the demands of music training and
professional life but also offer insights into musical processes themselves.

Einleitung

Bis vor kurzem war das Thema Personlichkeit eher eine Randerscheinung
in der Musikpsychologie. Dafiir gibt es moglicherweise verschiedene
Griinde. Personlichkeitstheorien sind offenkundig kompliziert. Zudem lit-
ten viele frithere Forschungen an Musikern unter methodischen Proble-
men. Aullerdem vertraten Sozialpsychologen sehr lange veraltete Stand-
punkte zur Personlichkeitsforschung, die weitgehend durch Mischels (1968)
heftige Kritik an Theorien tiber Personlichkeitsziige (personality research
theories) verursacht worden sind. Deshalb ist es kein Wunder, dafl meine
fritheren Veroffentlichungen (Kemp 1971, 1978, 1981a & b) fiir ungefihr
zwei Jahrzehnte unbeachtet geblieben sind.

Auch Personlichkeitstheoretiker haben ihrer Sache nicht weiter gehol-
fen. Das Gebiet war und ist in gewissem Grade noch immer in zahlreiche
und hiufig diirftig ausgearbeitete Bestandsaufnahmen von fragwiirdiger
Zuverlassigkeit und Richtigkeit zerstiickelt, die alle von verschieden struk-
turierten Theorien ausgingen. Das Erscheinen der ,big five‘-Theorie (Co-
sta & McCrae 1985), die von Deary und Matthews (1993) als endgiiltige
Losung des Konflikts verkiindet wurde, wurde sowohl von Cattell (1995)
als auch von Eysenck (1992a) heftig kritisiert. Dies blieb bis zu ihrem
jingsten Verschwinden so. Mit der Zeit diirfte es sich als richtig erweisen,
daB sie eine theoretische Struktur abgelehnt haben, die offenkundig eine
Anzahl von Problemen unbeantwortet 146t.

Fiir die Forschung an Musikern schien Cattells Inventar am besten
geeignet. Ungeachtet seiner andauernden Suche nach einer ,einfachen
Losung’ in seinen Faktorenanalysen, einschlielich der wiederholten Ver-
dnderung seiner second-order structure (Cattell et al. 1970; Cattell 1973;
Cattell & Kline 1977), muB} sein lobenswerter Versuch, eine umfassende
Beschreibung der menschlichen Personlichkeit zu entwickeln, anerkannt
werden. Im Gegensatz hierzu hat Eysenck dies nie zu erreichen versucht,
da er einen sparsameren Ansatz bevorzugt und sich auf zwei und spiter
drei Hauptdimensionen konzentriert (Eysenck & Wilson 1991).

Jedoch war es nicht ausschlieBlich Cattells umfassenderer Zugang zur
Personlichkeit, der sich fiir die Erforschung von Musikern als angemessen
erwiesen hat. Well seine Theorie auf zwei Ebenen wirksam wird — Person-
_lichkeitsziige auf einer prlmaren oder Quellen-Ebene (przmary— oder
source traits) und Faktoren auf einer zweiten Ebene (second-order factors),
die sich aus den Interkorrelationen der zuerst genannten ergeben —, bie-
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tet sie jedem, der die erschopfende Beschreibung einer Berufsgruppe
wiinscht, genauere Informationen. Eysenck (1967) kritisierte Cattells pri-
mary factors héaufig als unsicher, da sie behaupten, daf} die higher-order
structure die beste Konsistenz iiber verschiedene Stichproben sicherstellt.
Dies ist gut moglich, und aus diesem Grund offenbart Cattells Struktur
vielleicht gerade deshalb ihre Starke, wenn die Forschung die Personlich-
keitsbeschreibung einer hoch spezialisierten Gruppe wie die der Musiker
leisten muB3. Die Forschung, die hier beschrieben werden soll, zeigt zwei-
fellos, dal3 Cattells primary factors mit Musikern anders zusammenhéngen
als mit der allgemeinen Bevolkerung. In anderen Worten kann gesagt
werden, daf3 die Entwicklung und das berufliche Leben sowie der musika-
lische Erfolg die Aneignung einer speziellen Kombination von primary
factors unter Ausschlufl von anderen erfordern, was in Widerspruch zu
Cattells sekundarer Faktorenbildung (second-order factorisation) in bezug
auf die allgemeine Bevolkerung steht. Wiirden in der Forschung die Ey-
senckschen Skalen libernommen, entstiinde das Versdumnis, diese wesent-
liche Information hervorzuheben.

Die Forschung iibernahm auflerdem eine zweites und sehr unterschied-
liches Personlichkeitsinventar, den Myers-Briggs Type Indicator (Myers &
McCaulley 1985), der bis in die spiaten 1980er Jahre auBerhalb der USA
weitgehend unbekannt war. Die Auswahl dieses Tests geschah auf der
Basis, daB3 ein GrofBteil der fritheren Literatur iiber die kreative Person-
lichkeit (z.B. Barron 1957, 1963; MacKinnon 1962) ihre Effektivitit bei
der Identifizierung von kreativen Typen beweist. In den dazwischen lie-
genden 20 Jahren ist der Test besonders in der Arbeitspsychologie interna-
tional bekannt und anerkannt worden, so dal3 ich mich entschieden habe,
meine Daten sozusagen in der Retrospektive zu veroffentlichen (Kemp
1996).

Zugegebenermalien sind die Forschungen, auf denen dieses Papier be-
ruht, ein wenig veraltet. Jedoch enthielt dieses Papier bis zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung die umfassendste Datenlage, die man {iiber aus-
iibende Musiker erhalten konnte. Die Forschung konzentriert sich auf drei
grofle Gruppen von Musikern: Schulkinder im Alter von 13 bis 18 Jahren;
Vollzeit-Musikstudierende und professionelle Musiker. Vergleichsgrup-
pen, die sich aus Personen zusammensetzen, die angeblich wenige oder
keine musikalischen Interessen haben, wurden fiir die ersten zwei Grup-
pen von Musikern gebildet. Die Daten der professionellen Musiker wur-
den mit den Normen der allgemeinen Bevolkerung (und zwar im gehobe-
nen Sozialstatus) verglichen.

Was als Ergebnis dieser Vergleiche herauskam, soweit Einfliisse von
Alter, Geschlecht, Bildungsstand und dem gesellschaftlichen Status (socio-
economic status) nachgewiesen werden konnten (S. B. G. Eysenck & Ey-
senck 1969), war die Vorstellung, dall Musiker aufgrund von sehr bezeich-
nenden Unterschieden in bezug auf eine Anzahl von Merkmalen charakte-
risiert werden konnen. Entweder traten diese gleichmiBig verteilt liber
die gesamte Altersspanne auf, die durch die drei Gruppen von Musikern
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vertreten wurde, oder alternativ durch Merkmale, die an verschiedenen
Punkten im Entwicklungsprozel3 wirksamer zu sein schienen. Lassen Sie
uns der Reihe nach einen Blick auf jede dieser beiden Moglichkeiten wer-
fen, um Uberlegungen iiber ihre Funktion in der Arbeit und im Lebensstil
von Musikern anstellen zu konnen.

Introversion und Lebenswelt (inner mental life)

Einer der auffallendsten Aspekte der Musikerpersonlichkeit ist die ausge-
prégte Introversion, die in allen drei Gruppen nachweisbar war. Aus dem
oben genannten Grund gibt es eine kontroverse Debatte diese Behaup-
tung betreffend: Musiker zeigen nicht alle primdren Merkmale der Intro-
version. Wihrend sie zwei der wichtigeren Komponenten der Introversion
zeigen: einen signifikant hohen Grad an kritischer Zuriickhaltung und Un-
abhingigkeit, blieben sie in bezug auf Ernsthaftigkeit und Schiichternheit
in hohem Mafle zwiespiltig (Kemp 1981a). Dies kann interpretiert wer-
den, indem man davon ausgeht, dal Musiker die eher zu beneidenden
Charakteristiken des introvertierten Menschen — die innere Stirke von
Entschlossenheit und Autonomie — verkdrpern, wihrend sie von der so-
zialen Angstlichkeit introvertierter Menschen weitgehend verschont blei-
ben. Wihrend Musiker als getrennt von der normalen Bevolkerung und
zuriickhaltend in ihrem sozialen Umfeld angesehen werden kénnen, kann
dies ebenso gut auf ihre gut verborgenen Prioritdten in bezug auf Stirke
und Begeisterung zuriickzufiihren sein. In sehr frithen Forschungen von
Drevdahl und Cattell (1958) ist dieses Charakteristikum bei kreativen
Menschen identifiziert worden. Drevdahl und Cattell pragten den Begriff
des mutigen Introvertierten (des ,bold introvert®), der sehr gut die Neigung
von Musikern zu einer verinnerlichten Autonomie verdeutlicht.

Eine Entdeckung, die die Vermutung verstirkt, dal Introversion der
hier beschriebenen Art positiv mit den Standards einer musikalischen Auf-
fiilhrung verbunden ist, zeigte sich an einer Gruppe von Schiilern einer
Schule fiir musikalische Hochbegabungen ebenso wie an einer Gruppe
von Musikstudenten, die sich auf Auftritte spezialisieren (Kemp 1996).
Beide Gruppen weisen einen signifikant hoheren Grad an Introversion auf
als ihre Altersgenossen. Mit anderen Worten: ein hohes instrumentales
Leistungsniveau scheint vom inneren Einfallsreichtum (inner resourceful-
ness) und von der Beharrlichkeit (single mindedness) des Introvertierten
abhéngig zu sein.

Die Tatsache, da3 Musiker, besonders Instrumentalisten, zuriickhal-
tende Charaktere sind, wird niemanden absolut iliberraschen: seit der
Kindheit diirften ihre selbst auferlegten Ubegewohnheiten ein integraler
Teil ihres Arbeitsumfeldes gewesen sein. Ausgedehnte Perioden der Isola-
tion in Ubungsraumen setzen voraus, da3 der junge Musiker sich in dieser

1 Umgebung angemessen wohlfiihlt, wihrend eher kontaktfreudige Men-
'schen den Unterricht abbrechen werden. Des weiteren wird angenommen,



Neuere Forschungen zur Musikerpersonlichkeit 13

daB die regelmiBige Verpflichtung zum individuellen Uben Zuriickhaltung
und Eigenstandigkeit verstarkt. Auch Eysencks (1967) Arbeit auf dem Ge-
biet der Erregungstheorie (arousal theory) kann einen Beitrag zur Erkla-
rung des Grads an Introversion bei Musikern liefern. Weil Introvertierte
hinsichtlich des arousals hohere Erholungszustdnde als Extravertierte be-
sitzen, sind sie bei Aufgaben iiberlegen, die eine grof3e Konzentration er-
fordern (wie wiederholtes Uben in abgesonderter Umgebung). Extraver-
tierte konnen diese Aufgaben hingegen als eintonig und langweilig wahr-
nehmen. In diesem Zusammenhang konnten Leser den Wunsch danach
verspiiren, weiter Uberlegungen dariiber anzustellen, daf3 sich Streicher
als am stirksten introvertiert herausgestellt haben, wahrend Blechbldser
und S#nger im Vergleich zu allen anderen Musikern am wenigsten intro-
vertiert sind (Kemp 1981c).

Obwohl wir wahrscheinlich weiter iiber die Rolle der Introversion im
Musikerdasein spekulieren miissen, gibt es einige Gesichtspunkte diese
Frage betreffend. Zuerst einmal betonten sowohl Cattell (1973) als auch
Jung (1923) die ,living inwards‘ Definition der Introversion, und Cattell
pragte sogar den Begriff ,invia‘, um dies hervorzuheben. Diese Tendenz
introvertierter Menschen, ihre Energien nach innen zu leiten und sich in
einer personlichen und internen Welt subjektiver Erfahrungen aufzuhal-
ten, ist ein Grundzug aller Kiinstler. In Musikern nimmt sie die Form einer
reichen inneren Welt von Kldngen an, die, weil es an der Greifbarkeit von
Farbe und Ton fehlt, zum Beispiel dazu zwingt sich auf ,audiation‘ (Gor-
don 1993) einzulassen — auf einen Prozef3, bei dem man sich den Klang
nur vorstellt, wodurch er in der Vorstellung stindig erneuert werden kann.

Seashore (1967) verstand dies intuitiv und driickte es mit dem Ausdruck
,mind’s ear aus. Er fiigt hinzu: ,,obgleich dies noch nicht griindlich unter-
sucht worden ist, werden Fallstudien zu den motorischen Vorstellungen
(motor imagery) wahrscheinlich zeigen, dafl dies ein herausragendes
Merkmal ist, durch das ein musikalisches Temperament auf eine musikali-
sche Situation reagiert” (ebd., S. 169).

Hieraus ergibt sich ein weiterer Schliisselaspekt der Introversion von
Musikern, und zwar die Kinésthetik. Seashore konnte nicht wissen, in
welch hohem Ma8 seine Schriften einen prophetischen Charakter hatten.
Musikpsychologen und —erzieher interessieren sich in zunehmendem Maf3
fiir das, was als einer der wichtigsten Aspekte musikalischer Verarbeitung
(musical processing) verstanden werden kann. Die Pionierarbeit von Ja-
ques-Dalcroze trug viel dazu bei, die Vorstellung einer Beziehung zwi-
schen Muskel- und akustischer Sinneswahrnehmung (muscular and aural
sensation) (Bachmann 1991, S.170) zu schaffen, was unsere Beurteilung
der komplexen inneren Welt von Musikern weiter bereichert. Die Fihig-
keit, eine reiche innere Welt aus mit Kldngen beladenen Impulsen zu ent-
wickeln, in der das Individuum in seiner Vorstellung und Kreativitét voll-
kommen unabhiingig sein kann, kann als Beweis dafiir verstanden werden,
daf} dies die Grundlage von musikalischen Kompositions- und Interpreta-
tionsprozessen ist (Kemp 1983, 1990; Galavo und Kemp, in Druck). Die
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Fahigkeit von Musikern, die Noten in Musik umzusetzen (,to lift the music
off the page‘), mit ihr zu leben und sie als ihr eigenes zu betrachten, sich
mit ihr auf einer Ebene von akustischen Anreizen zu beschiftigen, so dal3
dadurch ein untrennbarer Teil der Personlichkeit geformt wird, ist der we-
sentliche Bestandteil des Interpretationsprozesses. Zweifellos sind Kom-
ponisten, die mit ihrer reichen inneren Welt als introvertierter als alle an-
deren Musiker erscheinen (Kemp 1981b), durch eine ganz besondere Form
dieser Prozesse charakterisiert.

Unabhingigkeit und Wahrnehmungsstil

Es ist interessant zu bemerken, da3 die Dimension der Extraversion der
,big five‘-Personlichkeitstheorie (McCrae & Costa 1989), auf die vorhin
Bezug genommen wurde, Selbststindigkeit einzuschlieBen scheint. So
wiirde wiederum, wenn dieses Inventar auf Musiker angewendet wird, die
negative Beziehung, die bei voll ausgebildeten Musikern zwischen den
zwei second-order-Faktoren von Cattell begegnet, verborgen bleiben. Des
weiteren wiirden andere Feinheiten, die hier diskutiert werden miissen,
verschleiert.

Unabhéngigkeit, soweit sie sich auf Berufsmusiker bezieht, ist etwas
komplexer als die Rolle der Introversion, die sich, wie wir gesehen haben,
im Verlauf der Entwicklung zeigt. Bevor die musikalische Reife erreicht
ist, funktioniert Unabhéngigkeit nicht als ein Teil der Musikerpersonlich-
keit. Junge Musiker im Schulalter zeigen sich als ausdriicklich abhéngig,
wie auch die meisten Musikstudenten. Die einzige Ausnahme scheinen die
extrem talentierten Musikstudenten zu bilden, die eindeutig das Profil, das
bei professionellen Musikern auftaucht, vorwegnehmen.

Bei diesem Muster zeigt sich die fortschreitende Entwicklung der Unab-
héangigkeit und untermauert gleichzeitig die Idee des ,bold introvert® be-
sonders bei den Berufsmusikern; dies ist leicht zu interpretieren: die Be-
reitschaft zur Unterordnung (submissiveness) der noch eher weniger pro-
fessionellen Musiker offenbart ihr Vertrauen ihren Lehrern gegeniiber,
von denen sie abhingig sind, um sich eine gute Arbeitseinstellung und
Disziplin beibringen zu lassen. Offensichtlich kann der Instrumentalunter-
richt besonders in frithen Stadien dariiber hinausgehen, so da3 junge Musi-
ker zu einer Zeit, in der sie beginnen miif3ten, einen bestimmten Grad an
musikalischer Unabhéngigkeit zu entwickeln, in Fragen der Interpretation
iibertrieben abhingig von den Anweisungen ihrer Lehrer werden kénnen.
Die Form, die Unabhingigkeit bei Berufsmusikern annimmt, bestitigt
dies. Neben den Primdrmerkmalen der Dominanz und einem bestimmten
Grad des MiBtrauens, weist ihr Profil ebenfalls das Element der Phantasie
auf, das bedeutsam fiir die Entwicklung einer autonomeren Einstellung
zur Interpretation ist. Natiirlich wiirde eine Langzeitforschung, falls diese
moglich wére, aufkldren, ob dieser Ubergang zum einen durch einen
Drop-out oder durch Auswahl derer, denen es an Motivation oder Talent
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fehlt, verursacht wird oder zum anderen allmé&hlich ein eher entwicklungs-
bedingter Wechsel ablduft. Das erstere ist wahrscheinlicher oder vielleicht
auch eine Kombination von beidem.

Ziemlich getrennt von der oben aufgefiihrten erzieherischen Perspek-
tive, auf die wir spéter zuriickkommen werden, existieren mehrere andere
Wege, mit deren Hilfe die Unabhingigkeit von Berufsmusikern interpre-
tiert werden kann. Beispielsweise wird von dem ,openness‘-Faktor der ,big
five-Theorie, der ebenfalls fiir die Unabhéngigkeit des Denkens steht, be-
hauptet, daf3 dieser Phantasie, Kreativitdt und einen analytischen Zugang
zur Wahrnehmung von Erscheinungen verbindet. Dies mag in Bezug ste-
hen zu Witkins (1965) Theorie psychologischer Differenzierung, in der er
zwel kontrastierende Arten von Individuen beschreibt: field dependent
und field-independent types. Cattell (1973) behauptet, daf3 es einen Zusam-
menhang zwischen Witkins field independence und seinem eigenen second-
order factor der Unabhingigkeit gibt, wobei die erste Theorie sich mehr
auf die Wahrnehmungsart von autonomeren Personen konzentriert. Wie
auch immer, Witkins Theorie entwickelt den Gedanken etwas weiter, in-
dem er feldunabhéngige Personen als Besitzer einer Kenntnis von Bediirf-
nissen, Gefiihlen und Eigenschaften beschreibt, die ziemlich unabhéngig
von ihrer Umwelt sind (Witkin et al. 1975). Einige Studien unterstiitzen
die Idee, daB3 Berufsmusiker feldunabhéngiger sind, wodurch ihre Wahr-
nehmungsart und ihre Neigung, die Elemente der Musik zu analysieren,
zu extrahieren und neu zu gestalten, betont wird (Schmidt & Lewis, 1987).
Des weiteren wird behauptet, dal Horfahigkeit, Blattsingen und -spielen
sowie die Fahigkeit, sich iiber Musik unterhalten zu konnen, in einem
positiven Verhéltnis zur field-independence stehen (King 1983; Schmidt
1984; Schmidt & Sinor 1986; Matson 1978).

Interessanterweise identifiziert der Myers-Briggs Type Indicator, der
entwickelt worden ist, um die Stellung der Wahrnehmungsart unter den
anderen personlichen Priaferenzen zu messen, den ausiibenden Musiker
nicht als besonders wahrnehmungsbetontenTyp (perceptive types) im Ver-
gleich zum wertenden Typ (judging types) (Kemp 1996). Der kritische Un-
terschied zwischen den beiden Polen ist, da3 der erste durch Flexibilitét,
Neugier und Toleranz charakterisiert ist, wohingegen der letztere Ent-
schlossenheit, Bestimmtheit und organisatorisches Geschick aufweist.
Kompositionsstudenten scheinen deutlich wahrnehmungsbezogen zu sein,
obgleich dieses Merkmal bei professionellen Komponisten nicht so deut-
lich hervortritt.

Sensibilitit und Gefiihlsleben

Es ist wichtig anzumerken, daf3 wir uns in der Diskussion iiber die Sensibi-
litat (sensitivity) von Musikern auf einen Faktor von erheblich groBerer
Breite als die bloBe Horempfindlichkeit oder sogar die soziale Einfiihlung
beziehen, obgleich beide beteiligt sein konnen. Auf dem second-order level
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iibernimmt Cattell die Neologismen pathemia und cortertia als gegenteilige
Pole (Cattell et al., 1970). Die Pathemie kann normalerweise mit einem
entspannten und eher nachsichtigen Gefiihlsleben assoziiert werden; das
Individuum erscheint als leidenschaftlich, empfindsam und zu Tagtraumen
neigend. Die Cortertia bezieht sich, wie der Name verrit, auf ein hohes
MalB an geistiger Wachsamkeit (cortical alertness), wobei Gefiihle gut un-
ter Kontrolle gehalten werden. Die signifikanten Grade an Gefiihlen bei
Musikern, wie sie durch den Myers-Briggs Type Indicator identifiziert wur-
den, stehen in engem Bezug zu Cattells Pathemie-Faktor in der allge-
meinen Bevolkerung. Gardner (1983) falit den Zusammenhang zwischen
den beiden gut auf, wenn er vorschlagt, ,,da3 Musik als Weg der Gefiihls-
auffassung, als Wissen iiber Gefiihle oder als Wissen iiber Gefiihlsarten
(forms of feeling) und deren Vermittlung vom ausiibenden Musiker zum
aufmerksamen Zuhorer dienen kann. Die neurologischen Prozesse, die
diese Assoziation ermoglichen oder erleichtern, sind durchaus noch nicht
aufgeklart. AuBerdem lohnt es sich dariiber nachzudenken, da3 musikali-
sche Kompetenz nicht ausschlieBlich von Methoden der geistigen Analyse
(cortical analytic methods) abhingig ist, sondern ebenso von den unterbe-
wullten Strukturen, die zentral fiir Gefiihl und Motivation sind“ (ebd.,
S.124).

Natiirlich spekulierte auch Cattell (1973) iiber den EinfluBl der tiefer
liegenden Hirnstrukturen auf kreative Menschen und ging davon aus, daf3
Personen, die durch ein hohes MaB an Pathemie (pathemia) gekennzeich-
net sind, dazu neigen, starker auf der Ebene des Hypothalamus zu leben
(S. 185). Immer wenn Pathemie in Verbindung mit einem hohen Grad an
Intelligenz auftritt, wie bei Musikern der Fall, funktionieren sie nach Cat-
tells Beobachtung in Umgebungen, in denen ,kulturelle Mythen® iberwie-
gen, besser als in eher mechanischen und gefiihllosen Situationen.

Bevor man die Diskussion iiber die Pathemie von Musikern fortsetzt,
ist es wichtig, nochmals anzumerken, dal3 der Musiker die zweite Ebene in
Cattells Faktorenmodell offenkundig durcheinanderbringt. Gewil} zeigen
Musiker betridchtliche Werte des Priméarfaktors Empfindsamkeit, der zur
Pathemie beitragt, und dies ist mit einem signifikanten Grad an Vorstel-
lungskraft (imagination) verbunden. Obwohl der dritte mitwirkende (zu-
gegebenermafBen unbedeutendere) Faktor die Offenheit (outgoingness)
ist, wird diese von Musikern in bestimmten Entwicklungsstadien, wie wir
gesehen haben, in ihr Gegenteil, ndmlich die Zuriickhaltung (aloofness)
verkehrt. Demgeméaf3 konnen wir wie bereits im Zusammenhang mit der
Introversion feststellen, da3 Musiker die Struktur des second-order factors
erfolgreich neu definieren.

Es gibt einen wichtigen Unterschied zwischen der Neustrukturierung
von Introversion und der Pathemie durch die Musiker. Wie oben festge-
stellt wurde, kommen zwei Primérfaktoren in ihrer Art der Introversion
nicht vor. Bei der Pathemie erscheint ein Primérfaktor in bedeutenden
Stadien in Form seines Gegenteils. Mit anderen Worten scheint Zurtiick-
haltung in hohem Mafe gegensitzlich zu dem signifikanten Level von
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Empfindsamkeit und Phantasie zu sein, die zusammengenommen die Pa-
themie ausmachen. Wir sind deshalb gezwungen, die Definition von Pathe-
mie in bezug auf Musiker zu berichtigen. Eine andere Betrachtungsweise
ist die, daf3 die Introversion von Musikern und ihre Pathemie in bezug auf
den Faktor Zuriickhaltung unvereinbar sind. Das ist selbstverstandlich das,
was wir durch die Kombination ihrer Unabhingigkeit und Introversion
herausgefunden haben: zwei second-order factors, die in der Durch-
schnittsbevolkerung normalerweise in einem negativ aufeinander bezogen
sind.

Wir miissen iiberlegen, was genau diese ungewohnliche Kombination
von Primérfaktoren uns iiber den Musiker sagt, besonders weil sie wih-
rend der gesamten Entwicklungsspanne nachweisbar ist. Es mul3 beachtet
werden, daf} jedes ungewohnliche Muster dieser Art, das im Zusammen-
hang mit einer bestimmten Berufsgruppe auftritt, etwas iiber die besonde-
ren Aufgabenanforderungen verrdt. Wahrend es erforderlich ist, dal3 der
Musiker die Merkmale Empfindsamkeit und Phantasie aufweist, um die
Rolle der Pathemie in seinem Temperament zu erfiillen, sind die Aspekte
des Eifers und der Beteiligung, die normalerweise mit Pathemie assoziiert
werden, durch eine Gleichgiiltigkeit und eine kritische Haltung ersetzt, die
eher mit der Cortertia in Verbindung gebracht werden. Dies zwingt uns,
unsere Ansicht tiber die Pathemie von Musikern dahingehend zu modifi-
zieren, daf} das Temperament von Musikern bis zu einem bestimmten
Grade eine grofere Kombination von geistiger Wachsamkeit (cortical
alertness) mit Formen der Verarbeitung widerspiegelt, die normalerweise
mit den Aktivititen der niederen Hinareale assoziiert werden.

Es ist wichtig, die Pathemie der Musiker im Vergleich zu ihrer Introver-
sion zu sehen, weil diese uns zusammengenommen helfen, die psychologi-
sche Ausstattung (psychological make-up) der Musiker zu verstehen. Im
taglichen Leben hat ihre Introversion hiufig zur Folge, daf sie das, was
ithnen am meisten bedeutet, verstecken und ihren wahren Enthusiasmus
nur dann enthiillen, wenn sie ihn mit anderen Musikern teilen konnen.
Ihre Qualitdten der Empfindsamkeit und der Phantasie sind im allge-
meinen gut vor der Offentlichkeit verborgen und werden innerlich in ih-
rem reichen und symbolischen geistigen Leben mobilisiert. Was hiufig
nach auflen hin in Erscheinung tritt, ist eine geheimnisvolle und kritische
Zuriickhaltung, die nur in dem Moment aufgegeben wird, wenn sie mit
einer Auffiihrung beginnen.

Es gibt zwei Gruppen von Musikern, die nicht in dieses Muster passen:
‘Sénger, die die Pathemie in ihrer Gesamtheit an den Tag legen, Offenheit
“eingeschlossen, und Bliser, die deutliche Tendenzen zur Cortertia zeigen
(Kemp 1981c). Weil der Raum eine detaillierte Analyse dieser Ausnahme-
fille nicht erlaubt, muf} es geniigen zu sagen, dal3 Sdnger deswegen im
Vergleich zu Instrumentalisten einen hoheren Grad an Extravertiertheit
aufweisen, welil sie ein Musikerdaseins fiihren, das nicht durch die Zwénge
des Ubens am Instrument wédhrend der gesamten Kindheit geprégt ist.
Soweit Blechbliser betroffen sind, zeichnet ihr niedrigeres Niveau an Vor-
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stellungskraft und Intelligenz gekoppelt mit merklicher Niichternheit
(;tough-mindedness) ein Bild, das von dem aller anderen Gruppen an Mu-
sikern abweicht. Der Leser mag iiber die Griinde hierfiir nachdenken.

Fordernde und schwiichende Effekte der Angst

Angst fesselt die Aufmerksamkeit von Musikern aus bekannten Griinden
weit mehr als jeder andere Personlichkeitsfaktor. Die Literaturlage hierzu
ist umfangreich und bezieht sich zum groBlen Teil auf den Umgang mit
der Angst in Auftrittssituationen und vermittelt Wege, mit den mit den
zugehorigen Problemen umzugehen. Sie wird normalerweise als Zustands-
angst (state anxiety) bezeichnet, deren Grad von Situation zu Situation in
Abhéngigkeit von den Anforderungen, die an den Ausfithrenden gestellt
werden, schwankt. Ein grofer Teil der psychologischen Forschungen, die
sich mit dieser Form der Angst beschiftigen, sind nicht unerwartet beha-
vioristischer Natur (siehe z.B. Wilson 1997) und bewegen sich als solche
aullerhalb des Gebietes der Personlichkeitsstudien.

Eine andere Form ist Angst im Sinne eines Personlichkeitszugs (zrait
anxiety). Sie bezieht sich auf die Pridisposition zum Angstlich-Sein; sie ist
ein kaum verdnderbares Phinomen und wird ohne Zweifel im tiglichen
Leben als ein ausschlaggebender Gesichtspunkt fiir den Charakter eines
Menschen verstanden. Obwohl die Unterscheidung zwischen ,state‘ und
,trait anxiety eine niitzliche ist, sind die beiden Formen von Angst nicht
so verschieden, wie man annehmen konnte. Ein Musiker, der stindig unter
Angst leidet, weil sein Kalender mit Auffithrungen anspruchsvoller und
komplizierter Musik angefiillt ist, wird zwangsldufig ein stdndiges Gefiihl
der Angst entwickeln, das zu einem stdndigen Charakterzug werden kann.

Allgemein kann man sagen, dal Angst unter jungen Musikern nicht in
Erscheinung tritt (Kemp 1981a). Die einzige Ausnahme stellen junge Mu-
siker dar, die Spezialschulen fiir musikalische Hochbegabungen besuchen;
bei ihnen sind deutliche Anzeichen der Angst zu beobachten (Kemp
1996). Wihrend des Studiums und im Verlauf des Berufslebens werden
deutliche Grade an emotionaler Labilitdt und nicht entladener Energie
evident. Letzteres offenbart sich in Anspannung und einer Triebbehinde-
rung (frustration of drive). Zusitzlich konnen bei weiter fortgeschrittenen
Musikern andere Aspekte der Angst auftreten, wie Miflitrauen, Neid, Lau-
nenhaftigkeit und ein geringes Selbstwertgefiihl.

Andere Forscher haben signifikante Grade von Angst in bestimmten
Gruppen von Musikern ausgemacht. Beispielsweise fand Martin (1976)
heraus, dafl Hochschulstudenten in einem hohen Maf dngstlich sind; Will
und Cooper (1983) entdeckten hochgradigen Neurotizismus (eine ziemli-
che umfassende Form der Angst) bei bekannten Musikern; und Haycox
und Wilson (1992) fanden heraus, da3 Musiker besonders zynisch, resi-
gniert und des Lebens iiberdriissig sind (S. 1065). Steptoe (1989) beobach-
tete ebenfalls die Lebensmiidigkeit in seiner Gruppe von professionellen
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Musikern und schlof3 daraus, dal3 dies den stressigen Aspekten ihres Be-
rufsalltags entspricht.

Es wire falsch anzunehmen, da3 Angst in der Personlichkeit des Musi-
kers eine ausschlieflich negative Funktion hat. Hamann und Sobaje (1983)
behaupteten, dal Angst in Auftrittssituationen bis zu einem gewissen
Grad eine fordernde Wirkung auf Musikstudenten haben kann. Auch
wenn die Autoren sich hauptsichlich auf die ,state anxiety® konzentriert
haben, konnten sie zeigen, dal3 die Auffithrungsqualitdt von Studenten in
Situationen mit viel Stre3 besser waren als in weniger stressigen Situatio-
nen. Dieser Effekt zeigte sich besonders bei Studenten, die die am weite-
sten fortgeschrittenen Interpreten waren. Spiter zeigte Hamann (1985),
dal} die Musiker mit hoher ,trait anxiety’, die gleichzeitig die grofte Erfah-
rung besaflen, am meisten von den fordernden Effekten des ,state anxiety
profitierten.

Hieraus kann geschlossen werden, daf3 eine umgekehrt U-formige Be-
ziehung zwischen Angst und Erfolg bei einer Musikdarbietung existiert.
Trotzdem wire es unklug, die fordernden Effekte der Angst iiberzubeto-
nen. Gaudrey und Spielberger (1971) behaupteten, dal3 bei Auftritten die
negativen Auswirkungen der Angst viel grof3er seien als die positiven. Weil
introvertierte Menschen in extremen Stress-Situationen ihr Optimum in
bezug auf die Gefiihlsregung eher erreichen als extravertierte Menschen,
ist es ein Widerspruch in sich, daf} der introvertierte Musiker dazu neigt,
den kritischen Punkt des Wechsels von positiven zu negativen Effekten
eher zu erreichen als extravertierte Menschen. Somit ist der introvertierte
Mensch in extremen Stress-Situationen weniger gut auf den Umgang mit
Angst vorbereitet. Die Ergebnisse des Myers-Briggs Type Indicator laufen
darauf hinaus, vorzuschlagen, da3 das niedrige Selbstbewuftsein einiger
Musiker durch Minderwertigkeitsgefiihle charakterisiert ist, die zu Kon-
zentrationsproblemen fiithren und viel Energie verbrauchen, um die Kon-
trolle iiber jedes Detail zu erreichen. Das Individuum fiihlt sich, als wiirde
niemand helfen oder sich sorgen; alles erscheint negativ. Andere Personen
bewirken, dafl der Leidende sich komplett unfihig fithlt und glaubt, daf3
die ganze Welt zu wissen scheint, daf3 dies der Fall ist, was das Schlimmste
ist (Quenk 1993).

Sterotypisierung der Geschlechterrollen

In &lteren Studien, bei denen auf verschiedene kreative Gruppen Person-
lichkeitsinventare mit bipolaren Ménnlichkeits-Weiblichkeits-Skalen ange-
wandt wurden, zeigten sich unerwartete Muster. Forschungen von Barron
(1957), MacKinnon (1962), Hall und MacKinnon (1969) lieferten den
Nachweis, daf3 kreative Erwachsene mehr Merkmale des anderen Ge-
schlechts zeigen, als als normal angesehen wurde. Entsprechend hat die
Personlichkeitsforschung auf d4hnlichem Weg begonnen, verschiedene Mu-
ster der Geschlechtsunterschiede innerhalb bestimmter Gruppen von Mu-
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sikern zu identifizieren (Garder 1955; Martin 1976; Sample & Hotchkiss
1971), und das Phdnomen erforderte deutlich weitere Forschungen. In
Stichproben aus der Durchschnittsbevolkerung waren Geschlechtsunter-
schiede in bezug auf die Personlichkeit gut dokumentiert (Saville & Blink-
horn 1976). Was zu klidren war, war die Tatsache, daf3 unter beiden Einfliis-
sen auf die Personlichkeit — Geschlecht und Musikerdasein — das Musi-
kerdasein das Geschlecht offensichtlich in den Schatten stellte (,musicians-
hip seemed to override gender‘). Mit anderen Worten haben die Merkmale,
die mit dem Musikerdasein in Verbindung gebracht werden und die zu-
gleich mit dem Geschlecht zusammenhéngen, wie z.B. Zuriickhaltung,
Sensibilitit und Unabhéngigkeit, einige interessante Wechselwirkungen
zeigten, bei denen die Geschlechtsunterschiede reduziert, wenn nicht so-
gar umgekehrt wurden (Kemp 1982a).

Eine Studie von Bem (1974) zog die Unterschiede der Geschlechterrol-
len in Zweifel und stellte die Hypothese auf, da3 Minnlichkeit und Weib-
lichkeit in Wirklichkeit zwei unabhédngige Dimensionen seien: Menschen
konnen sowohl ménnlich und weiblich sein. Deshalb war das Geschlech-
ter-Inventar der Autorin so konzipiert, daf} jede Person einer der folgen-
den vier Gruppen zugewiesen werden konnte: ménnlich, weiblich, andro-
gyn (gleichermaflen minnlich und weiblich) oder geschlechtsfrei. Bem
behauptete, da3 die Personen psychisch am gesiindesten waren, die als
androgyn eingestuft wurden, soweit sie alle Verhaltensweisen und Gefiihle
beherrschten, die erforderlich sind, um mit einer groflen Anzahl unter-
schiedlicher Situationen, die einem im tédglichen Leben begegnen kénnen,
fertig zu werden, wobei sdmtliche als ménnlich oder weiblich klassifizier-
ten Verhaltensweisen als angemessen angenommen werden.

Deshalb scheint es angebracht zu sein, das Bem-Inventar auf eine kleine
Gruppe von Musikern anzuwenden, um mehr Klarheit in einigen Kern-
punkte zu bringen, die frithere Forschungen aufgeworfen haben. Sollten
Musiker bestimmte Charakteristika aufweisen, die eher mit dem ande-
ren Geschlecht in Verbindung gebracht werden, mul3 die Frage geklirt
werden, ob sie als androgyn oder als geschlechtslos zu verstehen sind. In
einer Studie wurde eine Gruppe von 80 Musikstudenten genommen und
mit einer Gruppe aus Nicht-Musikstudenten verglichen. Beide Gruppen
bestanden aus der gleichen Anzahl von Ménnern und Frauen (Kemp
1985). Wihrend die Musikerinnen weiblicher und ménnlicher erschienen
(androgyn) als die Nicht-Musikstudentinnen, fand man heraus, daf3 die
ménnlichen Musiker weiblicher, aber weniger ménnlich als ihre Ver-
gleichsgruppe zu sein schienen. Da diese Forschung innerhalb einer Insti-
tution durchgefiihrt wurde, ist es denkbar, daf3 die Ergebnisse den in dieser
Institution vorherrschenden Geist wiedergeben. AnschluBforschungen von
Wubbenhorst (1994) mit einer amerikanischen Stichprobe haben in der
Tat gezeigt, daB3 sowohl Musiker als auch Musikerinnen iiberwiegend an-
drogyn sind.

Zwei Punkte, die Androgynitdt von Musikern betreffend, miissen ange-
nommen werden. Zum einen iiben die Anforderungen, die Musik an die
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Menschen stellt, einen EinfluB3 aus, wie er bereits beschrieben wurde. Diese
konnen als zielbezogene Personlichkeitsziige (task-linked traits) verstan-
den werden, wie sie von Csikszentmihalyi und Getzels (1973) beschrie-
ben wurden, als sie behaupteten, dafl die Personlichkeit von Menschen
mit starker kreativen Eigenschaften ,,durch die Zielsetzung erkldrt werden
kann, das volle Spektrum der kognitiven und emotionalen Reaktionen un-
geachtet der mit den Geschlechtern verbundenen Erwartungen einzuset-
zen“ (ebd., S. 102). Zum anderen werden kreative Menschen in der Folge
von der AuBBenwelt als sexuell entgegengesetzter Typ wahrgenommen un-
geachtet ihrer sexuellen Orientierung.

In jiingerer Zeit hat Bem (1981) den Schwerpunkt ihrer Theorie modifi-
ziert und ihre Geschlechterschema-Theorie (Gender Schema Theory) ent-
wickelt, die davon ausgeht, dafl Kinder vom Siuglingsalter an nachdriick-
lich ermutigt werden, ein Verhalten an den Tag zu legen, das als ge-
schlechteriibergreifend wahrgenommen wird. Dies hat EinfluB3 auf das
Spielzeug, das Kinder zum Spielen bekommen, auf das Spielzeug, das sie
sich selbst zum Spielen aussuchen, die Ficher, die sie in der Schule mogen,
ihre auflerschulischen Interessen usw. Dies wird Einstellungen beeinflus-
sen, die sich auf solche Aktivitdten wie die Musik auswirken, die hiufig
als unménnlich angesehen werden, und ebenso auf die Instrumentenwahl,
wie Forschungen gezeigt haben, in denen die Musikinstrumente an sich
als geschlechtsbezogen betrachtet werden (Griswold & Chroback 1981;
O’Neill & Boulton 1996).

Hierin besteht so etwas wie ein Paradoxon. In diesem Artikel ist be-
hauptet worden, daf} Musiker eine unabhingige, sich selbst geniigende und
autonome Gruppe sind. Auf der anderen Seite deutet vieles darauf hin,
daf sie in vielerlei Hinsicht angreifbar und empfindlich in bezug auf Mif3-
brauch (,abuse‘) sind. Storr (1976) geht bei der Diskussion des Geschlech-
terschemas kreativer Menschen beispielsweise davon aus, daf3 ihre ,,gegen-
geschlechtliche Seite stdrker an der Oberfldche liegt, offensichtlicher ist
und weniger stark vermieden wird, als dies unter Personen in der Normal-
bevolkerung der Fall ist“ (ebd., S. 243). Er vermutet, daB dies fiir den eher
feinen Identitdtssinn von kreativen Menschen angemessen ist, wohingegen
das Gefiihl, eindeutig ménnlich oder weiblich zu sein, ein wichtiger Teil
des Selbstkonzepts der meisten anderen Menschen ist.

Musik kann einen guten Zufluchtsort fiir diejenigen bieten, die sich
wiinschen, ihrem inneren Leben, ihren inneren Werten und Standards treu
zu bleiben. Storr (1976) behauptete, dafl dies viele personliche Konflikte,
Schwierigkeiten und Angst zur Folge hat. Des weiteren kann Musik der
Sinn sein, dessentwegen diese inneren Konflikte durchgestanden werden
und mit denen man sich wihrend des musikalischen und kreativen Schaf-
fens aussohnt. Die Kunst des Komponisten besteht darin, musikalische
Teile (,fragments‘) und kontrastierende oder gegensatzliche Ideen, die un-
bewulit personliche innere Kidmpfe symbolisieren, in einen Einklang zu
bringen, wahrend dessen das Individuum versucht, aus einem Durcheinan-
der eine Kohérenz herzustellen (Kemp 1996).
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Erziehung und Ausbildung

Eine grundsétzliche Frage, die von der ganzen obigen Forschung nicht auf-
gekldrt werden konnte, bezieht sich auf Ursache und Wirkung. Es ist ein-
fach, den Standpunkt, der in diesem Artikel entwickelt wurde, zu vertre-
ten, daB3 die Aspekte der Musikerpersonlichkeit ihren Sinn darin haben,
daf sie den Prozef3 unterstiitzen, ein Musiker zu werden und als erfolgrei-
cher Musiker zu arbeiten. Die verotfentlichten Forschungen, die hier ange-
fiihrt wurden, zeigen eindeutig, da3 es eine Gesamtheit von Personlich-
keitsziigen gibt, die offenbar in Beziehung zu der angesammelten musikali-
schen Expertise stehen. Menschen sind der Musik wegen der Dinge ver-
pflichtet, die sie ihnen im Hinblick auf ihre emotionalen und symbolischen
Bediirfnisse anbietet, die tief in ihrer psychologischen Aufmachung (,psy-
chological make-up‘) liegen. Von denjenigen, die, wie in diesem Artikel
beschrieben wurde, besonders zu diesem leicht erregbaren Typ hin tendie-
ren, wird angenommen, dal3 sie starker als andere motiviert sind, der Mu-
sik nachzugehen, um ihre Bediirfnisse zu befriedigen.

Einige Leser, die sich mit der oben aufgefiihrten Sichtweise unwohl fiih-
len, konnen sich vielleicht mit einer alternativen Idee anfreunden. Die
Lernumgebung, die von Instrumentallehrern und den Anforderungen, die
sie an ihre Schiiler stellen, bestimmt wird, kann ihre Personlichkeitsent-
wicklung durchaus in einem zyklischen Prozef} belasten. Je mehr ein Indivi-
duum von der Musik angezogen wird, um so mehr Prozesse werden erfah-
ren, die allméhlich eine Entwicklung der Art von Personlichkeit bewirken,
die bereit ist, sich mit wachsender Verbindlichkeit mit Musik zu beschéfti-
gen. Als eine (eventuell unbewuflte) Folge wird der junge Musiker intro-
vertierter und entwickelt beispielsweise Formen der inneren Selbstpriifung,
Formen der Phantasie und der Empfindsamkeit, die es ihm oder ihr erlau-
ben, mit wachsendem Verstdndnis und Engagement zu arbeiten. Hier wird
nicht nahegelegt, dal} diese beiden Prozesse Alternativen sind oder im Ge-
gensatz zueinander stehen. Beide konnen gleichzeitig wihrend des Aus-
bildungsprozesses wirksam werden und beide konnen bei denjenigen Aus-
fille (drop-outs) bewirken, die die Anforderungen von Musik als unange-
nehm empfinden oder die nicht ldnger motiviert sind, weiterzumachen.

Es wire sicherlich falsch, die obige Diskussion auf die ,nature-nurture
Debatte (die Diskussion iiber Anlage und Umwelt) zu reduzieren. Obwohl
die Personlichkeitsfaktoren, die beziiglich des Musikerdaseins diskutiert
wurden, bis zu einem bestimmten Grade entwicklungsbedingte Wurzeln
zu haben scheinen, ist genauso nachgewiesen worden, dal sie durch die
Umgebung beeinfluit werden (Cattell 1973). Folglich wire es falsch anzu-
nehmen, daf jede charakterliche Neigung zu Musik im wesentlichen gene-
tisch vorherbestimmt ist. Es sind nicht nur Faktoren und Eigenarten der
Erziehung (upbringing exercises), die ursachliche Folgen haben (Davidson
et al. 1996). Der Standpunkt, der hier vertreten wird, ist der, daB} jede
Verwicklung in die Musik (musical involvement) an sich zur Personlich-
keitsentwicklung beitréigt.
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Bei dem Versuch, ein klareres Bild von Entwicklungstrends zu entwik-
keln, wurde eine weitere Analyse der urspriinglichen Ergebnisse vorge-
nommen (Kemp 1995), die Cattells Faktor zweiter Ordnung, der mit ,up-
bringing‘ bezeichnet wird, iibernimmt. Obgleich Cattell u.a. (1970) diesen
Faktor urspriinglich als ,super-ego strength® bezeichnet haben, wurde er
spater umbenannt, um den ,Eindruck einer guten Erziehung und guter
Manieren“ (Cattell, 1973. S. 187) hervorzuheben. Obwohl wir uns wiin-
schen, nicht in eine Diskussion iiber angemessene Arten der Erziehung
hineingezogen zu werden, muf} es geniigen zu sagen, daB3 das, was Cattell
als gute Erziehung bezeichnet hat, sich auf elterliche Kontrolle und die
Durchsetzung von Disziplin bezieht. Hier mul3 betont werden, dal3 Cattells
SchluBfolgerung durch den Versuch entstanden ist, die besondere Kombi-
nation von Merkmalen in bezug auf diesen Faktor zweiter Ordnung zu
interpretieren. Diese Faktoren waren Gewissenhaftigkeit gegen Angemes-
senheit, ausgeprigtes Selbstempfinden gegen geringes Selbstempfinden,
Unterordnung gegen Dominanz und Ernsthaftigkeit gegen Oberfléchlich-
keit.

Durch den Riickbezug auf die urspriinglichen Daten der drei Gruppen
von Musikern — Schiiler, Studenten und Berufsmusiker — war es moglich,
ein Bild der Wege zu entwickeln, auf denen sich diese Charakterziige an
jedem Punkt der Entwicklung manifestieren. Auf diesem Wege wire es
moglich, auf die Bedeutung des elterlichen Einflusses und bis zu einem
bestimmten Grade des Einflusses des Lehrers auf die musikalische Ent-
wicklung zu schliefen. Das Ergebnis der Analyse demonstrierte in der
Tat die Auswirkung einer gefiihlsbetonten, stiitzenden und strukturierten
Forderung. Dies war besonders ausgeprégt bei einer Gruppe von Kindern,
die am Samstagmorgenunterricht in der Jugendabteilung eines Konserva-
toriums teilnahmen. Dies hat sicherlich eine tiefere Bedeutung: der Be-
such solcher Institutionen ist angewiesen auf eine betrdchtliche Opferbe-
reitschaft der Eltern im Angebot eines Programms der kontinuierlichen
Forderung. Wie Howe und Sloboda (1991) meinen, bedeutet dies eine
grofle Investition von Zeit, Transport und Geld, hadufiges Chauffieren zu
und von den Institutionen. Interessanterweise zeigten die Schiiler, die
tiberwiegend Internatsschiiler an Spezialschulen fiir musikalische Bega-
bungen waren, keine dieser Merkmale, was die Annahme bestétigt, daf3
diese Eigenschaften stdrker mit dem elterlichen Einfluf3 als mit dem musi-
kalischen Leistungsniveau verbunden sind. Bei den Studenten setzte sich
dieses Muster fort, was daran erinnert, daf3 sie Empfanger von Elternliebe
und Forderung durch die Eltern sowie eines hohen Grades an Kontrolle
waren, die zu der Entwicklung von guten Arbeitsgewohnheiten und eines
stetigen Fortschritts gefiihrt haben.

Wie auch immer, nach diesem Punkt im Entwicklungsprozef3 ereignet
sich eine dramatische Umkehrung dieses Musters. Die Studenten, die sich
auf Auftritte spezialisierten, mit anderen Worten die talentierteren Musi-
ker, zeigten sich von Verhaltensmustern einer toleranteren Erziehung be-
eindruckt, die wenig von den Eltern kontrolliert wurde, sie tendierten zu
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Ungehorsam, und sie reagierten weniger auf Konformitétsdruck. Dieses
Muster trat noch deutlicher bei den Kompositionsstudenten hervor und
wiederum mehr bei den Berufsmusikern.

Wie konnen diese Ergebnisse interpretiert werden? Mit Sicherheit ha-
ben in den frithen Phasen, in denen die Einschirfung von guten Ubege-
wohnheiten wichtig ist, die Eltern (und wahrscheinlich auch Lehrer) eine
Schliisselrolle bei der Versorgung mit Ansporn und Unterstiitzung inne.
Im groflen und ganzen scheint diese Abhéngigkeit unter Musikstudenten
von fortdauernder Wichtigkeit zu sein. Es wird angenommen, daf} Konser-
vatorien eine strukturierte Lernumgebung anbieten miissen, in der eine
gute Arbeitseinstellung und ein zielstrebiges Verhalten geférdert werden.
In den tibrigen Gruppen scheinen die Schiiler eine mehr und mehr auto-
nome Disposition entwickelt zu haben, die, obgleich sie einen Mangel an
Disziplin und Kontrolle unterstellt, zugleich anzeigen konnte, daB3 keine
Kontrolle von auflen mehr benétigt wird. Mit anderen Worten haben diese
reifen Musiker ihre Werte und Regeln in einem solchen Ausmaf} verinner-
licht, daf3 sie eine autonome Kontrolle {iber ihr eigenes Schicksal genie3en.

Natiirlich taucht die riickldaufige Frage hier erneut auf. Zu welchem
Grad lassen diese Ergebnisse auf das Vorhandensein einer durch Auswahl
und ,drop-out® entstandenen Population oder alternativ einer Population,
die an sich Anderungen in der Personlichkeit durchliuft, schlieBen? Wir
koénnen dariiber nur spekulieren. Obwohl die erstere wahrscheinlicher zu
sein scheint, sollten wir die Behauptungen, die bestidndig aufgestellt wer-
den, dal Musikunterricht auf die Schiiler einwirkt und sie unabhéngiger
und disziplinierter macht, nicht iibergehen. Ein Ergebnis dieser Forschun-
gen ist die Starkung der Idee, daf} Eltern mit musikalischen Kindern diesen
alle erdenkliche Forderung zukommen lassen, zugleich aber bedenken
miissen, dafl der Punkt kommt, an dem ein allm&hlicher Ubergang stattfin-
det: den jungen Leuten miissen immer mehr Moglichkeiten eingerdumt
werden, ihre eigenen Entscheidungen im Hinblick auf ihre Arbeitsge-
wohnheiten zu treffen, so daB die Motivation vollkommen verinnerlicht
wird. Die Trennungslinie ist schwierig zu bestimmen, und Eltern miissen
selbst entscheiden, von welchem Punkt an sie sich weniger einmischen,
damit das Individuum mehr Verantwortung fiir ihr bzw. sein Schicksal
tibernechmen kann. Roes (1967) Aphorismus, dafl zuviel Liebe und zuwe-
nig Vernachléssigung kein kreatives Kind hervorbringen, scheint hier von
besonderer Bedeutung zu sein.

Schlufolgerungen

Es ist selbstverstidndlich, daf3 die Vorstellung des Wunderkindes (child pro-
digy) als Mythos zuriickgewiesen werden kann (Sloboda 1990a). Junge
Musiker erben keineswegs eine Begabung, sondern sie miissen an ihrer
Kunst arbeiten und sich selbst iiber einen langen Zeitraum Miihe geben.
In den frithen Stadien dieses Prozesses bediirfen die jungen Musiker der
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Unterstiitzung und Forderung durch ihre Eltern und Lehrer, damit sich die
geeigneten Arbeitsmuster und Einstellungen entwickeln konnen. Folglich
kann gesagt werden, da3 Umweltfaktoren den Erziehungsprozel3 von jun-
gen Musikern beeinflussen. Gleichwohl gibt es einen anderen Zusammen-
hang mit dem ProzeB3, um dessen Beschreibung sich dieser Artikel bemiiht
hat. Das Musikerdasein driickt sich in Form einer notwendigen Kombina-
tion von Personlichkeitsmerkmalen aus. Diese scheinen neben den Um-
weltfaktoren zu wirken und zum Teil die Entwicklung des Musikerdaseins
und der Motivation zu férdern. Jedes der beschriebenen Personlichkeits-
merkmale ist auf seine Art fiir die Forderung eines zentralen Aspekts
musikalischen Verhaltens und der Musikausiibung verantwortlich. Aber
sie machen noch mehr. Dieser Artikel hat versucht, die Idee zu entwik-
keln, da3 jedes Merkmal, das mit dem Musikerdasein in Verbindung ge-
bracht wurde, einen tieferen Einblick in musikalische Prozesse und die
endgiiltige Definition von dem, was Musik ist, ermoglichen kann.

Zum Schluf dieser Abhandlung moéchte ich Musikpsychologen und Er-
zieher dazu ermutigen, ein umfassenderes Bild vom Prozef3 der Wahrneh-
mung und dem Verstdndnis der Musik zu entwickeln. Individuelle Motiva-
tion und Reaktionen liegen viel tiefer in der Psyche als die Kognitionspsy-
chologie (cognitive science) ergriinden kann. Eine stirkere Dynamik im
Zugang zu diesen Fragen konnte einen Anfang machen in einer Erkldrung
der Wege, auf denen Musik uns nachhaltig beeindruckt und tiefgreifende
Reaktionen hervorruft — allerdings, ohne daf3 wir ein konzeptionelles Ver-
stdndnis der eigentlichen Griinde hédtten. Menschen auf der ganzen Welt
haben eine natiirliche Neigung, sich mit Musikmachen und Musikhoren
zu beschéftigen, was ein tiefes menschliches Bediirfnis nach musikalisch-
dsthetischen Erfahrungen anzeigt, das nicht notwendigerweise iiber das
Denken (,by cognition®) befriedigt wird. Kiirzlich (Kemp 1992) habe ich
begonnen, die weniger kognitiven, weil unbewufiten Prozesse, in denen
wir uns von der Musik angesprochen fiihlen, zu untersuchen, was jedoch
ein Thema fiir einen weiteren Artikel ist. Wihrend die Untersuchung der
Personlichkeitsziige uns erlaubt hat, die Einsichten, die in diesem Artikel
aufgezeigt wurden, zu entwickeln, konnen sie uns nur bis zu dem Punkt
bringen, an dem uns weiterfiihrende Fragen ergreifen — sie sind lediglich
stark genug, um die Spitze des FEisberges zu erforschen. Mit der Zeit wird
eine dynamischere Zugangsweise uns erlauben, die tieferen Griinde unse-
rer inneren Erfahrungen zu erforschen.
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und McCrae entwickelte Test zur Erfassung der ,Big Five® sind im Hogrefe-Verlag,
Gottingen, in deutschen Bearbeitungen veroffentlicht worden (MBTI, seit 1995,
2. Aufl.); NEO-FFT (seit 1993).





