KAPITEL 7

Aufmerksamkeit und Musikerleben

»Es sieht so aus, als miifite ich etwas hinzutun, damit Dinge, Lebewesen
oder Mitmenschen die Biihne der Erfahrung betreten. Aber was bringe ich hinzu?
Die Antwort konnte lauten: mich selbst.<*

Bei der Diskussion des Begriffs von >Musikerleben< im zweiten Kapitel wurde
deutlich, dass es dabei um mehr als einfaches Horen geht. Insbesondere in der
eingerichteten Situation der Konzerte ist das Publikum dazu aufgefordert, aktiv
zu erleben und dabei mit musikbezogenen Prisenzen Relationen zu bilden. Daim
Prozess des Musikerlebens mit manchen Prisenzen Relationen etabliert werden
und mit anderen nicht, richtet sich der Fokus dieses Kapitels auf die Aufmerk-
samkeit als einen grundlegenden Aspekt von Musikerleben. Im Folgenden wird
das vertretene Konzept von Aufmerksamkeit ausgearbeitet, indem der bisher
entwickelte Entwurf von Musikerleben mit etablierten Aufmerksambkeitstheorien
in Verbindung gebracht wird. AnschlieRend werden die Modelle der Aufmerksam-
keitsschwerpunkte und der Synchronitit der Aufmerksamkeit im Hinblick auf die
Experimente diskutiert, die in den darauffolgenden Kapiteln dargestellt werden.

Distribuierte und fokussierte Aufmerksamkeit
Konzertsituationen wurden von Trondle als historisch gewachsene und be-

sonders eingerichtete rdumliche Anordnungen beschrieben, die unter anderem
dem Zweck dienen, die Aufmerksambkeit des Publikums auf die musikalische Auf-

1 Bernhard Waldenfels, Grundmotive einer Phianomenologie des Fremden, 6. Aufl. (Frank-
furt am Main: Suhrkamp, 2018), 92..
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fithrung und die Auffithrenden zu lenken.> Aufmerksamkeit ist gleichzeitig eine
Grundvoraussetzung dafiir, dass Individuen anhand musikalischer Vorginge
iiberhaupt Erfahrungen mit Musik machen konnen.? Die physisch eingerichtete
Konzertsituation ist daran beteiligt, Erleben zu organisieren. Als eine Technik der
Aufmerksambkeit ko-konstituiert sie das Musikerleben der Anwesenden, da sie
bestimmte Erlebnisse begiinstigt, wihrend sie andere unwahrscheinlich macht.
Bernhard Waldenfels verwendet den Begriff der >Phinomenotechnik:, wenn-
gleich in einem etwas anderen Kontext als Gaston Bachelard, um Techniken der
Aufmerksamkeit zu benennen, »die an der Organisation der Erfahrung von An-
fang an beteiligt« sind.*

Im Kunstdiskurs haben Konzepte Wirkungsmacht entfaltet, denen zufolge
Personen Aufmerksambkeit auf eine ganz spezifische Weise realisieren, wenn sie
asthetische Erfahrungen machen. Diese Auffassungen lassen sich auf das Kon-
zept des interesselosen Wohlgefallens von Immanuel Kant zuriickfihren und
charakterisieren Aufmerksamkeit im dsthetischen Kontext als eine Art interes-
selose Aufmerksambkeit.® Eine ebenfalls einflussreiche Gegenposition vertritt
George Dickie mit der These, dass es nur eine Art von Aufmerksambkeit gebe und
die Unterscheidung einer interesselosen Aufmerksamkeit von anderen Formen
der Aufmerksambkeit somit hinfillig sei.® Aufmerksambkeit konne zwar stirker
oder schwicher ausgepragt sein, doch handele es sich stets um die gleiche grund-
legende Form von Aufmerksamkeit.” Dementsprechend konne man der Tatigkeit

2 Zur historischen Entwicklung der Konzertsituation und zur aufmerksambkeitslenken-
den Funktion des Konzerts vgl. Trondle, »Eine Konzerttheorie«. Dass die Anwesenheit
im Konzert im Vergleich zum heimischen Musikhéren zu gesteigerter Aufmerksam-
keit und intensiveren Praktiken fokussierten Horens fithren kann, zeigten auch Aus-
wertungen von Publikumsinterviews. Vgl. Radbourne, Johanson und Glow, »The Value
of >Being There«, 65.

3 Zur Aufmerksambkeit als einer Bedingung fiir isthetisches Erleben vgl. Donald A.
Hodges, »The Neuroaesthetics of Music, in The Oxford Handbook of Music Psychology,
herausgegeben von Susan Hallam, Ian Cross und Michael Thaut (Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2016), 252-253.

4 Vgl. Bernhard Waldenfels, Phinomenologie der Aufmerksamkeit, 5. Aufl. (Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2022), 120. Zum Begriff Phinomenotechnik bei Bachelard siehe Ab-
schnitt Verkdrperte Anteile von Erkenntnishindernissen in Kapitel 3 der vorliegenden Studie
sowie Abschnitt Messende Prisenzen: Phinomenotechnik des Laborkonzerts in Kapitel 5.

5 Vgl. Bence Nanay, Aesthetics as Philosophy of Perception (Oxford: Oxford University
Press, 2016), 20.

6 Vgl. Peter Fazekas, »Attention and Aesthetic Experiencex, Journal of Consciousness Stud-
ies 23, Nr. 9-10 (2016): 67.

7  Vgl. Nanay, Aesthetics as Philosophy of Perception, 21. Nanay und Fazekas beziehen sich
jeweils auf George Dickie, »The Myth of the Aesthetic Attitude«, American Philosophical
Quarterly 1, Nr. 1 (1964).
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des Musikhorens mehr oder weniger aufmerksam nachgehen und dies aus unter-
schiedlichen Griinden oder mit unterschiedlichen Zielen tun, jedoch bleibe die
Tatigkeit als solche dieselbe.® Folgt man dieser Position, entfillt eine kategoriale
Unterscheidung von alltiglicher Aufmerksambkeit und einer Aufmerksambkeit des
Musikerlebens.

Gleichwohl kann Aufmerksamkeit unterschiedliche Qualititen aufweisen.
Die Load-Theorie der Aufmerksamkeit besagt etwa, dass manche Umweltereig-
nisse die Wahrnehmung eines Individuums derartig sittigen, dass die Fokussie-
rung der Wahrnehmung auf die Bewiltigung dieser Wahrnehmungsaufgabe es
verhindert, dass weniger relevante Aspekte der Umwelt ins Bewusstsein gelangen.
Dieser Fall tritt ein, wenn die Verarbeitung eines entsprechend intensiven Ereig-
nisses die Kapazititen des Individuums bereits vollstindig vereinnahmt. Wenn
hingegen die Verarbeitung der relevanten Eindriicke geringere Anforderungen an
das Wahrnehmungssystem stellt, dann verlagern sich freie Kapazititen auf mo-
mentan weniger relevant erscheinende Aspekte der Umwelt,’ was eine Ablenkung
oder Verlagerung der Aufmerksambkeit bewirken kann.”® Auch wurde die Hypo-
these entwickelt, dass verteilte Aufmerksambkeit dann entstehe, wenn fokussierte
Aufmerksamkeit nicht ausreicht, um dem wahrnehmenden Individuum schliissi-
ge Interpretationen der Umwelt zu erlauben.”

Fokussierte und verteilte Aufmerksamkeit kénnen demzufolge als zwei Zu-
stinde von objektbezogener Aufmerksamkeit unterschieden werden. Bence
Nanay argumentiert, dass die Unterscheidung zwischen fokussiert und verteilt
auch fir solche Formen der Aufmerksamkeit hilfreich sei, die sich auf Eigen-
schaften von Objekten beziehen. Werde ein einzelnes Objekt beobachtet, so kon-
ne es sein, dass nur einige wenige Eigenschaften dieses Objekts wahrgenommen
wiirden: Beispielsweise kann die griine Farbe eines Apfels im Fokus der Auf-

8  Dickie unterscheidet Motiv (»motive or intention«) und Titigkeit (»action«) und ver-
tritt die Auffassung, dass es lediglich eine Art der Titigkeit des Musikhérens gibt, die
unabhingig von den vorliegenden Motiven erfolgt und auch unabhingig davon ist, ob
die Musik interessiert oder desinteressiert gehért wird. Vgl. Dickie, »The Myth of the
Aesthetic Attitudec, 58.

9 Die load theory of attention bietet damit einen Erklirungsansatz fiir sowohl Early-
Selection-Theorien als auch Late-Selection-Theorien der fokussierten Aufmerksamkeit.
Vgl. Narayanan Srinivasan, Priyanka Srivastava, Monika Lohani und Shruti Baijal,
»Focused and Distributed Attentions, in Attention. Progress in Brain Research, Bd. 176,
herausgegeben von Narayanan Srinivasan (New York: Elsevier, 2009), 87-88.

10 Vgl. Nilli Lavie und Polly Dalton, »Load Theory of Attention and Cognitive Control, in
The Oxford Handbook of Attention, herausgegeben von Sabine Kastner (Oxford: Oxford
University Press, 2014), 58-59.

11 Vgl. Srinivasan, Srivastava, Lohani und Baijal, »Focused and Distributed Attention«,
88-89.
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merksamkeit stehen. Da aber die in der Umwelt eines Individuums befindlichen
Objekte jeweils eine Vielzahl von Eigenschaften aufweisen, kann sich Aufmerk-
samkeit auch von einer Eigenschaft auf eine andere verlagern, wihrend sich das
Individuum weiterhin mit demselben Objekt beschiftigt. Aufmerksambkeit kann
aber auch auf verschiedene Eigenschaften eines Objekts verteilt sein, wenn der
Apfel beispielsweise nicht nur als griin, sondern auch als grof3, besonders rund
und glinzend wahrgenommen wird. Aufmerksamkeit ereignet sich dann zwar
fokussiert auf ein Objekt, jedoch verteilt auf mehrere Eigenschaften. Eine ver-
gleichbare Unterscheidung kann getroffen werden, wenn Aufmerksamkeit in Be-
zug zu mehreren Objekten besteht. Sie kann sich auf eine Eigenschaft beziehen,
die bei allen Objekten vorhanden ist, zum Beispiel die Eigenschaft, griin zu sein.
Die Aufmerksambkeit ist dann zwar einerseits verteilt, da eine Reihe von Objekten
beobachtet und verglichen wird, sie ist jedoch andererseits auch fokussiert, da
sie sich nur auf eine einzelne Eigenschaft bezieht (das Griin der Apfel). Als weite-
re Moglichkeit kann sich die Aufmerksamkeit auf verschiedene Objekte und bei
diesen wiederum auf verschiedene Eigenschaften beziehen. In diesem Fall ist die
Aufmerksamkeit sowohl in Bezug auf Objekte als auch auf Eigenschaften verteilt.
Es handelt sich daher mit Nanay um zwei sich gegenseitig durchdringende Di-
mensionen der Bezogenheit von Aufmerksambkeit. Sie ereignen sich als fokussier-
te und verteilte Aufmerksambkeit in Relation zu Objekten und als fokussierte und
verteilte Aufmerksamkeit in Relation zu Eigenschaften.’

Wendet man diese Konzepte auf das Musikerleben in Konzertauffithrungen
an, kann einerseits gefolgert werden, dass die Aufmerksamkeit der Personen im
Publikum auf Eigenschaften unterschiedlicher Objekte verteilt sein kann, zum
Beispiel auf die synchronen Bogenbewegungen von Geigen und Celli bei einem
Orchesterkonzert. Andererseits kann die Aufmerksamkeit auf eine Solostimme
oder ein bestimmtes Instrument und seine Klanglichkeit fokussiert sein. Dabei
stellt sich die grundsitzliche Frage, ob Klang als eine Eigenschaft einer anderen
Prisenz oder selbst als Prisenz mit unterschiedlichen psychoakustischen Eigen-
schaften wie Rauheit, Schirfe, Konsonanz oder Lautheit erlebt wird. Aufmerk-
samkeit kann bei Auffithrungen auf Eigenschaften verteilt sein, die in unter-
schiedlichen Wahrnehmungsmodalititen erlebt werden: Sie kann beispielsweise
zwischen den visuellen Merkmalen des physischen Objekts eines Klangerzeugers
und den von ihm produzierten Klingen (und deren Eigenschaften) changieren.
Ahnliches gilt fiir auffithrende Personen: Sie werden einerseits physisch auf der
Bithne erlebt, andererseits kann die Aufmerksamkeit auf den Merkmalen der
Klinge liegen, die sie realisieren. Es besteht die Moglichkeit, dass sich die Auf-
merksambkeit der Personen im Publikum stark auf einzelne Objekte oder eine auf-
fihrende Person fokussiert, etwa auf die Singerin eines Liederabends.

12 Vgl. Nanay, Aesthetics as Philosophy of Perception, 22-23.
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Mit Blick auf die im zweiten Kapitel diskutierte Bedeutung der zwischen den
Prisenzen der Auffithrung etablierten Relationen fiir die Hervorbringung von
Bedeutung ist es allerdings fraglich, ob sich bei einer musikalischen Auffithrung
die Handlungen einzelner fokussierter Akteure oder die Merkmale der von ihnen
hervorgebrachten Klinge sinnvoll als Musik erleben lassen, wenn dabei die ib-
rigen musikalischen Elemente oder andere beteiligte Personen unberiicksichtigt
bleiben. Musikerleben setzt dementsprechend neben fokussierter Aufmerksam-
keit auch verteilte Formen der Aufmerksamkeit voraus.

Fir die weitere Argumentation werden verteilte und fokussierte Aufmerk-
samkeit im Kontext musikalischer Realisierungsprozesse nicht als Gegensatzpaar
verstanden. Die beiden Formen von Aufmerksambkeit schliefRen sich also nicht
gegenseitig aus. Sie werden vielmehr als Pole eines Kontinuums aufgefasst, das
jederzeit Ubergangsformen aufweist. Da in diesem Kontinuum wihrend einer
Auffihrung stets Verinderungen und Verschiebungen sowie Verengungen und
Erweiterungen der Aufmerksamkeit moglich sind, ergibt sich die Frage, wie sich
die Grade der Streuung und der Fokussierung der Aufmerksamkeit im Verlauf
von musikalischen Auffithrungen verindern. Daran wiederum schlief3t sich die
Frage an, welche Ereignisse, Tatigkeiten, Entwicklungen und Materialien des
Musikalisierungsprozesses die Fokussierung und Streuung der Aufmerksambkeit
einzelner Individuen und der Gruppe des Publikums im zeitlichen Verlauf der
Auffihrung beeinflussen.

Selektive und situierte Aufmerksamkeit

Unabhingig davon, ob sich Aufmerksamkeit fokussiert oder distribuiert mit
Objekten oder deren Eigenschaften ereignet, stellt sich die Frage, welche Prisen-
zen (Dinge, Personen, Ereignisse) des situativen Gefiiges iberhaupt Aufmerk-
samkeit erlangen. Der Selektions-Theorie zufolge realisiert sich Aufmerksamkeit
auf Grundlage eines Auswahlvorgangs, der aus der Vielfalt des Gegenwirtigen be-
stimmte Aspekte selektiert und ihnen im Gefiige der Umwelt Relevanz verleiht.”?
Diese selektierende Funktion gleicht demnach der eines Filters oder eines Schlag-

13 Vgl. Marc Gléde, »Zur Wahrnehmung der Aufmerksambkeit«, in Mdglichkeitsraume.
Zur Performativitit sensorischer Wahrnehmung, herausgegeben von Christina Lechter-
mann, Kirsten Wagner und Horst Wenzel (Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2007), 32. Em-
pirischer Forschung zu visueller Aufmerksamkeit wurde hiufig die Selektions-Theorie
zugrunde gelegt. Sie fand in weiterer Folge auch in Untersuchungen auditiver Auf-
merksamkeit Beachtung. Vgl. hierzu Barbara Shinn-Cunningham und Virginia Best,
»Auditory Selective Attentions, in The Handbook of Attention, herausgegeben von Jona-
than M. Fawcett, Evan F. Risko und Alan Kingstone (Cambridge: The MIT Press, 2015).
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lichts.™ Analog zur Load-Theorie wird auch in der Selektions-Theorie vorausge-
setzt, dass dem Individuum bei der Verarbeitung seiner Umwelt kognitive Gren-
zen gesetzt sind und Aufmerksamkeit daher bestimmte Umweltinformationen
gegeniiber anderen priorisiert. Diese Selektion erméglicht die Reduzierung von
Komplexitit und vermeidet die Uberladung durch ein Zuviel an Informationen.
Die Selektion kann als ein Bottom-up-Prozess beschrieben werden, bei dem ein
hoher Grad an Informationssittigung bestimmter Bereiche der Umwelt zu Auf-
merksambkeit fithrt. Er kann aber auch als Top-down-Prozess verstanden werden,
der es dem Individuum erméglicht, sich bewusst auf Ereignisse zu konzentrie-
ren, bestimmte Merkmale einer Situation auszuwihlen oder nach einem Ziel zu
suchen. Diese Form von Aufmerksamkeit erméglicht es, in einer Umgebung von
konkurrierenden Sinneseindriicken bewusst zu beeinflussen, was in der Wahr-
nehmung verstirkt und was unterdriickt wird."

Die Relevanz der Verbindung von in der Situation Vorhandenem mit dem
Zustand von Individuen zeigt Parallelen zu der im zweiten Kapitel diskutier-
ten Bedeutung individueller Bediirfnisse bei der Hervorbringung von Auffor-
derungscharakteren und dem damit verbundenen Begriff der Intentionalitit.
Aufmerksamkeit geht einerseits aus etwas hervor, das sich aus der umgebenden
Situation aufdringt, weil es so intensiv, so gesittigt ist. Dies erscheint zunichst
plausibel, denn ein lauter Paukenschlag oder das plotzliche Auftreten eines ver-
trauten musikalischen Themas driangt sich im Konzert kraftvoll in den Fokus der
Aufmerksamkeit. Andererseits wird auch Aufmerksambkeit nicht einfach passiv
erfahren, sondern umfasst Aspekte des Titigseins, da sie in eine bestimmte Rich-
tung und an bestimmten Bediirfnissen orientiert sein kann. Beispielsweise ist es
moglich, sich auf konkrete Prisenzen zu konzentrieren, etwa wenn Personen im
Konzert besonders auf Klangcharakteristika oder Melodiefithrungen achten.

Geht man weiterhin davon aus, dass sich Aufmerksamkeit im Laborkonzert
nicht kategorial von Aufmerksamkeit im Alltag unterscheidet, so entstehen den-
noch durch die besondere situative Einrichtung, durch besondere Haltungen und
durch besondere frithere Erfahrungen mit der eingerichteten Konzertsituation
spezifische Relationen zwischen den prisenten Individuen und der eingerich-
teten Umwelt. Die Konzertsituation fordert vermittels ihrer charakteristischen
Prisenzen zu spezifischen Formen der Aufmerksamkeit auf. Dinge und Ereig-
nisse, die in Alltagssituationen wenig beachtet wiirden, konnen hier in den Fo-
kus der Aufmerksamkeit riicken, und im Alltag bedeutende Prisenzen konnen

14 Vgl. Peter Fazekas und Bence Nanay, »Attention Is Amplification, Not Selection«,
British Journal for the Philosophy of Science 72, Nr. 1 (2021): 17.

15 Vgl. Abigail L. Noyce, Jasmine A. C. Kwasa und Barbara G. Shinn-Cunningham, »De-
fining Attention from an Auditory Perspective«, WIREs Cognitive Science 14, Nr. 1(2023):
2. Online fist 2022. Abgerufen am 1. Juli 2025. https://doi.org/10.1002/wcs.1610.
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in der Konzertsituation eventuell wenig Beachtung finden. Beispielsweise kann
gefiltertes Rauschen die Aufmerksamkeit im elektroakustischen Konzert auf eine
andere Weise erregen als ein >identischer« Klang im stidtischen Straflenverkehr,
eben weil die Person der Konzertsituation ausgesetzt ist und sich nicht mit einem
nahenden Fahrzeug konfrontiert sieht. Ob, wie stark und auf welche Weise die
Prisenz des Rauschens Aufmerksamkeit erfihrt, erscheint ko-konstituiert von
der Konstellation weiterer Prisenzen, die eine spezifische Situation ausmachen.

Diese Schlussfolgerungen bedeuten aber, dass die umgebende Situation weit-
reichendere Bedingungen fiir Aufmerksambkeit bereithilt als lediglich ein Reper-
toire an Moglichkeiten zur Selektion. Basierend auf der im zweiten Kapitel eta-
blierten Charakterisierung von Musikerleben soll Aufmerksamkeit im nichsten
Abschnitt als dessen Bedingung und Merkmal beschrieben werden. Aufmerk-
samkeit wird dabei weder als von einem externen Subjekt orchestriert noch als
rein geistig-ideell, sondern ebenfalls als verkorpert, eingebettet und mit den Pri-
senzen der situativen Umwelt hervorgebracht verstanden.

Verkorperte, eingebettete Aufmerksamkeit und Musikerleben

Eine generelle Voraussetzung fiir intentionales korperliches Handeln ist, dass
denjenigen Umweltprisenzen besondere Aufmerksamkeit zukommt, die fiir die
jeweiligen Handlungen eines Individuums von Relevanz sind. Als verkérpert ist
die Fihigkeit aufzumerken zunichst zu verstehen, da sie von den kérperlichen
Fihigkeiten und Voraussetzungen des Individuums abhingig ist. Aufmerksam-
keit ist daher verkorpert und weist korperliche Merkmale auf.’

Als Bedingung des Erlebens von Kunst ist Aufmerksamkeit auch verkorpert,
da sie mit korperlichem Verhalten einhergehen kann. Gesteigerte Aufmerksam-
keit in der visuellen Domine beispielsweise kann mit dem Zusammenkneifen
oder weiten Offnen der Augen, angespannten Gesichtsziigen oder konzentriert
geschiirzten Lippen verbunden sein.” Andererseits kann sich Aufmerksamkeit
auch in Relation zu sensomotorischen Kopplungen ereignen, die als Vorerfahrun-
gen und Erinnerungen Teil des gegenwartigen Erlebens werden und bestimmte
Dinge, Personen oder Ereignisse aus der Vielfalt des Gegenwirtigen der musika-
lischen Auffithrung hervortreten lassen.”®

Wenn die Bedeutung gewisser Prisenzen der Auffithrung vage bleibt, kon-
nen musikerlebende Individuen versuchen, den Status dieser Prisenzen nicht

16 Vgl. Richard A. Abrams und Blaire . Weidler, »Embodied Attentions, in The Handbook of
Attention, herausgegeben von Jonathan M. Fawcett, Evan F. Risko und Alan Kingstone
(Cambridge: The MIT Press, 2015), 301.

17 Vgl. Gallagher, Enactivist Interventions, 153.
18 Vgl. hierzu Kapitel 2.
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nur aus der Auffithrung selbst, sondern auch aus dem sozialen und kulturellen
Umfeld abzuleiten.” Dem in Kapitel 2 vertretenen eingebetteten Verstindnis von
Musikerleben entsprechend tragen nicht nur diejenigen Dinge, Personen und Er-
eignisse zum Erleben in Konzertsituationen bei, die Elemente der musikalischen
Auffihrung selbst sind. Auch Interaktionen und Relationen mit anderen Perso-
nen des Publikums tragen dazu bei, das eigene Erleben und das Verstindnis der
Objekte in der Umwelt des Laborkonzerts zu formen.2°

Entsprechend wird individuelles Erleben durch einen gemeinsamen Auf-
merksamkeitsrahmen beeinflusst. Dieser stellt nach Joel Krueger ein externes
Geriist dar, mit dem die Intensitit, die Komplexitit und die Art und Weise des
Erlebens erweitert werden kénnen. Andere Personen aus dem Publikum bieten
Anhaltspunkte, die es ermoglichen, Aspekte des Musikerlebens zu erschliefien,
die ansonsten unzuginglich wiren. Dieses Geriist kann eine wesentliche Rolle bei
der Entstehung individueller und kollektiver Aufmerksambkeitszustinde spielen.
Aufmerksamkeit lisst sich daher auch als soziales Medium verstehen,?? denn Per-
sonen kénnen Qualititen von Aufmerksambkeit in einem gewissen Mafd an ande-
ren Personen beobachten und dadurch Riickschliisse auf deren Intentionen und
Einstellungen im Hinblick auf das situative Gefiige von Dingen, Personen und
Ereignissen gewinnen. Diese Erkenntnisse wiederum konnen Anhaltspunkte
fur das eigene Erleben der in der Situation wirksamen Prisenzen und Aufforde-
rungscharaktere liefern.

Das Modell der gemeinsamen Aufmerksambkeit (»joint attention«) besagt, dass
die Einbettung in die Welt und in eine Sozietit von Personen nicht lediglich ein
zusitzlicher Faktor ist, sondern grundlegend dafiir, wie Aufmerksamkeit ent-
steht. Tom Cochrane bestimmt gemeinsame Aufmerksambkeit als ein wechsel-
seitiges Bewusstsein von der Aufmerksamkeit der anderen, das entstehen kann,
wenn sich Individuen in der Gegenwart weiterer Personen befinden. Der Grad
und die Weise der Ausprigung gemeinsamer Aufmerksamkeit hingen davon ab,
wie intensiv Personen ihre Prasenz untereinander wahrnehmen. Die anderen und
ihre Handlungen zu erleben, kann beeinflussen, welche Merkmale des Erlebens,
welche Aspekte des eigenen Verhaltens sowie welche emotionalen oder dstheti-

19 Vgl. Windsor und de Bézenac, »Music and Affordances«, 115.

20 Zur Bedeutung dieser Interaktionen und der Verbundenheit des Individuums mit
seiner Umgebung vgl. Gallagher, »Philosophical Antecedents of Situated Cognition«,
38-39.

21 Vgl. Krueger, »Varieties of Extended Emotions«, 549-550.

22 Vgl. Thiemo Breyer, Attentionalitit und Intentionalitit. Grundziige einer phinomenolo-
gisch-kognitionswissenschaftlichen Theorie der Aufmerksamkeit (Miinchen: Wilhelm Fink,
2011), 2.84.
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schen Reaktionen interindividuell koordiniert werden.* Die Einbindung in die
soziale Situation ermdglicht daher neben verkérperten auch eingebettete Aspekte
von Aufmerksamkeit, bei denen Intensitit und Weise der Aufmerksamkeit durch
die Prisenz anderer Personen beeinflusst werden. Aufmerksambkeit kann dem-
zufolge im Kontext von Musikerleben verkorperte und eingebettete Aspekte auf-
weisen.

Dabei kénnen die im situativen Gefiige des Laborkonzerts vorhandenen Pri-
senzen wie Klangerzeuger, Videoprojektionen, Bithneneinrichtungen oder ande-
re Personen aufgrund ihres Aufforderungscharakters und in Relation zu den im
erlebenden Individuum angelegten sensomotorischen Kopplungen beeinflussen,
wie der Fokus der Aufmerksambkeit hervorgebracht wird.

Aufforderungs- und Aufmerksamkeitsfelder

Empirische Untersuchungen mit Besuchenden eines Kunstmuseums zeigten,
dass situative Einbettungen und die damit verbundenen Aufforderungscharak-
tere zu Unterschieden in der Art des Kunsterlebens fithren kénnen. So berichtet
Trondle, dass die Besuchenden, sobald sie sich in den Ausstellungsriumen vor
den Kunstwerken aufhielten, ihr Verhalten idnderten und die gemessenen phy-
siologischen Reaktionen deutlich ausgeprigter ausfielen. Es sei zu beobachten
gewesen, wie ein »dsthetischer Rezeptionsmodus durch den Ausstellungskontext
férmlich »angeknipst« wurde.?* Auch an situierten Einbettungen bei Konzertsi-
tuationen sind in Gestalt von Dingen, Personen und Ereignissen vielfiltige Pra-
senzen beteiligt, die das musikerlebende Publikum beeinflussen kénnen. In den
vorhergehenden Kapiteln wurde daher argumentiert, dass bei der Erforschung
des Musikerlebens gerade kein Objektstatus der erlebten Musik vorausgesetzt
werden kann, sondern Musik und Musikerleben aus einem situierten Realisie-
rungsprozess hervorgehen, der im Zuge der weiteren Diskussion dann als Mu-
sikalisierung bezeichnet wurde. Da aber nur einige der potenziell vorhandenen
Prisenzen der gegenwirtigen situativen Umgebung die Aufmerksamkeit des
Individuums erlangen, geht Musikerleben stets mit einer Reduktion des Vorhan-
denen einher.

Nach Erika Fischer-Lichte wird sich die Aufmerksambkeit bei Auffihrungen
»nicht in gleicher Weise auf alles richten, was im Raum erscheint«. Vielmehr wird

23 Vgl. Tom Cochrane, »Joint Attention to Music«, British Journal of Aesthetics 49, Nr. 1
(2009): 63, 65, 69.

24 Trondle, »Eine Konzerttheorie«, 32. Trondle bezieht sich auf die Resultate des Pro-
jekts eMotion — mapping museum experience. Vgl. dazu Martin Tréndle und Wolfgang
Tschacher, »The Physiology of Phenomenology: The Effects of Artworks«, Empirical
Studies of the Arts 30, Nr. 1 (2012).
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sie sich besonders an denjenigen Elementen orientieren, die dabei behilflich sein
konnen, den Ablauf und die Vorginge der erlebten Auffithrung zu verstehen. Da-
bei werden insbesondere diejenigen Dinge, Personen und Ereignisse mit Auf-
merksambkeit bedacht, die eine hohe Intensitit aufweisen, die vom Gewohnten
abweichen oder anderweitig iiberraschend sind.>® Bernhard Waldenfels merkt
aus phinomenologischer Perspektive an, dass der »Riickgang auf die Dinge« not-
wendigerweise einer »Dingumgebung« bediirfe, die selbst keinen Dingcharakter
habe. Wenngleich eine derartige Differenzierung von Figur und Grund zu den
Grundlagen der Gestalttheorie gehére, bedeute Gestaltbildung jedoch nicht nur
Konturierung, sondern auch Reliefbildung. Das Relief verweise darauf, dass eine
Gestalt aus dem Vorhandenen hervortrete, wihrend gleichzeitig anderes im Hin-
tergrund verbleibe: »Keine Auftilligkeit ohne Unauffilligkeit, keine Anwesenheit
ohne Abwesenheit.« Der Hintergrund wird dabei jedoch nicht auf eine Funktion
als Kontrastfliche reduziert, er birgt vielmehr das Potenzial, dass jederzeit Neu-
es aus ihm auftauchen kann.* Auch fiir das Horen gilt, dass das Hervortreten
nur als eine Differenz beschrieben werden kann, bei der eine Schwelle iiber-
schritten wird.” Wenn musikerlebende Individuen mit den Prisenzen (Dingen,
Personen, Ereignissen) der Konzertsituation die im zweiten Kapitel diskutierten
Aufforderungscharaktere hervorbringen und diese »durch ihre Dingeigenschaf-
ten an[zeigen], dass etwas mit ihnen zu tun ist«,?® beginnt aufmerksames Zuhdren
als »ein responsives Horen von etwas, als Aufhorchen oder Hinhéren, das geweckt
wird, das auf Aufforderungen eingeht und nicht eigenmichtig erzeugt wird.
Zwar sind daran klarerweise Horende beteiligt, dies jedoch zuerst als Hérende,
denen etwas widerfihrt, und nicht im Sinne »eines eigenstindigen Akteurs, der
als Horsubjekt installiert ist«.?’

Die Vielfalt der Aufforderungscharaktere, in die ein Individuum zu einem
bestimmten Zeitpunkt eingebettet ist, kann mit dem Begriff Aufforderungs-
feld (»affordance space«) bezeichnet werden. Die individuelle Beschaffenheit von
Aufforderungsfeldern ist sowohl von physisch-kérperlichen als auch soziokultu-
rellen Umstinden abhingig. Aufseiten des Individuums werden sie ko-konstitu-
iert durch korperliche Merkmale (beispielsweise durch den physischen Umstand,

25 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 288.

26 Vgl. Bernhard Waldenfels, »Die Mitwirkung der Dinge in der Erfahrungs, in Vom
Eigensinn der Dinge. Fiir eine neue Perspektive auf die Welt des Materiellen, herausgegeben
von Peter Hahn (Berlin: Neofelis Verlag, 2015), 68-69.

27 Vgl. Waldenfels, Phinomenologie der Aufmerksamkeit, 188. Eine dhnliche Auffassung
vertreten jiingere Ansitze, die Aufmerksamkeit nicht als Selektion, sondern Ver-
starkung verstehen. Vgl. Fazekas und Nanay, »Attention Is Amplification, Not Selec-
tion«.

28 Vgl. Waldenfels, »Die Mitwirkung der Dinge in der Erfahrungc, 64.

29 Waldenfels, Phanomenologie der Aufmerksamkeit, 188.
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dass der Mensch iiber Hinde verfiigt), den Entwicklungsstand (ob es sich um ein
Kleinkind, einen erwachsenen oder alten Menschen handelt) sowie verinnerlichte
soziokulturelle Praktiken und Normen. Die Aufforderungsfelder von Menschen
unterscheiden sich von denen von Tieren und anderen Lebewesen aufgrund ihrer
spezifischen Kérperlichkeit und Motorik sowie durch besondere kognitive Fahig-
keiten. Werkzeuge und Technologien sowie anwesende Personen konnen die indi-
viduellen Aufforderungsfelder erweitern.’® Aufforderungsfelder kénnen als ver-
korpert, erweitert und eingebettet bezeichnet werden, da sie dynamisch und in
Wechselwirkung zwischen Individuen und ihrer Umwelt hervorgebracht werden.
Je nach Individuum differenzieren sich Aufforderungsfelder auf der Grundlage
unterschiedlicher Erfahrungen, erlernter Fihigkeiten und kulturell verankerter
Normen aus.

Die aus einer Situation resultierenden Moglichkeiten des Hervortretens und
die damit auftretenden Aufmerksamkeiten bezeichnet Bernhard Waldenfels als
Aufmerksamkeitsfelder. Diese bestehen nicht »aus einem Repertoire katalogisier-
ter Daten, aus dem man sich je nach Bedarf bedient, vielmehr ist ein Aufmerk-
sambkeitsfeld eine Art dynamische Zone, »in der die Erfahrung sich organisiert, in
der Neues entsteht und in der nicht nur Erfahrungsbestinde verwaltet werdenx.
Diejenigen Dinge, die reliefartig aus dem in einer Situation Vorhandenen hervor-
treten, bilden Mittelpunkte thematischer Felder der Aufmerksambkeit. Was nicht
zum Thema des Feldes gehort, wird an den Rand gedringt. Die aus diesem Pro-
zess entstehenden thematischen Zentren und Rinder der Aufmerksamkeit sind
dabei nicht statisch, sondern entwickeln sich in einem fortwihrenden Prozess
von Zentrierung und Marginalisierung. Daraus ergibt sich die stindige Moglich-
keit der Umorganisierung des Aufmerksambkeitsfelds.*

Neben Aspekten des vertikalen Auftauchens und Absinkens von Prisenzen be-
steht aufgrund dieses dynamischen Prozesses auch ein horizontales, zeitlich aus-
gerichtetes »Kommen und Gehen«.* Da Aufforderungscharaktere aus Relationen
zwischen dem Individuum und seiner Umwelt hervorgehen, sind sie nicht sta-
tisch, sondern verdndern sich aufgrund der wechselseitigen Verinderungen von
Individuen und ihren 6kologischen Umgebungen.*® Weil Konzertsituationen da-

30 Vgl. Gallagher, Enactivist Interventions, 174,181 und 184. In Anlehnung an die im zweiten
Kapitel getroffenen Unterscheidung zwischen Affordanz und Aufforderungscharak-
ter soll anstelle von »affordance spaces« von Aufforderungsfeldern gesprochen werden.
Auch Gallagher geht eigentlich bei seiner Charakterisierung des Begriffs implizit iitber
Gibsons Affordanzbegriff hinaus, da er enaktive Modelle in seine Argumentation ein-
bezieht.

31 Vgl. Waldenfels, Phianomenologie der Aufmerksambkeit, 102-103.

32 Zur Terminologie des vertikalen Auftauchens und Absinkens sowie des zeitlichen
Kommens und Gehens vgl. ebenda, 73-83.

33 Vgl. Windsor und de Bézenac, »Music and Affordancesc, 104.
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fiir eingerichtet sind, situative Prisenzen S,und Rahmenprisenzen R weitgehend
konstant zu halten, verindern sich die Aufforderungs- und Aufmerksamkeits-
felder fiir die musikerlebenden Individuen des Publikums von Laborkonzerten
in erster Linie durch die in der Zeit verdnderlichen Prisenzen des musikalischen
Realisierungsprozesses P;. Gleichzeitig aber verindert sich das musikerlebende
Individuum E aufgrund der Erfahrungen der Auffithrung. Dieser Prozess wur-
de im ersten Kapitel mit dem Begriff transformatives Musikerleben gefasst. Indem
sich sowohl P als auch E; verindern, wandeln sich auch die Méglichkeiten und
Wahrscheinlichkeiten, wie sie in Relation treten. Relationen werden daher im
Verlauf der Auffithrung stets anhand von neu hervortretenden Konstellationen
aus Aufforderungen, Responsivitit und Aufmerksamkeit gebildet, differenziert,
verschoben oder gel6st.

Musik zu erleben, bedeutet jedoch auch, Aktuelles mit Vergangenem in
Beziehung zu setzen und anhand dieser aktualisierten Gegenwart Zukunft zu
erwarten. So schwingt die Erinnerung an das Vergangene bei einem zweiten, er-
neuten Hoéren stets mit. Ein identisches zweites Horen des gleichen Stiicks oder
auch nur der gleichen Phrase existiert nicht, denn »bei jedem Hoéren geben wir
ein anderes Echo hinzu und erhalten so ein veridndertes Bild dieses >Gleichen«.>*
Neben gegenwirtigem Erleben kann daher die Erinnerung an vergangenes Erle-
ben fir Verinderungen in Aufforderungs- und Aufmerksambkeitsfeldern sorgen.
Im fiinften Kapitel wurde anhand des Begriffs der diskursiven Neuheit unter ande-
rem die Bedeutung von musikinduzierten autobiografischen Erinnerungen dis-
kutiert. Mit Henri Bergson ldsst sich die gegenwirtige Wahrnehmung generell als
von Erinnerung durchzogen auffassen, wobei Erinnerung »nur wieder gegenwir-
tig [wird], indem sie den Korper irgendeiner Wahrnehmung borgt, in die sie sich
einfigt«. Wahrnehmungs- und Erinnerungsakte durchdringen einander daher
fortlaufend.® Musikalisierungsprozesse konnen der Erinnerung diese Korper der
gegenwirtigen Wahrnehmung bereitstellen. Erinnerung weist dabei nicht nur
autobiografische Beziige auf, sondern kann sich auch auf die jiingste Vergangen-
heit der in der Konzertauffithrung gemachten Erlebnisse beziehen.

Neben Vergangenem dringt auch die Erwartung des Zukiinftigen in gegen-
wirtiges Erleben. Musikerleben als Erfahrung der fiir musikalische Prozesse
charakteristischen Abfolge von Verinderungen wird »auf der einen Seite durch
die Erinnerungen an Vergangenes, auf der anderen Seite durch die Erwartung
von Kommendem erzeugt«.*® Der Bruch mit der Erwartung hinsichtlich des Kom-

34 Hans Zender, Wir steigen niemals in denselben FlufS. Wie Musikhioren sich wandelt
(Freiburg: Herder, 1996), 12..

35 Henri Bergson, Materie und Geddchtnis. Versuch iiber die Beziehung zwischen Korper und
Geist (Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2015), 74.

36 Vgl. Zender, Wir steigen niemals in denselben Fluf3, 11.
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menden und mit dem Vertrauten spielt mit Phinomenen der Aufmerksamkeit.
Dazu gehort, dass sich die Arbeit der Sinne nur bedingt beherrschen lisst: »Wire
die Steuerung perfekt, so wiitrde das Leben in Gewohnheiten versinken, denen
nichts Fremdes mehr beigemischt wire.« Das aber macht notwendigerweise das
Element der Ungewissheit zu einem Merkmal von Aufmerksamkeit, denn wem
»etwas auffillt, der weifd nicht im Voraus, womit oder mit wem er es zu tun hat.
Das Aufmerken ist bereits eine erste Antwort auf Fremdes.«*

Aus der empirischen Sozialforschung sind Novititseffekte bekannt, bei denen
neue Ereignisse besonders positiv beurteilt werden. Die Versuchstheorie des Fel-
des rit daher, diese Effekte bei der Interpretation von Messwerten besonders zu
beriicksichtigen, da vermeintlich positive Wirkungen lediglich auf diese Effek-
te von verginglichem Charakter zuriickzufithren sein kénnten.*® Bei Laborkon-
zerten ist der Status solcher Neuheitseffekte jedoch anders zu beurteilen, denn
die zeitliche Organisation von Konzertauffithrungen ist darauf ausgelegt, dass
sich Neues und Uberraschendes ereignet. Daher riicken Verschiebungen im Auf-
merksambkeitsfeld und damit verbundene Verinderungen des Musikerlebens im
Kontext solcher Phinomene der Uberraschung und Neuheit ins Zentrum des For-
schungsinteresses.

Erhebung der Aufmerksambkeit im Laborkonzert:
Feld der Aufmerksamkeitsschwerpunkte und Synchronitit von Aufmerksamkeit

Wird das Modell der Aufmerksamkeitsfelder auf Laborkonzerte angewandt,
so gilt zunichst, dass Schwerpunkte im Aufmerksamkeitsfeld der musikerleben-
den Personen zu jedem Zeitpunkt t der jeweiligen Auffithrung fortlaufend neu
etabliert, differenziert, modifiziert und destabilisiert werden. Wihrend dieses
fortwihrenden zeitlichen Prozesses der Zentrierung und Marginalisierung ver-
schieben die entstehenden mikroskopischen und makroskopischen Differenzen
im Musikerleben die Schwerpunkte des individuellen Aufmerksambkeitsfeldes
unaufhérlich. Im ersten Kapitel wurde anhand der Sonatenhauptsatzform ver-
anschaulicht, wie das Erleben bestimmter musikalischer Momente von den zuvor
wihrend der Auffihrung gemachten Erlebnissen abhingig sein kann. Wenn die
Exposition einer Sinfonie nicht erlebt wird (etwa weil in einer Laboruntersuchung
nur ein Ausschnitt des Werks vorgelegt wird) oder die vorgestellten Haupt- und
Nebenthemen nicht erkannt werden konnen (weil individuelle Vorerfahrungen
mit der Musikform nicht vorhanden sind), dann hat dies Auswirkungen auf das
Erleben des Durchfithrungsteils der Sinfonie. Der zu Beginn erwartete Fokus

37 Waldenfels, Grundmotive einer Phinomenologie des Fremden, 92..

38 Vgl. Doring und Bortz, Forschungsmethoden und Evaluation in den Sozial- und Humanwis-
senschaften, 101.
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der Aufmerksamkeit auf die thematisch-melodische Exposition verschiebt das
Moglichkeitsfeld fir die zukiinftigen Aufmerksamkeitsschwerpunkte, und da-
mit auch fir zukiinftig mogliche Weisen des Musikerlebens. Wurde das Indivi-
duum durch die Exposition nicht musikerlebend transformiert, weil es abgelenkt
war, weil ihm beim Vorspielen eines formalisierten musikalischen Ausschnitts in
einem Laborexperiment die betreffende Stelle vorenthalten wurde oder weil ihm
die entsprechende Vorerfahrung mit der klassischen Form fehlte, so erfolgt das
spitere Musikerleben in verinderter Form. Aufmerksamkeit konkretisiert sich
dann mit anderen Prisenzen aus dem Feld moglicher Aufmerksamkeiten.

In einigen jiingeren Veroffentlichungen beschiftigen sich Forschende (meist
im Kontext von Entrainment-Theorien) mit dem Verlauf des Aufmerksamkeits-
fokus von mehreren Individuen. Der Grad der Synchronitit von Aufmerksamkeit
(»attentional synchrony«) einer Gruppe von Personen wurde in Laborexperimen-
ten dabei meist anhand des audiovisuellen Erlebens von Filmen und Videos er-
forscht. Dabei wurde beispielsweise durch Eyetracking-Verfahren ermittelt, in
welche Bildregionen der Blick der Versuchspersonen im Verlauf eines Films wan-
derte. Mittels Messwiederholungen mit einer gréferen Anzahl von Versuchsper-
sonen konnten Zeitpunkte gefunden werden, an denen sich in bestimmten Bild-
regionen Cluster der Blickrichtungen ausbildeten, sowie andere Zeitpunkte, an
denen eine grofiere Streuung vorlag.® Auf vergleichbare Weise wurde die Metho-
de des Eyetrackings auch mit VR-Headsets eingesetzt, um die Synchronitit von
Aufmerksamkeit in Virtual-Reality-Umgebungen anhand von Blick-Clustern zu
untersuchen.*® Generell legt ein hoher Grad an Synchronitit der Aufmerksambkeit
ein hohes Maf? an fokussierter Aufmerksamkeit nahe. Umgekehrt bedeutet eine
geringe Synchronitit jedoch nicht zwangsliufig, dass die individuelle Aufmerk-
sambkeit verteilt ist, denn die untersuchten Personen konnen jeweils eine stark fo-
kussierte Aufmerksambkeit aufweisen, die sich jedoch auf ginzlich verschiedene
Bereiche einer Auffithrung oder eines Kunstwerks beziehen kann.*

Auf Laborkonzerte bezogen lautet die Schlussfolgerung, dass sich anhand der
Synchronitit von Aufmerksamkeit untersuchen lisst, inwiefern der Aufmerk-
samkeitsfokus des Publikums intersubjektiv mit vergleichbaren Prisenzen in
Relation tritt. Zwei Merkmale der Synchronitit von Aufmerksamkeit sind dabei
von besonderem Interesse: Erstens kann ein geringer Streuungsgrad der indivi-
duellen Aufmerksambkeit des Publikums als Hinweis dafiir gedeutet werden, dass

39 Fiir einen Uberblick iiber Verdffentlichungen dieses Forschungsfelds vgl. Tim J. Smith
und Parag K. Mital, »Attentional Synchrony and the Influence of Viewing Task on Gaze
Behavior in Static and Dynamic Scenes«, Journal of Vision 13, Nr. 8 (2013): 2.

40 Vgl. Stuart Bender, »Headset Attentional Synchrony: Tracking the Gaze of Viewers
Watching Narrative Virtual Reality«, Media Practice and Education 20, Nr. 3 (2019).

41 Vgl. Nanay, Aesthetics as Philosophy of Perception, 161-162..
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der Fokus der Aufmerksambkeit der Personen auf gleichen oder dhnlichen Prisen-
zen der Konzertauffithrungliegt. Solche Passagen lassen sich dann als Abschnitte
mit einem hohen Grad an Synchronitit des Aufmerksamkeitsfokus verstehen. Bei
groferer Streuung bezieht sich die Aufmerksamkeit der Personen auf sehr unter-
schiedliche Prisenzen. Es liegt dann eine gréfRere Streuung der Aufmerksamkeit
der Gruppe vor, und es kann von Abschnitten mit geringer Synchronitit oder
hoher Streuung der Aufmerksamkeit gesprochen werden.

Das zweite relevante Merkmal der Synchronitit der Aufmerksambkeit betrifft
ihren zeitlichen Verlauf. Zeitliche Verschiebungen des gemittelten Aufmerksam-
keitsfokus und Verinderungen der Streuung der Aufmerksamkeit kénnen in
spiteren Analysen mit gleichzeitig ablaufenden Phinomenen der Konzertauf-
fihrung in Relation gesetzt werden, um zu untersuchen, mit welchen Prisenzen
der Auffithrung sie einhergehen. Dabei reicht es jedoch nicht aus, klangliche oder
visuelle Dimensionen des Erlebens zu fokussieren, da idealerweise simtliche Pri-
senzdimensionen des Musikalisierungsprozesses im Laborkonzert Beriicksichti-
gung finden miissen.

Das Gewebe von Spriingen, Erginzungen und Uberschreitungen, das von den
Individuen im Konzertpublikum mit ihrem Musikerleben realisiert wird, stellt
eine Herausforderung fir experimentelle Messungen in Laborkonzerten dar. Es
erscheint anhand von allein auf (peripher-)physiologischer Ebene oder Verhal-
tensebene durchgefithrten Untersuchungen kaum moglich, korrelierende Pro-
zesse und Wechselwirkungen aus Aufforderungs- und Aufmerksamkeitsfeldern,
denindividuellen Ergdnzungen und Uberschreitungen sowie den Hinwendungen
und Abwendungen in ihrer Komplexitit zu erfassen und interpretierbar zu ma-
chen. Die als Laborkonzert angelegten Experimente bediirfen daher generell und
insbesondere bei Untersuchungen mit zeitgendssischer und abstrakter Musik der
Erhebungen auf der phinomenalen Ebene. Waldenfels bemerkt entsprechend in
seiner Phinomenologie der Aufmerksamkeit, dass Messungen der Aufmerksamkeit
durchaus durchfihrbar seien. Voraussetzung sei, »daf} alles Auffallen und Auf-
merken in beobachtbare Vorginge, Zustinde und Dispositionen transformiert
und entsprechend modelliert wird.« Allerdings sei auch eine solche mit Messap-
paraturen operierende »Psychologie der Aufmerksamkeit« nicht in der Lage, die
Beschreibung von Erfahrungen ginzlich zu ersetzen.*

Forschende, deren Untersuchungen auf der Erhebung von kontinuierlichen
Selbstauskiinften mit dem CRDI basierten, konstatierten bereits im Jahr 2008
(vor allem auf Publikationen bezogen, an denen sie selbst beteiligt waren), dass
es eine kontinuierliche Linie der empirischen Forschung gebe, die darauf hin-
deute, dass der Aufmerksamkeitsfokus ein grundlegender Faktor bei der Aus-

42 Waldenfels, Phanomenologie der Aufmerksamkeit, 95.
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bildung von »meaningful music listening« sei.” Jedoch lisst sich keine weiterrei-
chende Entwicklungslinie der empirischen Musikforschung dokumentieren, die
Aufmerksamkeit im zeitlichen Verlauf von Musikstiicken in Laborumgebungen
oder gar in Laborkonzerten untersucht hitte. Zwar stellen die Herausgeber von
The Handbook of Attention in ihrer Einleitung aus dem Jahr 2015 fest, dass die For-
schung zum Thema Aufmerksamkeit grof3e Fortschritte gemacht habe, wie auch
die Beitrige ihres Buchs dokumentieren wiirden. Dass sich aber neben Kapiteln
wie »Everyday Visual Attentiong, »Attention and Driving« oder »Visual Attention
in Sports«* kein Beitrag zu >Aufmerksamkeit und Kunst, >Aufmerksamkeit und
Musik« oder gar >Aufmerksambkeit in Konzerten« findet, zeigt, dass diese Themen
weiterhin unterreprisentiert sind.

In den folgenden beiden Kapiteln werden mit der Entwicklung der Messappa-
ratur IRMA und ihrer Anwendung in zwei Laborkonzerten des GAPPP-Projekts
Beitrige zur weiteren Entwicklung des Forschungsfeldes dokumentiert. Zunichst
wird der Entstehungsprozess der Messapparatur IRMA beschrieben, die diese
Experimente ermdglichte und versuchte, das Paradoxon zu l6sen, dass Personen
ihre Aufmerksambkeit im Konzert auf etwas richten sollten, das sie ansonsten nur
selten aufmerksam verfolgen: ihre eigene Aufmerksambkeit.

43 Vgl. Clifford K. Madsen und John M. Geringer, »Reflections on Puccini’s La Bohéme:
Investigating a Model for Listening«, Journal of Research in Music Education 56, Nr. 1
(2008): 33. Vgl. auch Clifford K. Madsen und John M. Geringer, »A Focus of Attention
Model for Meaningful Listening«, Bulletin of the Council for Research in Music Education
Nr. 147 (2000/2.001): 103.
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