
 1 

 

 

 

Synchronisation 

Ein grundlegendes Element des Rhythmikunterrichts 

 

Diplomarbeit 

im Rahmen des Studiengangs 

Pädagogische Ausbildung / Rhythmik 

der Fakultät Musik der Universität der Künste Berlin 
 

 

 

vorgelegt von 

 

Nicola Knappe 
 

aus 

 

Hannover 
 

 

 

 

 

Gutachter:      1.  Prof. Ulrich Mahlert 

                       2.  Prof. Dorothea Weise-Laurent 

 

 



 2 

Inhalt: 
Vorwort                                                                                                             S.1 

1. Synchronisation                                                                                        S.4 

1.1.  Begrifflichkeiten                                                                                 S.4 
1.2.  Das Phänomen                                                                                    S.5  

                                                                   

2. Rhythmus                                                                                                   S.7                                                                                        

2.1.  Definitionsproblematik                                                                       S.7 
2.2.  Etymologie und Bedeutungen                                                             S.7 

2.2.1. Takt                                                                                           S.8 
2.2.2. Metrum                                                                                      S.9 
2.2.3. Puls                                                                                            S.9 

2.3.  Rhythmus als Lebensprinzip                                                               S.9 
2.4.  Biologische Rhythmen                                                                        S.10 
2.5.  Vom Rhythmus zur Synchronisation                                                  S.11 

 

3. Synchronisationsprozesse                                                                         S.12 

3.1.  Oszillatorenmodell                                                                              S.12 
3.2.  Der Magnet-Effekt                                                                              S.13 

 

4. Funktion der Synchronisation                                                                  S.15 
„Gemeinsam sind wir stark!“ 

 

5.  Synchronisation in musikalischen Zusammenhängen                            S.16 

      5.1.  Musik als Beispiel von Synchronisation                                             S.16 
      5.2.  Ensemblespiel oder der Dirigent als Synchronisator                          S.17 
      5.3.  Musik als Synchronisator                                                                    S.17 

 

6.  Synchronisation. Ein grundlegendes Element             
     des Rhythmikunterrichts?                                                                        S.19 

6.1.  „Findet ein Gemeinsames Tempo!“ 
  Der Magnet-Effekt in der Rhythmikstunde                                       S.19 

6.2.  „Zeige, was du hören willst – begleite, was du siehst!“ 
   Synchronisation auf ganzheitlicher Ebene                                       S.20 

6.3. „Übernehme das Metrum in deine Hände!“ 
        Synchronisation auf rhythmisch-metrischer Ebene                            S.21 

 

7. Forschungen zum Synchronisationsverhalten am Beispiel 
     von sensomotorischen Synchronisationsaufgaben                                 S.22                   

7.1.  Sensomotorik                                                                                     S.22 
7.2.  Sensomotorische Synchronisation                                                     S.22 



 3 

7.3. Sensomotorische Synchronisationsaufgaben                                     S.23 
7.4.  Negative Asynchronie                                                                        S.23 

7.4.1. Verringerung der negativen Asynchronie                                S.26 
     7.4.1.1. Training                                                                       S.27 

7.4.1.2. Veränderung des Signals                                             S.28 
7.4.1.3. Veränderung des Zwischenintervalls                          S.28 

7.5. Sensomotorische Synchronisationsaufgaben                                      
        im musikalischen Kontext                                                                   S.30 
7.6. Exkurs: Flexibilität                                                                             S.31 
7.7. Zusammenfassung der Tappingaufgabe                                             S.32 
 

8. Bedeutung der Studienergebnisse für den Rhythmikunterricht          S.33 

8.1.  Von der Fingerspitze zum Fuß: 
        das synchrone Gehen zu Musik                                                          S.34 

 

9. Physiologische und psychologische Aspekte von Synchronisation       S.36 

9.1.  Die neuronale Basis für Synchronisation:                                            
        Das Spiegelneuronensystem                                                               S.36 
9.2.  Entwicklungspsychologische Bedeutung von Synchronisation         S.39 
9.3.  Interaktionssynchronizität  
       „Wir sind auf derselben Wellenlänge“                                                S.40 

 

10.  Zwischenmenschliche Synchronisation im Rhythmikunterricht         S.42 

10.1. Die Bewegungsbegleitung                                                                 S.42 

 

11.  Die Methode der Synchronisation innerhalb der Musiktherapie        S.44 

11.1. Der synchrone Moment                                                                    S.44 
11.2. Intra-Synchronisation                                                                       S.44 
11.3. Inter-Synchronisation                                                                       S.45 
11.4. Synchronisationsformen                                                                   S.46     
11.5. Musik als Mittel für Synchronisation                                               S.47  
11.6. Die Wirkungsweise synchroner Momente                                       S.48 
 

12.  Synchrone Momente im Rhythmikunterricht?                                     S.49 

 
13.  Wirkungsweise des Rhythmikunterrichts durch  

                         synchrone Momente                                                                                 S.51 

13.1. Förderung der sozialen Kompetenz                                                 S.51 
13.2. Das Unerklärliche                                                                            S.52     
13.3. Der ästhetische Reiz synchroner Momente                                     S.53 

 
                   14.  Zusammenfassung und Ausblick                                                           S.54 

 
Literaturverzeichnis                                                                                          S.56 



 4 

Vorwort 

Vor ein paar Jahren besuchte ich einen Vortrag von Frau Prof. Karin Schumacher, in 

dem sie ihren Film „Synchronisation - Auf der Suche nach der gemeinsamen Zeit“ 

vorstellte. In diesem zeigt sie musiktherapeutische Erfolge durch das Synchronisieren 

von Handlungen autistischer Kinder. Begeistert von den im Film ersichtlichen 

Ergebnissen ihrer Arbeit, glaubte ich einen Zusammenhang zur Rhythmik und damit 

eine mögliche Erklärung für deren positive und manchmal unerklärliche 

Wirkungsweise gefunden zu haben. Denn Bewegungen anderer Personen aufzunehmen, 

musikalische Begleitungen darauf abzustimmen, Musik körperlich umzusetzen und 

gemeinsame Momente entstehen zu lassen, war ein täglicher Bestandteil meines 

Rhythmikstudiums. Auch wird dem Rhythmikunterricht schon lange eine 

therapeutische und heilpädagogische Wirkung zugesprochen.   

      Den Begriff Synchronisation sucht man in der Fachliteratur der Rhythmik allerdings 

vergeblich.  

 
Die  Grundidee dieser Arbeit ist also, zuerst festzustellen, ob und wie man den Begriff 

oder Synchronisation auf den Rhythmikunterricht übertragen kann und in Folge dessen 

herauszufinden, ob methodische Ansätze und Forschungen zur Synchronisation 

außerhalb der Rhythmik für den praktischen Rhythmikunterricht wie auch seine 

theoretischen Grundlagen interessant sein können.1 

 

Zuerst werde ich klären, was unter Synchronisation zu verstehen ist und in welchen 

Bereichen man diesen Begriff verwendet. Verschiedene Definitionen von 

Synchronisation (auch in musikalischen Zusammenhängen) werden helfen diesen 

Begriff in das Gebiet der Rhythmik einzugliedern.  

      Da sich für mich die Schwierigkeit ergab, dass fast alles was mit Rhythmus und 

Koordination zu tun hat unter Synchronisation fällt, war eine Eingrenzung von großer 

Wichtigkeit. 

      Ich werde daher zum einen die Fähigkeit der motorischen Synchronisation zu einem 

Puls, zum anderen die Auswirkung von Synchronisation auf ganzheitlicher Ebene 

betrachten. 

                                                
1 Ich denke nicht, dass ich mit dieser Arbeit das Praxis-Theorie-Gefälle der Rhythmik (Schaefer, 1992, S. 
51) begradigen kann. Es ist lediglich ein Versuch durch die Brille anderer, wissenschaftlich besser 
fundierter, Bereiche die Rhythmik zu betrachten. 
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Bei der Synchronisationsfähigkeit, welche als eine der Grundlagen für rhythmische 

Fertigkeiten gesehen wird, geht es um zeitliche Koordination einer Bewegung zu einem 

externen akustischen Reiz. Die Frage nach der Fähigkeit, sich synchron zu Musik, zu 

einem Metrum, bewegen zu können, brachte mich auf verschiedene Studien, die sich 

mit den so genannten sensomotorischen Synchronisationsaufgaben beschäftigen. Hier 

wird der Blick auf die Fingerspitze und die Nervenbahnen eingegrenzt; die Musik auf 

ein Metronomklick reduziert. Für Rhythmikunterricht-typische Übungen, wie: 

„Übernehme das Metrum in die Hände (klatschen, tippen, klopfen), bzw. in die Füße 

(gehen)!“ können die Ergebnisse von praktischen Nutzen sein.  

      Von diesen minimalen Begebenheiten aus werde ich den Weg über die Füße und 

den Gang zurück zur ganzheitlichen Bewegung begehen. Auch die Musik wird nach der 

Reduktion auf das Metrum durch die Hinzunahme von Melodie, Harmonik, Agogik und 

Dynamik in ihrer Komplexität betrachtet werden.  

      Während bis jetzt die Fähigkeit sich metrisch zu einem externen Reiz anzupassen 

im Vordergrund stand, wird nun die zwischenmenschliche Dimension von 

Synchronisation in das Blickfeld gerückt. Denn um zu verstehen, wodurch der Mensch 

überhaupt in der Lage ist, sich synchron zu einem anderen Menschen zu verhalten (sich 

dem Synchronisieren kaum entziehen kann), ist das Spiegelneuronensystem von großer 

Wichtigkeit. Ein Blick in die Entwicklungspsychologie lässt begreifen welche 

entscheidende Rolle Synchronisation im menschlichen Leben spielt und führt uns in das 

Gebiet der Musiktherapie.  

      In diesem Zusammenhang werde ich die Wirkung von Synchronisation, anhand von 

synchronen Momenten, deren Relevanz Prof. Schumacher innerhalb der Musiktherapie 

erforscht hat, durchleuchten. Ihren Ansatz werde ich darlegen, Vergleichspunkte mit 

dem Rhythmikunterrichts aufsuchen und mögliche Erklärungen für dessen 

Wirkungsweisen aufzeigen. Das der Rhythmik zu Grunde liegende Prinzip: „zeige, was 

du hörst - spiele was du siehst“; das heißt das ganzkörperliche auf einander Abstimmen 

von Musik und Bewegung innerhalb der Parameter Tempo, Artikulation, Dynamik und 

Charakter wird hier Gegenstand des Vergleichs sein.  
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Aus diesen Anregungen und Gedanken ergeben sich für mich folgende Fragen: 

 

1. Kann Synchronisation als grundlegendes Element des Rhythmikunterrichts 

verstanden werden? 

 

2. Wie funktioniert Synchronisation zwischen Musik und Mensch? Was gibt es für 

Forschungen zur Synchronisationsfähigkeit und welche Konsequenzen haben sie für 

den Rhythmikunterricht?  

 

3. Welche Wirkungsweise hat Synchronisation und welche außermusikalischen, 

allgemeinerzieherischen Ziele können durch die Methode der Synchronisation erreicht 

werden?  

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 7 

1.   Synchronisation 

Jeder kennt das, wenn einem bei einem Spaziergang auffällt, dass man mit seiner 

Begleitperson im Gleichschritt geht ohne diesen Zustand bewusst herbeigeführt zu 

haben. Oder, wenn man extra bei gleichem Tempo seine Fußreihenfolge der des 

Partners angleicht, damit eben dieser Gleichschritt (gleicher Fuß zur gleichen Zeit) 

erreicht wird. Oft  habe ich schon erlebt, dass nach einer Pause in einem Gespräch 

beide Parteien gleichzeitig anfangen zu reden, häufig mehrmals hinter einander, bis 

beide lachen und durch Gesten oder Worte den Beginnenden festlegen. Es gibt auch die 

Sitte, dass wenn zwei Menschen das gleiche Wort zur gleichen Zeit sagen, sie sich 

etwas wünschen dürfen. Wer so eine Situation schon einmal erlebt hat, weiß um die 

erheiternde Wirkung dieser Gleichzeitigkeit; häufig fangen beide Personen fast 

erschrocken an zu lachen und freuen sich über ihr gemeinsames Erlebnis.  

      Hat man seinen Blick erst einmal für Situationen dieser Art geöffnet, kann man 

zahlreiche Beispiele für Synchronisation finden. Wir sehen synchronisierte Filme und 

dürfen über Synchronschwimmen, -tanzen, -turmspringen usw. staunen. Unser Alltag 

ist voll von Beispielen der Synchronisation. 

 

 

1.1.  Begrifflichkeiten 

Das Wort synchron steht für das im 19.Jh. verwendete synchronisch und wurde erst im 

20.Jh. aus den griechischen Wortstämmen syn (zusammen; gleich) und chronos (Zeit) 

neu gebildet. Gleichzeitig, zeitgleich und gleichlaufend sind seine Bedeutungen. Das 

Gegenteil wird durch den Begriff asynchron beschrieben. Das davon abgeleitete Verb 

synchronisieren meint, verschiedenartige Bewegungen in zeitlichen Gleichlauf zu 

bringen (DUDEN, Bd.7, 1989). Das Herstellen dieses Zustandes (des gleichzeitigen 

Ablaufs von Bewegungen oder Vorgängen) wird als Synchronisation bezeichnet. 

Synchronisation wird auch als die „gegenseitige Phasenverriegelung zweier 

Oszillatoren“ definiert (Flatischler, 2006, S.153)2. In der Verhaltenforschung erklären 

Wissenschaftler Synchronisation mit dem „gegenseitigen Angleichen von Zeit und 

Bewegung“. (Duden, Bd.7, 1989). Von Synchronizität spricht der Tiefenpsychologe 

C.G. Jung, wenn zwei Ereignisse relativ zeitgleich passieren, die nicht über eine 

                                                
2 Oszillator: Gerät zum Erzeugen von Schwingungen; oszillieren: schwingen, pendeln. Oszillation 
beinhaltet periodische Vorgänge (Duden, 1990). Ein Oszillator ist ein Pulsgeber, wie z.B. das Herz oder 
ein Metronom. 
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Kausalbeziehung verknüpft sind; z.B., wenn sich zwei Personen zur selben Zeit 

anrufen, ohne dass sie sich verabredet haben. Allerdings wird dieser Begriff auch 

verwendet, um den Zustand des Synchron-Seins zu beschreiben.  

      Die Sprachwissenschaft beschreibt mit Synchronie (GS: diachronie) den 

Sprachzustand zu einem bestimmten Zeitpunkt. Des Weiteren gibt es Wortbildungen 

wie Synchronismus (die zeitliche Übereinstimmung) und synchronistisch (zeitlich 

gleichschaltend). 

      Ich werde den Begriff Synchronisation für die Herbeiführung des  Zustandes der 

Synchronizität verwenden. Den Verlauf dahin beschreiben die Synchronisations-

prozesse.  

 

 

1.2.  Das Phänomen 

Nicht selten wird das Vorkommen von synchronen Ereignissen als Phänomen3 

bezeichnet. Es ist also eine „mit den Sinnen wahrnehmbare Erscheinung; ein 

einzigartiges Ereignis“ (Duden, Bd.7, 1989). Da dieses Phänomen nicht immer 

erklärbar scheint wird Synchronisation dann sogar mythologisiert. Synchronisation ist 

aber ein Naturphänomen: zahlreiche Beispiele aus der Biologie, Psychologie und aus 

der Soziologie zeigen, dass Synchronizität ein von der Natur hervorgerufener und 

angestrebter Zustand ist. Diese Zustände ergeben sich von selbst und werden nicht von 

Menschenhand hergestellt. Gleichzeitig blinkende männliche Glühwürmchen, synchron 

zirpende Grillen sind häufig genannte Beispiele (vgl. Nischwitz, 1994; Strogatz, 2003). 

Millionen über große Flächen verteilte Insekten fangen zunächst chaotisch an zu 

blinken und synchronisieren dann ohne einen äußeren Taktgeber (Dirigenten) ihr 

Blickverhalten. Grillen, die unregelmäßig anfangen zu zirpen, finden sich nach kurzer 

Zeit in einem gleichmäßigen, synchronisierten Puls ein. Vergleichbar mit diesen 

Naturphänomenen scheint das simultane Klatschen des Publikums nach einem guten 

Konzert. Durch das Synchronisieren ihres Beifalls zeigen sie ihre Begeisterung und 

fordern eine Zugabe. Auch hier finden wir keinen Publikumsteilnehmer der diesen 

Klatschchor dirigiert. Frauen, die gut miteinander befreundet sind, haben nach einer 

Phase der Angleichung häufig einen zeitgleichen Menstruationszyklus, den sie ja auch 

nicht bewusst beeinflussen können.  
                                                

3 Das Wort Phänomen entstand im 17.Jhdt. aus dem lat. phaenomenon (Lufterscheinung), das seinerseits 
aus dem griech. phainomenon (das Erscheinende; das Erleuchtende; die Himmelserscheinung) 
übernommen ist. (Duden, Bd.7,1989) 
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Es gibt weiterhin zahlreiche Beispiele von synchronem Verhalten, in denen sich nicht 

ganze Organismen, sondern einzelne Bausteine, z.B. Zellen bzw. Neuronen,  

synchronisieren. Die berühmtesten sind die Herzschrittmacherzellen, die durch ihr 

gleichmäßiges synchrones Feuern das Herz gleichmäßig schlagen lassen und so den 

menschlichen Körper am Leben halten. Auch im Gehirn wird eine synchrone 

Neuronenaktivität zur Informationsverarbeitung beobachtet. Diese zahlreichen 

natürlichen Vorgänge lassen die Vermutung zu, dass „das Synchronisationsbestreben 

eine der verbreitetsten Tendenzen im Universum, gleichermaßen verbreitet bei Atomen 

und Tieren, Mensch und Planeten“ ist (Strogatz, 2003, S.23).  

      „Periodische Anpassung“ nennt der Psychologe Paul Fraisse das Phänomen, dass 

sich die biologischen Rhythmen des Menschen der der Natur angleichen (Fraisse, 1982, 

S.24ff). Der natürliche Tag-Nacht-Rhythmus hat Einfluss auf die Aktivität des 

Menschen: der Schlaf-Wach-Rhythmus verhält sich synchron zu ihm. In dem Werk 

Psychologie der Zeit (1982) versucht Fraisse das Verhalten des Menschen in Bezug auf 

die Zeit zu erklären. Hier treffen wir oft auf den Begriff der Synchronisation, da sie in 

dem Verhalten des Menschen eine häufige Erscheinung ist und wie es das Wort schon 

in sich trägt, immer einen zeitlichen Aspekt in sich trägt.4  

      Fraisse setzt ein Vorhandensein eines Rhythmus, bzw. einer Periodizität voraus, 

damit sich zwei Vorgänge synchron zueinander verhalten können. Die von Fraisse als 

häufig unwillkürlich beschriebene Anpassung des Menschen an Rhythmen, zeigt die 

gegenseitige Bedingung der beiden Faktoren. Wo mehrere Rhythmen auf einander 

treffen, scheint Synchronisation unumgänglich zu sein. Laut Hesse ist „Rhythmus [ist] 

daher untrennbar mit Synchronisation verbunden“ (Hesse, 2003, S.144). Rhythmus geht 

mit Synchronisation einher und Synchronisation ist ohne Rhythmus nicht möglich. Eine 

Auseinandersetzung mit dem Begriff, dem Phänomen Rhythmus als ein grundlegender 

Aspekt von Synchronisation ist daher von großer Wichtigkeit, um das Phänomen 

Synchronisation und Synchronisationsprozesse verstehen zu können.  

 

 

 
                                                

4 Auf einen Exkurs zur Thematik Zeit werde ich verzichten. Die Bedeutung des Prinzips Zeit für den 
Menschen beinhaltet andere Schwerpunkte als das der Synchronisation. Der zeitliche Aspekt von 
Synchronisation und die gegenseitige Abhängigkeit der beiden Faktoren werden durch den Rhythmus als 
zeitliches Strukturmittel behandelt. Weitere Informationen zum Thema Zeit: Fraisse, 1982; Gumin / 
Meier, 1990 
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2.   Rhythmus 

Rhythmus, Metrum und Takt werden häufig in einem Atemzug genannt und scheinen 

eng miteinander verwandt zu sein. Eine gegenseitige Abgrenzung der Begriffe und die 

Klärung der Verwendung in dieser Arbeit sind unumgänglich. 

 

 

2.1.  Definitionsproblematik 

„Das Wort sagt vieles und doch fast nichts mehr.“(Seidel, 1998, S.258) „Jeglicher 

Versuch Rhythmus zu definieren“ erweist sich als ein „sinnloses Unterfangen“ 

(Lehmann, 200, S.33 zitiert nach de la Motte-Haber). Die Vielschichtigkeit der 

Benutzung wie auch die Komplexität, sein Facettenreichtum und Variabilität tragen zu 

der Definitionsschwierigkeit, dieser Verwirrung bei. Diese Feststellung steht vor jedem 

Versuch Rhythmus zu definieren. Doch lässt sich die Vielfalt der Bedeutungen und 

Definitionen nicht auf die verschiedenen Forschungsfelder schieben, denn auch 

innerhalb der Psychologie, der Musikwissenschaft und der Chronobiologie, um nur 

einige Wissenschaften, die sich mit dem Phänomen Rhythmus auseinander setzen zu 

nennen, gibt es teilweise konträre Aussagen (Spitznagel, 2000, S.2). Sicher ist nur, dass 

Rhythmus ein schon seit der griechischen Antike wahrgenommenes Phänomen 

darstellt, welches als Prinzip in vielen verschiedenen Feldern zu finden ist. 

 

 

2.2.  Etymologie und Bedeutungen 

Das Wort Rhythmus leitet sich aus dem altgriechischen Rhythmos (Zeitmaß, Tonfall der 

Rede) in Verbindung mit dem Verb rhein (fließen) ab. Im althochdeutschen Wort 

ritmusen (gleichförmig abgemessene Bewegung) findet sich eine weitere etymologische 

Wurzel (Ebert, 1995, S.56).  

      Spannung und Entspannung, Aktivität und Passivität, das Vorhandensein einer 

dualen Einheit sieht auch Ebert als Grundelement des Rhythmus (ebd.). So stellt das 

Auf und Ab der Wellen, das vom Strand aus zu beobachten ist, ein Vorbild für das 

Prinzip des Rhythmus dar (Spitznagel, 2000, S.18). Diese eine Polarität beinhaltende 

Definition findet sich schon bei Aristoteles, der den „Schritt, bestehend aus einer Phase 

des Senkens und Hebens, als Vorbild des rhythmischen Ereignisses“ (Seidel, 1998, 

S.269) sieht. Doch nicht nur die Polarität der Muskelbewegungen des Schrittes, sondern 
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auch und gerade seine Gleichmäßigkeit und die zeitliche Messbarkeit machen den Gang 

zu einem rhythmischen Ereignis. Bedingung für einen Rhythmus ist also die 

Bewegung, bestehend aus komplementären Grundelementen, in einem sich wieder-

holenden Zeitmaß.  

      Klages zufolge ist Rhythmus „die mehrmalige stetige Wiederkehr von Ähnlichem 

in ähnlichen Zeitabständen“ und definiert sich durch die Absetzung zum Takt, der als 

die „Wiederholung des Gleichen“ gesehen werden kann (Held / Geißler, 1995, S.7).  

Wenn etwas Ähnliches in einem ähnlichen Abstand wieder erfolgt, kann Rhythmus 

auch als Periodizität verstanden werden. Der Rhythmus allerdings beschreibt meistens 

sich in kürzeren Zeitabständen wiederholende Ereignisse, wie z.B. den Atem, 

wohingegen Periodizität größere Zeitfenster umfasst, wie z.B. das zyklische  

Wiederkehren der Jahreszeiten und der Menstruation (der Periode).  

      „Heute bezeichnet Rhythmus alles, was irgendwie mit der Struktur oder dem Ablauf 

der musikalischen Zeit, oft auch, was mit Bild und Raumbewegung zu tun hat“ (Seidel, 

1998, S.258) oder die „Idealvorstellung zeitlicher Ordnung“ (Auhagen, 2005, S.231) 

 

 

2.2.1.  Takt 

Beschreibt Rhythmus eine fließende sich wiederholende Bewegung in einem 

elastischen Zeitfenster, ist dagegen der Takt als ein einschneidendes, mechanisches 

Moment zu verstehen. Von dem lateinischen Wort tangere (berühren) abgeleitet, 

bezeichnet der Takt das Zeitmaß in der die Musik zu spielen bzw. zu singen ist. Durch 

die Bewegung oder Berührung eines Gegenstandes oder eines Körperteiles des 

Musizierenden wird diesem das Zeitmaß der Musik verständlich gemacht. Das heute 

verwendete Metronom übernimmt meist diese „mechanische Gleichheit und erstarrte 

Formalisierung“ (Brockhaus). Durch die exakte Wiederholung maschineller, 

technischer Vorgänge ist der Takt ein „von den natürlichen Gegebenheiten entkoppelte 

Zeitgestaltung“ (Lehmann, 2007, S.11). Der Takt kann als eine isochrone Ereignisfolge 

gesehen werden. Wird diese isochrone Folge durch eine Betonung strukturiert, liegt ein 

Metrum vor. 
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2.2.2.  Metrum  

Metrum und Rhythmus können ein Paar bilden und verschiedene Aspekte eines 

gemeinsamen Prinzips betonen (vgl. Lehmann, 2007). „Das Metrum dient ursprünglich 

dazu, einen Ereignisablauf anhand einer ordnenden Zeiteinteilung in gleiche Abstände 

(Intervalle), allgemeinverbindlich darzustellen“ (Ebert, 1995, S.58). Das Metrum als 

Maß der Musik gibt durch verschiedene Betonungen die Taktart an und ordnet so die 

Musik in zählbare Einheiten. 

      Die Verwendung des Begriffes Metrum meint in dieser Arbeit das dem Rhythmus 

oder der Musik zu Grunde liegende Maß. Der noch dem Metrum zu Grunde liegende 

Schlag wird Puls genannt. 

 

 

2.2.3.  Puls 

Ohne Puls gibt es kein menschliches Leben. Die Bezeichnung Puls spiegelt also in 

erster Linie eine körperliche Eigenschaft wieder. Er ist veränderbar und doch 

gleichmäßig in seinem zeitlichen Verlauf. Ist er es nicht, führt das zu 

Herzrhythmusstörungen. Wie der Puls des Menschen ist auch der Puls einer Musik ihr 

Grundschlag. Doch ist er vom maßgebenden Metrum zu trennen. Denn „im Unterschied 

zum Metrum dient das Empfinden eines Pulses jedoch nicht unbedingt dem 

analytischen Ordnen eines Tempos“ (Ring / Steinmann, 1997, S.215). Der Puls bleibt 

auch bei Taktwechseln, also bei anderer Betonung einzelner Zeiten des Metrums, 

erhalten. Im Unterschied zum Takt, ist der Puls dagegen eine flexible isochrone Folge. 

 

 

2.3.  Rhythmus als Lebensprinzip 

Platons Betrachtungen und seine Definition von Rhythmus weisen auf eine 

metaphysische Ebene hin: Für ihn ist Rhythmus neben seiner Funktion als Parameter, 

aus dem der Gesang besteht, „die Ordnung in der Bewegung“ (Seidel, 1998, S.258). 

Doch ist hier nicht primär die motorische Körperbewegung gemeint. Vielmehr geht es 

ihm um das Auf und Ab von emotionalen Zuständen. Er sieht Rhythmus als ein 

Geschenk der Götter an die Menschen an. Durch ihn können sich die Menschen aus 

ihrer Verwirrtheit heraus einen Weg zu der „ursprünglichen, göttlichen Ordnung“ 

bahnen. Rhythmus also als Mittel sich in Übereinstimung mit sich und der Umwelt zu 
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bringen und dadurch lustvoll in den „göttlichen Tanz“, geführt von Apollo, Dionysos 

und den Musen, einzusteigen (a.a.O., S.259).  

      In unserer heutigen vom Takt bestimmten Gesellschaft (vgl. Lehmann, 2007), weit 

weg vom göttlichen Tanz, werden Rufe nach dem Rhythmisch-Werden im Sinne einer 

Idee von Verbundenheit mit sich und der Natur wieder laut. So spricht Tervooren 

(2005) von einem  

„Zurückfinden zum Rhythmus als Urelement alles Lebendigen, aller 
lebendigen Ordnung, mit seiner inspirierenden Kraft des Schöpferischen 
und Dynamischen, wie ebenso seiner verbindenden, gliedernden, 
gestaltenden und haltgebenden Kraft“(Tervooren, 2005, S.52) 

 

Das Wahrnehmen  und Ausnutzen von Rhythmen der Natur, anderer Menschen und der 

eigenen kann so zu einem kraftvolleren Leben führen. Das Nutzen dieser Rhythmen ist, 

wie sich später noch zeigen wird, nichts anderes als sich diesen anzupassen, 

mitzuschwingen, sich zu diesen Rhythmen zu synchronisieren.  

      Doch nicht nur äußerlich, d.h. im Handeln des Menschen, sondern auch innerlich 

sind Rhythmen zu finden, denn der Organismus des Menschen selber ist durch eine 

Vielzahl von Rhythmen strukturiert und organisiert. Die Wissenschaft, die sich mit der 

rhythmischen Organisation von Organismen beschäftigt, nennt man Chronobiologie. 

Die in diesem Bereich erforschten biologischen Rhythmen des Menschen sollen nun 

kurz dargestellt werden. 

 

 

2.4.  Biologische Rhythmen 

In der Chronobiologie ist grundsätzlich zwischen exogenen und endogenen Rhythmen 

zu unterscheiden. Exogene Rhythmen werden durch Zeitgeber der Umgebung oder der 

Umwelt bestimmt. Diese Zeitgeber, z.B. der Auf- und Untergang der Sonne, die 

Jahreszeiten, werden auch Synchronisatoren genannt, da sich die menschlichen 

Rhythmen zu ihnen synchronisieren. Allein die Begriffe zeigen ein Hand-in-Hand-

Gehen von Rhythmus und Synchronisation.  

      Endogene Rhythmen sind organismuseigene Rhythmen wie Puls, Herzschlag, 

Atem, der Alpharhythmus im Gehirn usw. Die Rhythmen, die in etwa dem des Tag-

Nacht-Rhythmus der Natur entsprechen, werden circadiane Rhythmen genannt (lat.: 

circa = ungefähr; dies = Tag) (Bernieri / Rosenthal, 1991, S.407). Rhythmen 

biologischer Systeme sind nicht exakt bemessen, sondern bewegen sich in einem 
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elastischen Zeitrahmen. Die Wiederholung von Ähnlichem in einem ähnlichen 

Zeitfenster ist also ein von der Natur gegebenes Phänomen. Rund 150 circadiane 

Rhythmen sind an den Tag-Nacht-Rhythmus gekoppelt (die Rhythmen synchronisieren 

sich), jedoch nicht von ihm abhängig. Sie können unabhängig von äußeren Einflüssen 

weiter bestehen. Kleinere also schnellere Rhythmen, wie der Alpharhythmus des 

Gehirns und andere EEG-Rhythmen (das sind im Gehirn liegende Rhythmen, die mit 

einem Elektroenzephalogramm gemessen werden) organisieren die innere Uhr5 des 

Menschen. Diese erhält den Schlaf-Wach-Rhythmus und hilft die endogenen 

Rhythmen, wie Atem, Herzschlag und Temperaturveränderung des Körpers, 

untereinander zu synchronisieren. Das heißt, sie sind rhythmisch so aneinander 

gekoppelt, dass sie eine optimale Organisation des Organismus herstellen. Experimente 

in denen Testpersonen ohne Zeitgeber, wie Uhr, Sonne, Radio, menschlichen Kontakt 

von außen isoliert wurden zeigten, dass der Mensch auch in dieser Situation seinen 

Schlaf-Wach-Rhythmus beibehält, wobei sich eine Ausdehnung des Rhythmus auf ca. 

25 Stunden einstellt (vgl. Engelmann, 1995, S.44). Man geht also von  „dem 

Organismus angeborenen Schwingungsmechanismen“ aus, „dessen Eigenperiode nur 

ungefähr der des astronomischen Tages entspricht“ (Lehmann, 2007, S.35 nach 

Aschoff, 1998, S.137). Diese Eigenperiode koppelt der Mensch unwillkürlich an den 

Tag-Nacht-Rhythmus der Natur. Anschaulich wird in diesem Zusammenhang das 

Auftauchen eines Jetlags nach einem Überseeflug. Der alte Rhythmus bleibt eine Weile 

erhalten und der Körper braucht Zeit, um sich dem neuen anzupassen. Auch hier spricht 

man von Synchronisation. 

 

 

                  2.5.  Vom Rhythmus zur Synchronisation 

Treffen mehrere Rhythmen aufeinander, können sie sich synchronisieren. Der Inhalt der 

Rhythmen, also der Vorgang an sich, der sich rhythmisch vollzieht, muss nicht 

identisch sein. Um von Synchronisation zu sprechen reicht es aus, dass sich die 

Rhythmen mehrerer verschiedenartiger Vorgänge aneinander angleichen. Die 

Gleichzeitigkeit der Rhythmen, z.B. von Natur und Mensch, stellt einen synchronen 

                                                
5 Die innere Uhr des Menschen wird von vielen verschiedenen körpereigenen Rhythmen betrieben und 
hilft dem Menschen seinen persönlichen von der Natur unabhängigen Rhythmus zu besitzen und Zeit 
einschätzen zu können. Externe Zeitintervalle (Jahreszyklus, Tagesablauf, Stunde usw.) werden im 
Gedächtnis gespeichert und mit neu eintreffenden Reizen verglichen. Für genauere Informationen siehe 
Pastor / Artieda, 1996 ; Lehmann, 2007 



 15 

Zustand her. Es geschehen unterschiedliche Dinge zur selben Zeit, im selben 

Rhythmus. 

      Die Kommunikationsforschung beobachtete bei Gesprächspartnern während einer 

aufmerksamen Unterhaltung, dass sich sowohl die Rhythmen von Aktivitäten, z.B. 

Atmung, Positionswechsel, als auch die Haltung der Personen aneinander angleichen 

(vgl. Scherer / Wallbott, 1979; Bernieri / Rosenthal, 1991).  Es geschehen gleiche 

Dinge zu gleichen Zeit. 

                   Man spricht also von Synchronisation, wenn 

1.  unterschiedliche Bewegungen/Vorgänge zeitgleich verlaufen (im selben 

Rhythmus). 

2. gleiche Bewegungen/Vorgänge zeitgleich erfolgen (im selben Rhythmus). 

Synchronisation hängt demnach immer mit den Faktoren Rhythmus, Tempo, 

Periodizität, Puls, Zeit und deren Wahrnehmung und Umsetzung zusammen. 

      Mit der Dynamik nennt Fetz (1977) innerhalb der Sportpädagogik einen weiteren 

Faktor. Er spricht von Gruppenrhythmus, wenn die Bewegungsabläufe von 

Gruppenmitgliedern zeitlich und dynamisch angepasst sind und übereinstimmen (vgl. 

Fetz, 1977, S.50). Dieser stelle sich meist automatisch im rhythmischen Nebeneinander 

von Personen ein. Der Aspekt der automatischen Bildung eines synchronen Zustandes 

führt uns zum Begriff der Synchronisationsprozesse.   

 

 

3.   Synchronisationsprozesse 
3.1.  Das Oszillatorenmodell 

Bei Oszillatoren wie z.B. den Herzschrittmacherzellen handelt es sich um gleichmäßige 

Pulsgeber. Selbst eine isolierte Herzschrittmacherzelle verändert regelmäßig ihre 

Spannung (vgl. Strogatz, 2003). Synchronisation entsteht zwischen gekoppelten 

Oszillatoren: auch wenn die Oszillatoren vereinzelt und ungeordnet anfangen zu 

pulsieren, synchronisieren sie sich nach einer Weile doch immer. Wichtig ist die 

Kopplung der Oszillatoren, ohne die keine Synchronisation erfolgen würde. Kopplung 

entsteht dadurch, dass die Pulsgeber in Kontakt, in einer Art Kommunikation 

zueinander stehen, dass sie (bei durch Spannung entstehende Pulsationen) einen Teil 

der Spannung an die anderen Pulsgeber abgeben und so nach einer Weile alle zur 

gleichen Zeit diese Spannung wieder abbauen. Eine Herzschrittmacherzelle z.B. lädt 

ihre Spannung so lange auf, bis ein bestimmtes Maß erreicht ist und feuert dann diese 
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Spannung wieder ab. Beim Aufladevorgang gibt sie regelmäßig ein wenig Spannung an 

die benachbarten Zellen ab (und diese wiederum an ihre benachbarten), so dass 

irgendwann alle gleichzeitig das Höchstmaß an Spannung erreichen und demnach auch 

gleichzeitig feuern. Es wird so immer zur Synchronisation kommen (vgl. a.a.O.).  

      Eine spezifischere Erklärung, wie sich Pulsgeber oder Rhythmen aneinander 

annähern und sich synchronisieren, und die dem Gebiet der Musik und der Rhythmik 

näher liegt, gibt Flatischler (2006) in seinem Buch „Rhythm for Evolution“.6   

 

 

3.2.  Der Magnet-Effekt 

Rhythmischen Magnetismus nennt Flatischler (2006) das Phänomen, dass sich 

Rhythmen einander anziehen und von einander abstoßen. Er kreiert mit diesem Begriff 

ein Synonym für den Synchronisationsprozess. Synchronisationsprozess beschreibt den 

Vorgang der Synchronisierung. 

      Kontakt und Flexibilität sind nach Flatischler die zwei Grundvoraussetzungen für 

Synchronisation. Erfüllen zwei Rhythmen diese Bedingungen, ist es nur noch die Frage, 

wie und in welchem Verhältnis sie sich synchronisieren und nicht mehr, ob sie es tun. 

Wenn also zwei flexible Pulsationen in zwei verschiedenen Tempi, die sich nur wenig 

unterscheiden, in Kontakt befinden, entsteht eine Spannung zwischen diesen. Wer 

schon mal versucht hat einen gleichmäßigen Puls gegen einen anderen zu klatschen, 

weiß um die Schwierigkeit, das eigene Tempo durchzuhalten. Es kostet viel 

Konzentration und Energie und man muss regelrecht aufpassen, nicht in ein 

gemeinsames Tempo zu „rutschen“. Viel leichter ist es sich ein gemeinsames Tempo zu 

suchen und gemeinsam zu klatschen, sich also zu synchronisieren. Dabei muss nicht ein 

Pulsverhältnis von 1:1 vorliegen. Auch bei einer relativen Koordination7, also bei 

Verhältnissen mit geraden Zahlen wie 1:2 oder 1:3 kann man von Synchronisation 

sprechen. Die Pulsationen suchen sich ein nicht so spannungsgeladenes Verhältnis, dem 

dann wiederum ein gemeinsamer Grundschlag inneliegt. 

                                                
6 Für weitere Informationen mathematischer und physikalischer Art siehe Strogatz (2003), Nischwitz 
(1994) 
7 Koordination bedeutet eine zeitliche und organisatorische Abstimmung verschiedener Vorgänge (vgl. 
Lehmann, 2007, S.41). Relative Koordination ist ein Begriff, den Erich von Holst geprägt hat. Relative 
Koordination meint, dass ein Rhythmus zu einem anderen Rhythmus eine relativ feste Phasenbeziehung 
hat. Die Rhythmen sind in ganzzahligen Verhältnissen aufeinander abgestimmt (Ebert, 1995, Flatischler, 
2006). 
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Genau so funktionieren die Synchronisationsprozesse in der Natur. „Da rhythmische 

Prozesse in der Natur [jedoch] die Tendenz haben mit möglichst wenig Energie 

auszukommen, ‚suchen’ die beiden Pulsationen ein weniger spannungsgeladenes 

Verhältnis zueinander und gleichen sich allmählich an“ (Flatischler, 2006, S.157).  

      Die rhythmischen Angleichungen circadianer Rhythmen untereinander und an die 

exogenen Rhythmen beruhen auf demselben Prinzip (spannungsarmes Verhältnis durch 

Synchronisation). Da weniger Energie für die Erhaltung der verschiedenen Rhythmen 

gegeneinander aufgebracht werden muss, ist eine Optimierung der Organismusfunktion 

die Folge (siehe auch: Funktion der Synchronisation). 

      Nun ist der Hauptunterschied zwischen der Synchronisierung biologischer 

Rhythmen untereinander und dem willkürlichen Synchronisieren einer Handlung der 

menschliche Wille. Haben z.B. die Klatschenden von vorhin nun die Aufgabe aus den 

verschiedenen Tempi nebeneinander jetzt ein gemeinsames Tempo entstehen zu lassen, 

kann es sein, dass eine Person stur ihr Tempo weiterklatscht und so einen synchronen 

Zustand vermeidet oder alle anderen zwingt sich auf ihr Tempo einzustellen. Ein 

anderer Grund für ein Synchronisationsproblem kann sein, dass die Person das Tempo 

oder den Rhythmus nicht wahrnimmt und deshalb ganz ohne böse Absicht nicht in das 

Gruppentempo einsteigt. Nehmen wir an, dass das Tempo wahrgenommen wird, ist 

diese „willentliche Beeinflussung [ist] freilich nur wachbewusst möglich“ (a.a.O., 

S.161). Die Person hat sich willentlich vorgenommen gegen die andern zu klatschen 

und braucht, wie schon festgestellt, eine Menge Kraft und Konzentration um ihr 

Vorhaben durchzuhalten. Wenn die Aufmerksamkeit jedoch auf ein anderes 

Geschehen, eine Unterhaltung während des Klatschens, abgelenkt wird, ist die 

Wahrscheinlichkeit groß, dass sich alle Gruppenteilnehmer synchronisieren. 

      Flexibilität und Kontakt sind also die zwei Bedingungen, die notwendigerweise 

vorliegen müssen, damit es zu einer Synchronisation kommen kann. Die 

Unumgänglichkeit der beiden Zustände und die hohe Bedeutung in Bezug zu meinen 

weiteren Ausarbeitungen werden immer wieder deutlich werden. 
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4.   Funktion der Synchronisation  

      „Gemeinsam sind wir stark!“ 

Betrachten wir noch einmal das Auftreten der oben genannten Naturphänomene bei den 

Glühwürmchen, den Grillen und beim Publikum, so findet sich bei der Ähnlichkeit des 

Ablaufs dieser Vorgänge auch eine ähnliche Begründung der Verhaltensweisen.  

      Durch die Synchronisation der Impulse (Blinken, Zirpen, Klatschen) erhalten diese 

eine Verstärkung und können ihre Ziele (Weibchen anlocken, Begeisterung zeigen bzw. 

Zugabe fordern) besser erreichen. So ist „der evolutionäre Vorteil dieses koordinierten 

Verhaltens [ist] höchstwahrscheinlich, dass sich von den weithin sichtbaren 

gemeinschaftlichen Lichtblitzen sehr viel mehr Weibchen zur Paarung locken lassen, 

als von vielen asynchronen und somit unauffälligen Blinklichtern“ (Nischwitz, 1994, 

S.1). Auch beim rhythmisch angepassten Applaus wird das gewünschte Ziel durch die 

Synchronisation erreicht. Der Zuschauer möchte durch sein Klatschen Lautstärke 

erzeugen. Je lauter der Beifall wird, desto größer ist die Chance auf eine Zugabe, bzw. 

umso höher die positive Bestärkung. Die Lautstärke wiederum setzt sich aus der Anzahl 

der Hände, die gemeinsam klatschen zusammen. Wenn also alle Hände des Publikums 

im selben Moment klatschen ist die Höchstlautstärke pro Klatscher erreicht. Da die 

Geschwindigkeit des synchronen Applaudierens (erforschter Weise) sehr viel geringer 

ist als die des individuellen (ungefähr die Hälfte), also dadurch die Gesamtlautstärke 

des Applauses niedriger ist, stellt sich ein Wechsel zwischen chaotischen und 

synchronen Klatschphasen ein (vgl. Spitzer, 2003, S.226 ff).  

      Durch die Synchronisierung der biologischen Rhythmen untereinander und zu 

exogenen Rhythmen der Natur kann der Organismus die Funktion seiner Rhythmen auf 

ökonomische Weise optimieren, da er weniger Energie benötigt. „Koordinierte 

sensomotorische Akte verlaufen wahrscheinlich energetisch günstiger als 

unkoordinierte“ (Ebert, 1995, S.65) und ermöglichen so eine biologische 

Leistungssteigerung (vgl. Lehmann, 2007, S.41). 

      Manche Systeme funktionieren überhaupt nur durch Synchronisation. Ohne das 

synchrone Verhalten der Herzschrittmacherzellen kommt es zu Herzrhythmusstörungen 

oder Herzinfarkten; ohne die Feuerungssynchronisation menschlicher Gehirnzellen 

würden Informationen nicht verarbeitet werden können. Synchronisation (also die 

Gleichzeitigkeit und Phasengleichheit der Aktivität) ist somit das Bindemittel und 

Ordnungsmerkmal der Gehirntätigkeit (vgl. Bauer, 2002, S.76). Die Kraft der 

Synchronisation im Gehirn kann allerdings auch Schäden hervorrufen. So verursachen 
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bei Epilepsie die im „Gleichschritt feuernden“ Hirnzellen die rhythmischen Krämpfe 

der Anfälle (Strogatz, 2003, S.23).  

      Durch bewusst hergestellte Synchronizität zwischen Menschen, sei es in 

Bewegungsabläufen oder in Tönen, kann auch eine stärkere Kraft, eine stärkere 

Wirkung der Bewegung oder des Klanges erreicht werden. Das Marschieren von 

Soldaten wäre wirkungslos, wenn jeder Soldat in seinem Tempo gehen würde. Der 

Gleichschritt zeigt nach außen Stärke und gibt den Soldaten selbst ein Gefühl der 

Sicherheit und (kriegerischen) Kraft.  

      Lehmann betont die hohe ästhetische Qualität von synchronen Verhalten mehrerer 

Menschen. Die Wirkung eines Orchesters, eines Chores oder eines Ensembles würde 

durch die „gemeinsame Darbietung von Rhythmen“ verstärkt werden (Lehmann, 2007, 

S.56). Dies könnte erklären, warum ein Bewegungsunisono, also gleiche Bewegungen 

im gleichen Rhythmus, ein häufig genutztes choreographisches Mittel ist.  

 

 

5.   Synchronisation in musikalischen Zusammenhängen  

Betrachte ich nun Synchronisation unter musikalischen Aspekten ergeben sich für mich 

drei verschiedene Ebenen:  

1. die Musik an sich, als ein klingendes Phänomen  

2. die Erzeugung von Musik   

3. das Bewegen zu Musik. 

 

 
5.1.  Musik als Beispiel von Synchronisation 

Schon die Begriffe der Faktoren, von denen Synchronisation abhängt, finden wir in der 

Musik wieder. Musik ist durch Metrum, Tempo und Rhythmus zeitlich strukturiert und 

erhält durch die Dynamik seine Expressivität. Unterscheiden wir in der Musik zwischen 

den beiden Formen der Synchronisation (gleicher Rhythmus – unterschiedliche 

Vorgänge bzw. gleicher Rhythmus – gleiche Vorgänge), so ist die zweite 

Synchronisationsvariante  mit dem Unisono gleichzusetzen. Im gleichen Rhythmus 

erklingen hier auch die gleichen Töne. Beim Musizieren sind Spielbewegung und 

Rhythmus der Töne immer synchron, da die Bewegung den Ton erzeugt. Die 
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Synchronisation ist also gleichzeitig Mittel und Bestandteil der Musik (Hesse, 2003 

S.145). 

 

 

5.2.  Ensemblespiel oder der Dirigent als Synchronisator 

Da eine Musik, die von mehr als einem Musiker vorgetragen wird, immer zeitgleich 

und in demselben Rhythmus und Tempo erklingen sollte, ist Musizieren im Ensemble 

grundsätzlich ein Beispiel für Synchronisation. Rhythmus, Dynamik und 

Spielbewegungen der Orchestermusiker verhalten sich synchron. Selbst in Fällen der 

gewollten Nicht-Übereinstimmung der zeitlichen Ebene der Musik, kann von 

Synchronisation gesprochen werden: denn gerade in diesen Beispielen ist ein 

Hineinfühlen in die Mitspieler und das Finden eines übergeordneten Pulses und einer 

Gemeinsamkeit wichtig für das musikalische Gelingen.  

      Für die Übereinstimmung von Tempo, Rhythmus und Dynamik eines größeren 

Orchesters ist der Dirigent zuständig. Man kann ihn somit auch als Oszillator, als 

Pulsgeber bezeichnen. Über die visuelle Wahrnehmung nehmen die Musiker die Gesten 

des Dirigenten wahr und setzen diese in ihr Spiel um. Sie haben auch die Möglichkeit 

sich über den auditiven Kanal an dem Gesamtklang des Orchesters zu orientieren. 

Experimente, die sich mit der Frage beschäftigten, zu welchem Ereignis (visuell oder 

auditiv) es einem Profimusiker leichter fällt, sich zu synchronisieren, ergaben keinen 

signifikanten Unterschied (vgl. Luck und Sloboda, 2007). Am besten gelang die 

Synchronisierung jedoch wenn beide Wahrnehmungskanäle angesprochen wurden. 

 

 

5.3.  Musik als Synchronisator 

Doch nicht nur die Musik selbst oder das praktische Musizieren können als 

Synchronisation bezeichnet werden; auch das Synchronisieren von Musik ist ein 

alltägliches Phänomen. Das Mittippen und das Mitnicken von Zuhörern bei einem 

Konzert zeigen die mitreißende Wirkung von Puls und Metrum. Wer kann sich schon 

beim Schlendern auf dem Rummelplatz dem Einfluss der Musik entziehen? Der Gang 

passt sich häufig völlig ungewollt an. (Diese so genannte sensomotorische 

Synchronisation wird in Kap.7.2. näher beleuchtet.) Aber nicht nur unwillkürlich gibt 

der Mensch sich den Rhythmen von Musik hin; ganz freiwillig und gerne gehen wir in 

die Disco tanzen und freuen uns über rhythmische Bewegungen.  
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Das Sich-Hinein-Geben in eine Musik kann sogar bis zum Rausch führen.  Hesse 

erklärt den Rauschzustand, den das Tanzen zu Musik hervorrufen kann, mit dem 

Synchronisieren von Rhythmen und spricht interessanterweise dem Rhythmus selbst 

den aktiven Part zu:  

„Die Fähigkeit des Rhythmus, muskuläre Spannungs- und Entspannungs-
vorgänge zu synchronisieren, kommt schon im Marsch, in Tanzmusik oder 
auch in Arbeitsgängen zum Tragen. Sie fixieren den Organismus in 
Bewegungsabläufen und entziehen ihn damit bewussten Entscheidungs-
prozessen.“ (Hesse, 2003, S.51) 

 

Da der Rhythmus den Menschen zur Bewegung treibt, kann dieser ganz passiv die 

Bewegung geschehen lassen. Das bedeutet: durch das Sich-Synchronisieren-Lassen mit 

Hilfe eines Rhythmus fällt körperliche Arbeit leichter, tanzt es sich freudiger und 

marschiert es sich länger. Die Ausnutzung des Effektes von synchronen Verhalten liegt 

auf der Hand wie das das Gemeinschaftsgefühl steigernde Marschieren zu Musik schon 

in vielen Beispielen zeigen konnte Dem Menschen wird seine Eigenständigkeit 

genommen, allerdings ein Gefühl der Stärke und der Leichtigkeit gegeben. 

      Die Musik kann also als Mittel genutzt werden, den Menschen in seinen 

Bewegungen und Handlungen zeitlich zu koordinieren, also zu synchronisieren. Doch 

nicht nur die muskulären Spannungen können von äußerlichen Rhythmen beeinflusst 

werden. Davon ausgehend, dass „alle Rhythmen der Musik […] den Rhythmen des 

menschlichen Leibes entlehnt“ (Tervooren, 2005, S.118, nach Jaques-Dalcroze, 1921) 

sind, haben andererseits die musikalischen Rhythmen Einfluss auf die biologischen des 

Körpers. Daraus lässt sich die These formulieren, dass sich der Mensch besser zu 

Rhythmen synchronisieren kann, die einem Rhythmus seines Körpers entsprechen. 

      Dass Musik auch auf die biologischen Rhythmen eine synchronisierende Wirkung 

haben kann, zeigen verschiedene Beispiele. So wurde in Experimenten herausgefunden, 

dass sich zu einem Wiegenlied die Atmung synchronisiert, bevor sie dann im Schlaf 

langsamer wird. Bei Rockmusik wurde eine Stabilisierung  der Herzfrequenz gemessen, 

die zum Teil auch eine Synchronisierung erreichte. (Frank, 1982, S.91). Das 

Wiegenlied hatte im Übrigen eine stärkere einschläfernde Wirkung als manche der 

getesteten Schlafmittel. 

 

 

 



 22 

               6.   Synchronisation ein Grundelement des Rhythmikunterrichts? 

Während in Büchern über Synchronisation die Rhythmik oder die Methode von Emile 

Jaques-Dalcroze genannt werden, taucht der Begriff selber in der Fachliteratur zum 

Rhythmikunterricht nicht auf. Betrachten wir jedoch die Definition, die 

Erscheinungsformen und die wissenschaftliche Benutzung des Wortes auch in 

musikalischen Zusammenhängen, kann der Begriff Synchronisation mit dem 

praktischen Rhythmikunterricht verbunden werden. Das heißt, wenn Musizieren an 

sich, das sich im Rhythmus der Musik Bewegen und die zeitliche Koordination von 

Bewegungsvorgängen als Beispiele von Synchronisation verstanden werden, könnte der 

Rhythmikunterricht sogar als Synchronisationsunterricht bezeichnet werden.  

      Bedingen sich Rhythmus und Synchronisation gegenseitig, gehen sie demnach 

immer miteinander einher, dann kann Synchronisation als ein grundlegendes Element 

der Rhythmik verstanden werden: Grundlegend, weil Synchronisation in musikalischen 

und tänzerischen Zusammenhängen zu jedem Zeitpunkt vorliegt und die Fähigkeit sich 

synchronisieren zu können eine der basalen Fähigkeiten von Musikern und Tänzern 

darstellt, vor allem aber deshalb grundlegend, weil sie im Rhythmikunterricht nicht nur 

passiert, sondern auch aktiv hervorgerufen wird oder werden soll. Die Forderung, sich 

synchron zu verhalten, beinhaltet, dass damit Ziele verfolgt werden. Zum einen soll die 

Fähigkeit zur Synchronisation als ein Grundbaustein für das Musizieren ausgebaut 

werden. Denn ein von Jaques-Dalcroze entworfenes Ziel der Rhythmik lautet, den 

Menschen „musikalischer“ zu machen, ihn zu „musikalisieren“ (Tervooren, 2005, 

S.127). Zum anderen stehen allgemeinerzieherische und entwicklungspsychologische 

Ziele wie die Stärkung der sozialen Kompetenzen im Mittelpunkt der Rhythmik. (Wie 

diese durch Synchronisation erreicht werden können, wird sich im Laufe dieser Arbeit 

zeigen.) 

  

 

6.1. „Findet ein gemeinsames Tempo!“ 

         Der Magnet-Effekt im Rhythmikunterricht 

„Geht in eurem eigenen Tempo8 durch den Raum!“ Nicht selten ist dies der Beginn 

einer Rhythmikstunde. Nachdem die TeilnehmerInnen eine Weile ihr eigenes Tempo 

gegangen sind (vielleicht wurden sie auch auf die Verschiedenheit der vielen Tempi 

                                                
8 Informationen zum eigenen Tempo siehe Kap. 8.1., S.34 
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aufmerksam gemacht und sollten aber ihr eigenes weiter durchhalten) kann die nächste 

Aufforderung „Findet ein gemeinsames Tempo!“ lauten. Dies ist eine klare 

Aufforderung zur Synchronisation, die gut herzustellen ist, da die TeilnehmerInnen 

flexibel sind und Kontakt über die Augen, den Schrittklang und das Schwingen des 

Bodens haben (vgl. Magnet-Effekt). Trotzdem kann dieser Prozess eine Weile dauern, 

denn hier finden „selbstständige Entscheidungen und Anpassungsprozesse statt“ 

(Przybylska-Angermann, 2004, S.66). Den Begriff der Anpassung finden wir schon bei 

Fraisse (1982), der damit eine Form der Synchronisation beschreibt. Ein Austauschen 

der Begriffe scheint somit möglich zu sein, handelt es sich hier doch auch um 

verschiedene Eigenrhythmen der TeilnehmerInnen, die sich zueinander synchroni-

sieren. 

 

 

6.2.  „Zeige, was du hören willst – begleite, was du siehst!“  

        Synchronisation auf ganzheitlicher Ebene 

Diese Aufforderung Musik und Bewegung zu synchronisieren ist eine der Grundlagen 

des Rhythmikunterrichts. Schaefer (1992) umgeht den Begriff der Synchronisation auf 

mehreren Wegen. Sie spricht von „analoger Wiedergabe“, von dem „Umsetzen“  und 

von dem „aufeinander Abstimmen“ von Musik und Bewegung. Die „angestrebte 

Übereinstimmung“ der beiden Vorgänge hängt von den Faktoren Tempo, Artikulation, 

Dynamik und Charakter ab. Werden diese Faktoren hör- oder sichtbar, ist die eingangs 

gestellte Aufgabe erfüllt (Schaefer, 1992, S.71). Da Musik nicht nur aus einem 

Rhythmus, einem Metrum oder Puls besteht, sondern Klänge, Tonhöhen, Harmonien 

und verschiedene Lautstärken die Musik komplettieren, sollte diese in eine 

Synchronisierung von Musik und Bewegung miteinbezogen werden. Zu der Übernahme 

des Rhythmus oder des Tempos, also der zeitlichen Ebene der Musik, bzw. der 

Bewegung kommen also dynamische, charakteristische und emotionale Aspekte hinzu. 

In der Rhythmik wird während der Bewegungsbegleitung9 wie auch in der Umsetzung 

von Kompositionen von einer „wörtlichen“ Wiedergabe von Musik in Bewegung 

gesprochen, wenn alle diese Parameter in der Bewegung zu erkennen sind.  

                                                
9 Bewegungsbegleitung ist das improvisatorische Umsetzen von Bewegung auf das Instrument oder die 
Stimme. In dem Rhythmikunterricht spielt die Bewegungsbegleitung eine zentrale Rolle, den 
Teilnehmern die Beziehung von Musik und Bewegung körperlich und musikalisch näher zu bringen und 
erlebbar zu machen. Weitere Informationen siehe auch Ring / Steinmann (1997): Lexikon der Rhythmik 
und Kap. 9.2. in dieser Arbeit. 
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Es kommt also auf die Aufgabestellung oder die zu synchronisierende Musik, bzw. 

Bewegung an, auf wie vielen Ebenen (zeitlich / dynamisch / emotional) ein synchrones 

Umsetzen erforderlich ist. 

 

 

6.1.  „Übernehme das Metrum in die Hände!“ 

       Synchronisation auf rhythmisch-metrischer Ebene 

Eine Gruppe erwachsener TeilnehmerInnen einer Rhythmikstunde geht durch den 

Raum. Die Lehrperson steht am Rand und fängt nach einer Weile an, einen 

gleichmäßigen Puls auf einer Trommel vorzugeben. Die TeilnehmerInnen haben nun 

die Aufgabe sich diesem Tempo anzupassen und den Puls in die Füße zu übernehmen. 

Jeder Trommelschlag wird mit einem Schritt synchronisiert. Zwischendurch sollen sie 

stehen bleiben und das Metrum klatschen. Dasselbe soll nun mit einer aufgenommenen 

Musik geschehen. Die Aufgabe heißt: „Übernehme das Metrum in die Hände!“ 

      Das Mitklatschen, Tippen und Klopfen eines Metrums, eines Rhythmus auf den 

Boden und auf verschiedene Körperteile auch der anderen Gruppenteilnehmer ist ein 

grundlegender Bestandteil der Rhythmik und wird genutzt um z.B. den Takt einer 

Komposition zu bestimmen oder die rhythmischen Fähigkeiten zu trainieren. Oft 

werden diese Aufgaben in der Rhythmikfachliteratur und in Übungsbüchern 

vorgeschlagen, ohne jedoch näher auf die Mechanismen und Prozesse von dieser 

metrischen Synchronisation einzugehen. 

      „Alle Kinder gehen gemeinsam im Rhythmus der Musik!“ (Glathe, 1976, S.9). Dass 

die Kinder den Rhythmus erfassen und umsetzen können, wird hier vorausgesetzt. 

„Gemeinsamkeit“, „Anpassung“, das „im Takt Sein“ sind häufig genannte Termini, die 

einen Zustand umschreiben, der auch guten Gewissens mit dem Wort 

„Synchronisation“ benannt werden könnte. So meint das „Übernehmen“ des Tempos, 

welches z.B. durch eine Trommel oder ein Klavier vorgegeben wird, das synchrone 

Verhalten zum vorgegebenen Puls. 
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7. Forschungen zum Synchronisationsverhalten am Beispiel von                                             
sensomotorischen Synchronisationsaufgaben 
 
7.1.  Sensomotorik10 

„Sinnvolle Bewegung ist niemals Motorik allein, sondern immer sind die Sinne 

beteiligt, immer ist es Sensomotorik“ (Klöppel, 1997, S.24). Der Begriff Sensomotorik 

bezeichnet die Beziehung vom sensorischen und motorischen System. Auf durch die 

Sinne wahrgenommene und verarbeitete Reize (Sensorik) wird eine Bewegung 

(Motorik) abgestimmt, die wiederum rückwirkend durch die Sinne wahrgenommen 

wird (a.a.O., S.206).  

      Häufig läuft die auf den Reiz folgende Bewegung automatisch ab. Der Mensch 

muss also nicht (mehr) darüber nachdenken, wie er einen Stift zum Schreiben greift 

oder wie er die Taste eines Klaviers herunterdrückt. Lediglich die Entscheidung zu 

einer Handlung kann der Mensch willkürlich treffen, die einzelnen Bewegungen 

müssen nicht mehr überwacht werden (a.a.O., S.207). Des Weiteren gibt es sensorisch 

hervorgerufene Bewegungen, die nicht nur unwillkürlich, sondern auch unbewusst 

ablaufen. Die bereits erwähnten ideomotorischen Phänomene sind ein Beispiel dafür: 

„Sensomotorik bezieht sich auf die in Sinnesleistung einbezogene Motorik, wie z.B. 

Mikrobewegungen des Kehlkopfes beim Hören“ (Schaefer, 1992, S.76). Dass sich der 

Kehlkopf beim Hören eines Gesangstückes mitbewegt, kann zwar zum Übungszweck 

genutzt, jedoch nicht gesteuert werden.  

      Dank des sensomotorischen Systems, welches sich aus Gleichgewichtsregulation, 

Gehautomatismus und Schutzreflexen zusammensetzt muss der Mensch nicht über jede 

Bewegung nachdenken, sondern ist frei über die gesamte Handlung zu entscheiden 

(Klöppel, 1997, S.206). 

 

 

7.2.  Sensomotorische Synchronisation 

Die Koordinierung rhythmischer Bewegungen zu rhythmischen sensorischen Reizen, 

nennt man sensomotorische Synchronisation. Unwillkürlich taucht sie auf, wenn man 

z.B. auf dem Rummelplatz den Puls der Musik in seinen Schritten wiederfindet. Im 

Takt mittippende Zuschauer / Zuhörer  sind ein alltägliches Beispiel und selbst wenn 

sie stillsitzen und sich auch ein Mittippen des Fußes verkneifen, können sich die 
                                                

10 Auch: Sensumotorik; ich verwende die oben geschriebene Version: Sensomotorik. Es bestehen keine 
Bedeutungsunterschiede. 



 26 

inneren Rhythmen den äußeren anpassen. Auch dann spricht man von sensomotorischer 

Synchronisation, da sich eine innere Bewegung an einen externen rhythmischen Reiz 

angleicht. Ein Pianist dagegen, der seine beiden Hände zeitlich und rhythmisch 

koordiniert, stellt kein Beispiel für sensomotorische Synchronisation dar, da kein 

externer Rhythmus vorhanden ist (Repp, 2006b, S.55). Übt er zum Metronom ist die 

sensomotorische Synchronisation wieder gegeben.  

      Die sensomotorische Synchronisation ist die grundlegende Fähigkeit für Musiker 

und Tänzer, da sie ihre Bewegungen, Spiel- oder Tanzbewegungen, ständig zu externen 

rhythmischen Klängen synchronisieren müssen (vgl. Repp, 2005; Aschersleben, 2000). 

In Experimenten, die Auskunft über die zeitliche Koordination von Bewegung zu einem 

auditiven Signal geben, werden die Bedingungen vereinfacht. Die Musik wird auf einen 

Metronomklick, die Bewegung auf das Heben und Senken des Fingers reduziert. 

 

 

                  7.3.  Sensomotorische Synchronisationsaufgaben 
 

Aufgaben, die sich mit der zeitlichen Steuerung einfacher motorischer Handlungen 

beschäftigen, heißen sensomotorische Synchronisationsaufgaben. Diese Art von 

Aufgaben findet sich in dem Bereich der Psychologie und soll klären, wie die 

Wahrnehmung eines externen Reizes mit einer motorischen Handlung zusammenhängt. 

Forschungsergebnisse können dann Aufschlüsse über Reizverarbeitungs-Prozesse des 

Menschen geben. Die Testpersonen sollen hierbei zu einem isochronen Takt 

(Metronomklicks) synchron mit dem Finger auf eine Taste drücken. Aufgaben dieser 

Art heißen deswegen auch  Tapping.  

      Wie oben bereits erwähnt, ist die sensomotorische Synchronisation ein 

Alltagsphänomen und kommt häufig unwillkürlich und unbewusst vor. Es muss also 

beachtet werden, dass sich Testsituationen von denen im Alltag unterscheiden und auf 

Grund der Bewusstheit der Situation sich das Verhalten daraufhin verändern kann. 

Durch die unnatürliche Aufmerksamkeit der Testperson auf die Herstellung eines 

synchronen Zustandes kann diese wiederum unterdrückt werden (Repp, 2005, S.970). 

 

 

 7.4.  Negative Asynchronie 

Trotz der Einfachheit dieser Aufgabe wird eine ständige Ungenauigkeit beobachtet, 

obgleich die Testpersonen das Gefühl haben synchron mit dem akustischen Signal zu 
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agieren. Der Tastendruck erfolgt hierbei meist 20 bis 80ms früher, als der Ton erklingt 

(vgl. Aschersleben, 2002, S.66). Diese Ungenauigkeit wird als negative Asynchronie11 

(engl: Synchronization error) bezeichnet, negativ deswegen, weil die Taste gedrückt 

wird, bevor das akustischen Signal erklingt (Repp, 2006b, S.56).  

 

 
Abb. 1.: Illustration der Synchronisationsaufgabe (nach Aschersleben 2000) 

 

Diese systematische Ungenauigkeit wurde schon in frühen Studien (Johnson, 1898, 

Miyake, 1902, Dunlap, 1910) beobachtet und von jüngeren bestätigt (vgl. 

Aschersleben, 2002). Die Größe der negativen Asynchronie hängt einerseits von den 

verschiedenen Studienkonditionen ab, andererseits wurden große individuelle 

Unterschiede gemessen. Musikalisch gebildete Personen zeigten eine geringere 

negative Asynchronie, als nicht-musikalische Personen. Eine exakte Synchronisation 

ist, wenn überhaupt nur bei Profimusikern zu beobachten. Demzufolge ist die negative 

Asynchronie also ein bei fast allen Testpersonen auftretendes Phänomen ist und soll 

deshalb im Folgenden näher betrachtet werden.   

      Da sich die Testperson während der Tappingaufgabe meist in dem Glauben 

befindet, dass beide Signale synchron sind, spricht man von subjektiver Synchronizität, 

bzw. von Synchronizität auf zentraler Ebene12 (vgl. Aschersleben, 2000, S.142). Diese 

subjektive Synchronizität belegen so genannte Experimente mit  Pseudo-

Synchronisationsbedingungen (a.a.O., S.140). Hier wurde während des Experimentes, 

ohne dass die Testperson davon etwas wusste, das akustische Signal nicht mehr von 

außen hergestellt, sondern vom Tastendruck selber ausgelöst. So waren Tastendruck 

und akustisches Signal objektiv immer synchron. Die Folge war, dass die Testpersonen 

immer schneller wurden, um die von ihnen empfundene Asynchronie wieder 

aufzuheben. Objektive und subjektive Synchronizität stimmten also nicht überein.  

                                                
11 Im Folgenden mit NA abgekürzt. 
12  zentrale Ebene bedeutet, die innere Repräsentation der Ereignisse im Nervensystem (vgl. 
Aschersleben, 2000) 
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Warum zwischen subjektiver und objektiver Synchronizität ein Unterschied besteht und 

so die negative Asynchronie auftritt, versuchen seit den ersten Beobachtungen die 

Forscher aufzudecken. Von vielen verschiedenen Ansätzen haben sich über die Jahre 

zwei durchgesetzt, von denen beide wahr sein könnten. Aschersleben (2000) stellt die 

zwei Erklärungsansätze vor: 1. die Nervenleitungshypothese, auch Pillard-Fraisse-

Hypothese genannt13, 2. die Schwellenwert-Hypothese. Beide gehen von einer 

Synchronizität auf zentraler Ebene aus, auf der das wahrgenommene akustische Signal 

mit dem wahrgenommenen Tastendruck synchron ist. 

  

Nervenleitungshypothese: 

Damit auf zentraler Ebene eine zeitliche Übereinstimmung beider Signale erreicht 

werden kann, muss die sensorische Information des Tastendrucks früher erfolgen als 

der akustische Reiz, da jene einen längeren Weg in das Gehirn hat (Aschersleben, 2000, 

S.142).  

 
Abbildung 2: Illustration der Nervenleitungshypothese ( nach Prinz ,1992, in: Aschersleben, 2000, S.143) 

 

Unterstützt wird diese Hypothese durch ein Experiment, in dem die Person mit dem 

Fuß synchron zum akustischen Signal tippen sollte. Wie vermutet vergrößerte sich die 

negative Asynchronie, da der Fuß noch weiter von Gehirn entfernt ist, als die 

Fingerspitze. 
 

Schwellenwert-Hypothese: 

Das Schwellenwert-Modell geht davon aus, dass die Dichte der Nervenbahnen, die vom 

Sinnesorgan zum zentralen Nervensystem führen, bestimmend für die Größe der 

negative Asynchronie ist. Je höher die Dichte, desto schneller ist das Signal zentral 

                                                
13 Fraisse formulierte 1980 diese Hypothese und beruft sich dabei auf Pillard (1949), weswegen diese 
Hypothese auch Pillard-Fraisse-Hypothese genannt wird (vgl. Aschersleben, 1994) 
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repräsentiert. Da für das akustische Signal eine höhere Dichte der Nervenbahnen 

angenommen wird, wird dieses schneller wahrgenommen als der Tastendruck. Dieser 

muss also früher erfolgen um auf zentraler Ebene einen synchronen Zustand 

herbeizuführen. 

  

 
Abbildung 3: Illustration der Schwellenwerthypothese (nach Gehrke, 1996, Aschersleben, 2000, S.146) 

 

Experimente, die die Rückmeldung des Tastendruckes intensivieren, können diese 

Hypothese unterstützen. So wurde beobachtet, dass bei einer größeren Fingerbewegung, 

also bei größerer Kraft und Bewegungsgeschwindigkeit, die negative Asynchronie 

geringer wurde. Durch die größere Amplitude der Fingerbewegung kommt es zu einer 

größeren sensorischen Stimulation, also zu einer Vergrößerung der Dichte der 

Nervenbahnen. So kann das Tastensignal schneller zentral repräsentiert werden. Auch 

die Fußtapping-Aufgabe kann zugunsten dieser These ausgelegt werden: Die NA ist 

beim Tippen des Fußes größer, da sich im Zeh weniger Rezeptoren befinden, also eine 

geringere Dichte an Nervenbahnen vorhanden ist als im Finger (a.a.O., S.146). 

 

 

7.4.1.  Verringerung der Negativen Asynchronie 

Interessant und hier von größerer Wichtigkeit sind nun die Forschungen, die sich mit 

der Frage beschäftigen, wie man die negative Asynchronie verringern  oder gar 

aufheben kann. In diesem Falle wäre objektive gleich subjektive Synchronizität. 

      Auch können die Forschungen zu Asynchronie-Verringerung die Frage klären was 

und ob die sensomotorischen Synchronisationsaufgaben überhaupt etwas mit Musik 

und Bewegung zu tun haben und schlagen die Brücke zur Musikpsychologischen Seite. 
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7.4.1.1.  Training 

Was die Trainierbarkeit der Synchronisationsfähigkeit angeht, hat es sich gezeigt, dass 

die NA durch häufige Wiederholung der Tappingaufgabe kleiner wird. Allerdings 

geschieht dies nur, wenn die Testperson eine Rückmeldung über die Asynchronie 

bekommt und sie so versucht zu verringern. Die Person hatte bei erlernter exakter 

Synchronizität jedoch das Gefühl asynchron zu sein und zu spät zu tippen (vgl. 

Aschersleben, 2001; Wohlschläger / Koch, 2000). So hatte sie lediglich eingeübt 

asynchron zu tippen, damit eine objektive Synchronizität gegeben ist. Von einem 

wirklichen Trainingseffekt der Synchronisationsfähigkeit kann in diesen Fälle also 

nicht gesprochen werden (objektive und subjektive Synchronizität stimmen nicht 

überein).  

      Interessanterweise ist die NA bei Musikern generell geringer als bei nicht-

musikalisch gebildeten Personen (vgl. Aschersleben, 2000; Groves, 1969; Mates, 1999; 

Repp, 2006a,b). Profimusikern gelingt in seltenen Fällen sogar eine exakte 

Synchronizität. Diese Tatsache zeigt, dass die Fähigkeit Bewegungen synchron zu 

einem auditiven Reiz auszuführen trainierbar ist. Ein Trainingseffekt scheint sich bei 

der bloßen Beschäftigung mit Musik und Bewegung, also der ganzkörperlichen 

Bewegung am Instrument oder im Tanz positiv auf das Synchronisationsvermögen 

auszuwirken.  

      Die Ergebnisse einer Studie von Rohwer (1998) mit Grundschulkindern bestätigen 

diese These. Hier erhielt ein Teil der Kinder ein Schulhalbjahr lang einen speziellen 

Musikunterricht: Das Erspüren des eigenen Gewichts und von Zeitabständen und 

Verläufen waren Bestandteile einer Unterrichtseinheit. Des Weiteren sollten die Schüler 

große, fließende Bewegungen zu komponierter Musik machen, die den Puls und die 

Rhythmen zeigten. Sie bewegten sich auch zum Instrumentalspiel der Mitschüler und 

improvisierten in verschiedenen Tempi miteinander. Die Kontrollgruppe praktizierte 

dagegen Übungen, die im Schulsetting, am Tisch sitzend, möglich waren. Sie machten 

kleinere Bewegungen, wie z.B. Mittippen auf den Tisch oder Schnipsen zu Musik. Was 

das am Schluss getestete Synchronisationsverhalten anbelangt, schnitten die Kinder mit 

dem „speziellen“ Unterricht signifikant besser ab als die Kinder mit dem „normalen“ 

Unterricht (vgl. Rohwer, 1998).  

      Die Vergrößerung der Bedingungen, damit sind komplexe musikalische 

Zusammenhänge und große Bewegungen gemeint, helfen den ProbandInnen die 
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Aufgabe mit reduzierten Bedingungen, also Metronomklick und Fingertippen, besser 

erfüllen zu können.  

 

 

7.4.1.2.  Veränderung des Signals 

Verändert man die Eigenschaft des zu synchronisierenden Signals, so verändert sich 

auch die negative Asynchronie. Aschersleben fasst die bis dahin bekannten Studien 

zusammen: Sie bemängelt die geringe Anzahl und weist auf z. T. konträre Aussagen 

der Studien, die sich mit verschiedenen Modalitäten des Signals beschäftigten, hin. 

Dennoch sind manche der Ergebnisse aufschlussreich für meine Überlegungen.  

      Bei der Verwendung von visuellen Signalen wurde z.B. eine deutlich geringere 

negative Asynchronie, manchmal sogar eine positive (Tatsendruck erfolgt nach dem 

Signal) beobachtet. Die Orchesterstudie hat dagegen keinem signifikanten Unterschied 

von visuellem und auditivem Signal ergeben (vgl. Luck / Sloboda, 2007). Bei taktilen 

Signalen kam sogar eine Null-Asynchronie heraus (sowohl beim Fuß als auch bei der 

Hand), was zu der Annahme führte, dass das Übereinstimmen der Modalität des 

Führungssignals mit dem Ausführungssignals keine Asynchronie zur Folge hat (vgl. 

Aschersleben, 2000). Wenn also ein Tippen auf die Hand einer Person mit einem 

Tippen eines Fingers dieser Person synchronisiert werden soll, ist objektive 

Synchronizität gleich subjektive Synchronizität. Übertragen auf auditive Signale, würde 

eine Synchronisierung eines akustischen Signals mit einem Ton oder Geräusch der 

Testperson auch zu einer perfekten Synchronizität führen. Studien mit diesen Aufgaben 

sind (mir) jedoch nicht bekannt.  

      Nachdem bis jetzt das Führungssignal an sich im Mittelpunkt stand, geht es im 

Folgenden um die Phase zwischen zwei Signalen.  

 

 

7.4.1.3.  Veränderung des Zwischenintervalls 

Tempo: 

Die Dauer und die Strukturierung des Zwischenintervalls haben großen Einfluss auf die 

Genauigkeit der Synchronizität. Verändert man die Dauer des Zwischenintervalls, 

verändert sich das Tempo der isochronen Sequenz (Wird das Zwischenintervall größer, 

verringert sich das Tempo, wird es kleiner, wird das Tempo höher). Das Tempo der zu 

synchronisierenden Signale wird nach oben und unten durch die Wahrnehmung des 
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Menschen limitiert, wobei es zwischen visuellen und auditiven Signalen große 

Unterschiede gibt. So ist die Amplitude der visuellen Signale sehr viel kleiner als die 

der auditiven. Bei einem Zwischenintervall von auditiven Signalen, welches kleiner als 

100ms ist, werden keine einzelnen Signale mehr, sondern eine Art Tremolo 

wahrgenommen. Bei einem visuellen Signal dagegen darf das Zwischenintervall nicht 

weniger als 300-500ms betragen. Repp (2006a) folgert daraus: „auditory rhythms seem 

to have a stronger connection to the motor system than visual rhythms do“ (a.a.O., 

S.173).  

      Ist das Zwischenintervall eines auditiven Signals größer als 1,8sec werden die 

Signale als einzeln und ohne Verbindung zueinander gehört (ein ähnlicher Wert gilt für 

die visuellen Signale). Dies kann leicht zu positiver Asynchronie führen, da die 

Testperson lediglich auf das Signal reagiert. Denn durch die Langsamkeit der Signale 

ist kein zusammenhängender Puls erkennbar (a.a.O., S.170). Schon früh wurde 

beobachtet, dass es Testpersonen leichter fiel, ihr Tippen zu schnelleren Tempi zu 

synchronisieren als zu langsameren (vgl. Aschersleben, 2000; Wohlschläger / Koch, 

2000). Das Tempo, zu dem es sich am besten synchron tippen lässt, liegt bei 30bpm bis 

200bpm, das entspricht einem Zwischenintervall von 300ms bis 2000ms. Individuelle 

Unterschiede sind in all diesen Studien von großem Ausmaß.14 

 

                   Strukturierung: 

Wird das Intervall zwischen den Signalen strukturiert, d. h., wenn Zwischentöne 

eingebaut oder Zwischenbewegungen gemacht werden, verringert sich die negative 

Asynchronie. Wohlschläger und Koch (2000) gehen von der Annahme aus, dass die NA 

nicht durch die oben genannten Gegebenheiten verursacht wird, sondern an der nicht 

exakten Wahrnehmung des Zwischenintervalls, also der Zeit zwischen den Signalen 

liegt. Sie nennen deswegen das Phänomen: „an error in time perception“ (Wohlschläger 

/ Koch, 2000). Diese Zeit würde sich besser wahrnehmen lassen, wenn sie gefüllt 

würde, so die Hypothese. Und tatsächlich tendiert die NA gegen Null, wenn zwischen 

den zu synchronisierenden Signalen Zwischenbewegungen der Hand gemacht werden 

oder Zwischentöne erklingen. Je mehr Zwischenbewegungen/Zwischentöne das leere 

Intervall strukturieren, umso exakter wird die Synchronizität (a.a.O., S.120).  

                                                
14 Siehe Exkurs Tempo auf Seite 35. Die Tempoangabe zu der sich Personen gut synchronisieren können, 
entspricht ungefähr den Angaben zum durchschnittlichen spontanem Tempo. 
.  
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Durch das Strukturieren des Zwischenintervalls durch zusätzliche Töne wird aus dem 

abgetrennten Puls langsam Musik. Denn Musik besteht in den seltensten Fällen (mir ist 

keiner bekannt) nur aus einem gleichmäßigen Metronomschlag. Der Grundpuls, das 

Metrum, wird durch einen Rhythmus bereichert und mit verschiedenen Tonhöhen, einer 

Melodie, versehen. Wie das Füllen des leeren Zeitraumes zwischen den Signalen zu 

einer Verringerung der NA führt, so leistet dieses auch die Musik. Verschiedene 

Studien zeigen, dass „the NSE (negative Synchronization error) is significantly reduced 

when subjects tap to music as opposite to tapping to a metronome“ (Wohlschläger / 

Koch, 2000, S.122). 

      Die negative Asynchronie ist also ein Phänomen, welches in nicht-musikalischen 

Aufgaben mit musikalisch ungeschulten Personen auftritt. In musikalischen 

Gegebenheiten verringert sie sich jedoch auch bei musikalisch nicht vorgebildeten 

Personen. Das Phänomen der negativen Asynchronie scheint also für musikalische 

Zusammenhänge nicht relevant, da sie in diesen Fällen kleiner wird oder gar nicht 

auftaucht.   

      Manche musikalische Phänomene lassen sich laut Repp (2006b) trotzdem durch die 

negative Asynchronie erklären: das Schnellerwerden im Laienensemble ohne Dirigent 

und das zu frühe Einsetzen nach einer Pause, also einem nicht strukturiertem Intervall. 

Er versucht so die Relevanz der sensomotorischen  Synchronisationsaufgaben für den 

Musikbereich herauszufiltern und stellt ähnliche Aufgaben im musikalischen Kontext. 

 
 

7.5.  Sensomotorische Synchronisationsaufgaben im musikalischen Kontext 

Die meisten Studien zur sensomotorischen Synchronisation stehen nicht im 

Zusammenhang mit dem Musizieren oder Tanzen15. Sie gehen zwar von diesen 

Tätigkeiten aus, da sie rhythmische Koordination von Bewegungen zu einem externen 

auditiven Reiz implizieren, doch werden in den Experimenten die Parameter von Musik 

und Tanz so weit reduziert, dass ein Metronomklick und eine einzelne Fingerbewegung 

übrig bleiben. Auch ein auditives Feedback des Tastendruckes wird, außer zur 

Feststellung der subjektiven Synchronizität, nicht beachtet. Dies allerdings ist beim 

                                                
15 Studien, die das Tapping zu Musik einsetzen sind häufig so genannte Beatfinding Studies. Hier lässt 
man Personen im Metrum einer Musik eine Taste drücken, wobei die Positionierung des Tastendruckes 
wichtiger als seine Synchronizität mit dem Metrum ist (vgl. Repp, 2005). Da diese Studien ein anderes 
Ziel verfolgen als die Synchronisation, werde ich auf diese im Weiteren nicht eingehen. 
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Musizieren die wichtigste Komponente: die rhythmisch koordinierte Bewegung hat 

zum Ziel einen Ton zu erzeugen (Repp, 2005, S.985).  

      Repp (2005) untersuchte in seiner Studie ob und wie musikalische Strukturen wie 

Melodie und Harmonie die Synchronisationsfähigkeit beeinflussen. Hierzu ließ er 

Personen jede 16tel-Note der ersten Takte von Frederic Chopins Etüde Es-Dur 

synchron mittippen. Da die Musik metrisch genau (vom Computer gesteuert) 

wiedergegeben wurde, waren die Ergebnisse vergleichbar mit denen von Studien, bei 

denen die Testpersonen zu einem Metronom tippen sollten. Eine Änderung des 

Synchronisationsverhaltes konnte also nur an der musikalischen Struktur liegen. 

Interessanterweise zeigten die Tastendrücke eine systematische Abweichung von den 

isochronen 16teln. Diese zeitlichen Abweichungen traten bei vielen verschiedenen 

Personen immer wieder in gleicher Weise auf, so dass man sagen kann, dass die 

musikalische Struktur einen unwillkürlichen Einfluss auf die zeitliche Präzision der 

Bewegung hat (a.a.O., S.65).  

      Selbst wenn die Testpersonen sich die Musik lediglich vorstellen sollten, während 

sie zu einem Metronom tippen, zeigten sich ähnliche zeitliche Abweichungen. Die 

Annahme, dass diese Abweichungen mit der Agogik, der Änderung der zeitlichen 

Struktur zugunsten des Ausdruckes, gleichgesetzt werden können, konnte nicht 

bestätigt werden. Die Abweichung scheint von den musikalisch-metrischen und nicht 

melodiösen Strukturen abzuhängen (a.a.O., S.68). Trotzdem ist es laut Repp einfacher 

ein musikalisch expressives als ein metrisch computergesteuertes  Stück zu 

synchronisieren. Da die expressiven zeitlichen Abweichungen expressiver Musik der 

inneren Vorstellung eher entsprechen als eine metrisch computergesteuerte Musik. Die 

Rolle des Metronoms in den Studien soll in dem folgenden Abschnitt kurz hinterfragt 

werden. 

 

 

7.6.  Flexibilität 

„[…] die Zeitgestalten in der Musik richten sich nicht nach mechanischen, 

physikalisch-objektiven Richtlinien, sondern nach dem menschlichen Bedürfnis nach 

prägnanten Gestalten“ (Lehmann, 2007, S.171). 

Die biologischen Rhythmen des Menschen und auch die der Natur sind nicht 

mechanisch gesteuert. Sie sind veränderbar und anpassungsfähig, und genau diese 

Elastizität spiegelt sich auch in den menschlichen Bedürfnissen wieder. Auch in 



 35 

musikalischen Abläufen erwartet der Mensch Flexibilität und nicht ein starres 

mechanisches Durchhalten eines Taktes (a.a.O., S.100).  

      Neben dem Kontakt nennt Flatischler (2006) die Flexibilität als eine der 

entscheidenden Grundvoraussetzungen für Synchronisation. Zwei elektronisch 

gesteuerte Metronome, also zwei unflexible Parteien, können sich nie auf einander 

einschwingen und sich synchronisieren. „Sie werden stets unbeirrbar bei ihren 

unterschiedlichen Rhythmen bleiben“ (Flatischler, 2006, S.155).  Denn Flexibilität 

bezeichnet die Fähigkeit auf einander reagieren zu können (a.a.O., S.153).  

Durch die heutige mechanisierte und technisierte Situation in der Gesellschaft wird ein 

Flexibel-Sein und somit auch die Möglichkeit der Synchronisation verringert (vgl. 

Lehmann, 2007). Denn der Takt und nicht der Rhythmus bestimmt heutzutage den 

Tagesablauf.   

      Bei den alltäglichen zwischenmenschlichen Synchronisationsbeispielen (z.B. 

Gleichschritt und Interaktionssynchronizität, Kap.9.3.) aber auch beim rhythmischen 

Zusammenspiel und Musizieren sind immer flexible Parteien vorhanden, die sich 

einander annähern können. Viel schwieriger und unnatürlicher ist es sich einer 

unflexiblen Maschine anzupassen, egal ob die Anpassung bewusst oder unbewusst 

erfolgt. So ist auch das Metronom nur zur kurzen Kontrolle der vorgegebenen 

Tempoangabe da und sollte nicht als ständiges metrisches Hilfsmittel eingesetzt 

werden. Das Metronom könne „keinerlei Hilfe für die Lösung sensomotorischer 

Probleme“ darstellen (Lehmann, 2007, S.172).  Beim synchronen Mittippen von Musik 

aus der Konserve ist diese zwar unflexibel, aber von Menschenhand gemacht und von 

daher nachvollziehbar.  

 

 

7.7.  Zusammenfassung der Tappingaufgaben 

„Although this is an easy task, a systematic error is observed“ (Aschersleben, 2002, 

S.66). Nach den nun zusammengetragenen Ergebnissen könnte dieser Satz genau 

andersherum gesehen werden: Gerade weil diese Aufgabe so einfach ist, zeigt sich eine 

systematische Ungenauigkeit. Die Reduzierung auf Finger (manchmal auch auf Fuß, 

aber immer auf einzelne Körperteile) und auf ein metrisch computergesteuertes Signal 

scheinen die NA erst hervorzurufen. Sobald die sensomotorische Synchronisation unter 

musikalischen Bedingungen erbracht werden muss, wird die negative Asynchronie 

deutlich kleiner. 
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8.  Bedeutung der Studienergebnisse für den Rhythmikunterricht 

Obwohl Abweichungen wie die negative Asynchronie nicht mit bloßem Auge 

erkennbar sind, da ihre Werte im Bereich von Millisekunden liegen, können diese 

Phänomene und gerade die Mittel zur Verringerung auf Aufgaben innerhalb des 

Rhythmikunterrichtes (natürlich auch anderen Unterricht) übertragen werden. 

      Ist es im Rhythmikunterricht also der Inhalt einer Aufgabe, synchron zu einem Puls 

eine Bewegung auszuführen, können die nun bekannten Informationen helfen, die 

Aufgabe für den Teilnehmer einfacher oder willentlich schwieriger zu gestalten. Hier 

gilt das eben genannte Prinzip: je reduzierter die Parameter sind (also einzelner Schlag 

und kleine Bewegung eines einzelnen Körperteils), desto schwieriger wird es eine 

exakte Synchronizität herzustellen.  

      Auch muss beachtet werden, ob der Puls von einem Metronom oder von einer von 

der Lehrperson gespielten Trommel (oder einem anderen Instrument) produziert wird. 

Da das Metronom ein unüblicher Unterrichtsgegenstand ist, gehe ich in meinen 

weiteren Überlegungen von „handgemachten“ Signalen aus. Das bedeutet im Blick auf 

die Flexibilität, dass eine Vorraussetzung für Synchronisation gegeben ist. Aber auch 

unter flexiblen Bedingungen kann es TeilnehmerInnen schwer fallen ihre Bewegungen 

zeitlich zu einem Puls zu koordinieren.  

      Leichter kann es ihnen gemacht werden, wenn die musikalischen Gegebenheiten 

komplexer werden, das heißt, wenn z.B. aus dem Trommelschlag ein komplexer 

Rhythmus wird (Strukturierung des Zwischenintervalls) oder die Parameter Tonhöhe 

und Harmonik miteinbezogen werden. Helfen würde es auch, die TeilnehmerInnen 

Zwischenbewegungen einbauen zu lassen, um das leere Zeitintervall zwischen zwei 

Pulsen zu füllen. Gerade bei langsamen Tempi bietet sich eine solche Lösung an. Doch 

schon die Vergrößerung der zu synchronisierenden Bewegung, eine daraus folgende 

stärkere sensorische Rückmeldung der Bewegung (Schwellenwert-Hypothese) durch 

stärkeres Klatschen und ein auditives Feedback davon können hilfreiche Mittel sein, um 

den Teilnehmern die Synchronisation zu erleichtern. Die TeilnehmerInnen könnten also 

aufgefordert werden den Puls zu stampfen anstatt leise zu gehen, den Puls laut zu 

klatschen anstatt leise zu tippen. Durch den stärkeren Fußabdruck am Boden, das 

größere Gefühl auf der Handinnenfläche nehmen sie ihr eigenes Signal besser wahr. 

      Auch sollte sich die Lehrperson über die Bedeutung der Modalität des zu 

synchronisierenden Signals und der synchronen Aktion bewusst sein und diese von Zeit 

zu Zeit variieren. Gleiche Modalitäten, also taktil-taktil oder auditiv-akustisch, führen 
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zu genauerer Synchronisation (Veränderung des Signals) und können den Teilnehmern 

eine bessere Vorstellung von exakter Synchronizität geben. Mit diesem Wissen kann 

sinnvoller über die Modalität entschieden werden. 

      Von großer Wichtigkeit sind die Ergebnisse von Rohwer (1998), da diese zeigen, 

dass die Synchronisationsfähigkeit nicht durch die Wiederholung der Aufgabe, sondern 

durch eine ganzkörperliche musikalisch-motorische Schulung trainierbar ist. Die 

Umsetzung von Rhythmen/Musik durch den ganzen Körper, Wahrnehmungsübungen 

und sogar reine motorische Schulung tragen mehr zur rhythmischen Koordination 

kleinerer Bewegungen bei (vgl. Rohwer, 1998, Groves, 1969). Die Verbindung zum 

Rhythmikunterricht ist offensichtlich. Auch beziehen sich Rohwer und Groves auf die 

Methode von Jaques-Dalcroze (Groves, 1969, S.408, Rohwer, 1998, S.41). 

      Nun beschränkt sich der Rhythmikunterricht sowieso nie, es sei denn aus ästhetisch-

choreografischen Gründen, auf das Bewegen eines einzelnen Fingers, um Bewegungen 

synchron zur Musik aus zu führen, sondern bevorzugt eher ganzkörperliche 

Bewegungen wie z.B. das Gehen. 

 

 

8.1.  Von der Fingerspitze zum Fuß: Das synchrone Gehen zu Musik 

Der Mensch geht jeden Tag, ohne darüber nachzudenken, wie er das tut. Nachdem das 

Kind mühsam den Gang erlernt hat wird dieser automatisiert (siehe auch Kap.21). Der 

Gang besteht aus mehreren Phasen, die zusammengenommen als Gangzyklus16 

bezeichnet werden (Hegewald, 2000, S.24). Wie schon in der Vorstellung der 

circadianen Rhythmen deutlich wird, kann der Gang als ein körpereigener Rhythmus 

gesehen werden (siehe auch Kap.2.4.). Unterstützt wird diese These dadurch, dass der 

Schritt in seiner Gleichmäßigkeit und Messbarkeit als anschauliches Beispiel für den 

Rhythmus gilt (siehe auch Kap.2.). So ist das Gehen nicht einfach durch Addition 

einzelner, kausal aus dem Stehen heraus geführter Schritte zu verstehen, sondern ein 

schwingendes, zyklisch wiederkehrendes System.  

      Schon 1928 beschäftigte sich der Physiologe Paul Anders mit den rhythmischen 

Gegebenheiten des Ganges. Das spontane Eigentempo17 zeige sich bei jedem Menschen 

                                                
16 „Ein vollständiger Gangzyklus erstreckt sich von einem bis zum nächsten Auftritt desselben Fußes. 
Man teilt den Gangzyklus in die Stand- und die Schwungphase. Die Standphase ist die Phase in der das 
Bein Bodenkontakt hat. Demzufolge ist die Schwungphase der Teil des Ganges, bei dem das Bein in der 
Luft schwingt.“ (Hegewald, 2000, S.24)  
17 Exkurs: eigenes Tempo: 
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durch den spontanen Gang und könne so als ein persönlicher Rhythmus bezeichnet 

werden (Anders, 1928, S.287). Er fand heraus, dass die Testpersonen immer wieder ein 

ähnliches Gangtempo wählten und dass dieses mit dem Tempo des Pulses korrelierte. 

Das Verhältnis von Puls und Schritt lag nahezu bei 1:1, woraus Anders folgerte, dass 

„bei einem von der Vp. (Versuchsperson) frei gewählten, ihr gemäßen Tempo des 

Gehens und des Laufens eine unzweifelhafte Tendenz zu einer sinnvollen Korrelation 

zwischen Bewegungsrhythmus und Herz- und Atemrhythmus“ gegeben ist (a.a.O., 

S.297). Der Gang ist also, gleich einem Oszillator ein gleichmäßiger Pulsgeber, der sich 

dadurch als Ganzes zu einem externen Puls anpassen kann. Bei nicht schwingenden 

Bewegungsabläufen muss jede einzelne Bewegung zum externen Puls synchronisiert 

werden. Wenn beim Tippen zu einem Puls oder zu Musik jeder einzelne Fingerschlag 

neu zeitlich koordiniert werden muss, so reicht es beim Gehen zu Musik aus, das 

Gangtempo an sich an die Musik zu koppeln. Ist diese Kopplung gelungen, hat sich also 

der Gang mit der Musik auf ein gemeinsames Tempo eingeschwungen, muss nicht 

jeder Schritt auf seine Synchronizität hin untersucht werden. 

      Steht die Lehrperson wie im oben genannten Beispiel mit der Trommel am Rand 

und gibt den Puls vor, so entsteht auch eine Synchronizität zwischen Geher und Spieler. 

Beide führen zwar unterschiedliche Bewegungen, diese aber im selben Rhythmus aus. 

Synchronisation beinhaltet also in diesen Fällen auch immer eine zwischenmenschliche 

Komponente.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                           
Tempo bezeichnet die Häufigkeit, in der regelmäßige Ereignisse in einem Zeitfenster auftreten. Die 
Dauer des Intervalls zwischen den Ereignissen ist der zu betrachtende Gegenstand (Ebert, 1995, S.60). 
Jeder Mensch hat sein eigenes Tempo. Herausfinden lässt sich dies, wenn man eine Person auffordert 
ohne nachzudenken ein Tempo zu klatschen oder auf eine Trommel zu schlagen. Die ersten vier Schläge 
sind meistens sehr genau und lassen sich dann als das individuelle Tempo dieser Person festlegen (vgl. 
Hugardt, 2001). Doch auch danach verändert sich das selbst gewählte Tempo relativ wenig. Dieses 
individuelle Tempo wird spontanes Tempo genannt. Ob das Tempo für den gesamten Körper gilt, oder 
dieser für verschiedene Körperteile verschiedene Tempi hat, ist noch eine ungeklärte Frage (Hugardt, 
2001, S.41). Nach dem inneren Tempo sucht sich der Mensch die Musik aus, die er gerne hören möchte. 
Auch spielen Musiker lieber Stücke, die in der Geschwindigkeit ihrem eigenen Tempo entsprechen. 
Hugardt zeigt in seiner Studie aber auch, dass sich bereits Kinder schnell an externe Tempi, die nicht 
ihrem spontanen Tempo entsprechen, anpassen und diese übernehmen können (Hugardt, 2001, S.41). 
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9.   Physiologische und psychologische Aspekte von Synchronisation 

Um erfassen zu können, was Synchronisation im menschlichen Miteinander für eine 

entscheidende Rolle spielt, lenken wir unseren Blick nun auf die biologische 

Vorraussetzung und die entwicklungspsychologischen Aspekte zwischenmenschlicher 

Synchronisation: Wie es möglich ist sich synchron zu einem Gegenüber und zu 

akustischen Reizen zu verhalten und warum es sich manchmal überhaupt nicht 

vermeiden lässt, verraten die Spiegelneurone. 

 

 

9.1. Die neuronale Basis für Synchronisation:  

        Das Spiegelneuronensystem 
  
Synchronisation ist keine bewusster Akt: sie passiert einfach. Ohne die aktive Mithilfe 

der beteiligten Personen, ganz unwillkürlich kann sie sich zwischen Menschen 

einstellen. Schon die in der Einleitung genannten Beispiele verdeutlichen dies: Dass 

zwei Menschen dasselbe Wort zur selben Zeit sagen, haben sie nicht etwa vorher 

verabredet, bis drei gezählt und dann gesprochen. Viel eher haben sie sich in einer 

angeregten Unterhaltung befunden und waren gut auf einander eingestimmt, waren sich 

einig. Vielleicht haben sie sogar dieselbe Haltung eingenommen, zur selben Zeit die 

Beine übereinander geschlagen, gleichzeitig ihre Position gewechselt. Die Handlung 

eines Menschen scheint eine Resonanz18, eine Synchronisation seines Gegenübers zu 

provozieren. Werden wir angelächelt, ruft die Wahrnehmung dieses Lächelns auch bei 

uns eines hervor. Dafür müssen wir die lächelnde Person weder kennen oder uns mit ihr 

in einem Gespräch befinden, es reicht aus sie auf der Strasse an uns vorbei laufen zu 

sehen. Doch imitieren und spiegeln wir nicht nur den äußerlichen Ausdruck dieser 

Person. Auch die mit dem Ausdruck verbundenen Gefühle können sich von Mensch zu 

Mensch übertragen (Bauer, 2005, S.11). Wo Menschen aufeinander treffen, sind 

Spiegelungen ganz natürlich und unvermeidbar.  

      Empathie und Intuition sind laut Bauer die Eigenschaften, die durch die 

hervorgerufene Resonanz und das unwillkürliche Spiegeln eines Menschen ermöglicht 

                                                
18 Resonanz beschreibt einen Vorgang des Mitschwingens, des Mitklingens. 
„Resonanz ist ein grundlegendes Naturprinzip. Sie ist das Mittel […] zwischen zwei getrennten Einheiten 
eine Verbindung herzustellen. Sie meint das Prinzip der Schwingung, den Prozess des Einschwingens, 
mit dem sich zwei getrennte Systeme einander annähern und miteinander eine Verbindung aufzunehmen, 
eine Zusammengehörigkeit etablieren und in eine Wechselwirkung treten und ihre Wirkung 
verstärken.“(Gindl, 2002, S.26) Resonanz meint also in entwicklungspsychologischen Zusammenhängen 
etwas Ähnliches wie Synchronisation. Für weitere Informationen siehe: Gindl, 2002 
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werden. Durch die Spiegelung seines Gegenüber kann der Mensch sich nicht nur gut 

auf ihn einstimmen, er kann auch vermuten, was im weiteren Verlauf der Situation zu 

erwarten ist (vgl. Bauer, 2005, S.13). Oft verraten uns der Blick, die Mimik oder die 

Körperhaltung die momentane emotionale Situation und die Wünsche und Absichten 

eines Menschen, ohne dass dieser ein Wort sagen müsste. Wir können seine Wünsche 

sogar erkennen, wenn jener etwas Gegenteiliges sagt.  

      Auch zukünftige Bewegungen lassen sich aus der aktuellen Bewegung und der 

Körperhaltung voraussagen. Ein schnelles Gehen durch eine überfüllte Fußgängerzone, 

ohne mit jemandem zusammenzustoßen, wäre ohne diese Fähigkeit nicht möglich. 

Der Grund für diese aus wahrgenommenen Blicken, Mimiken, Gesten und 

Verhaltensweisen resultierenden Fähigkeiten liegt in unserem Nervensystem. Hier 

befindet sich das Spiegelneuronensystem, für dessen Erklärung jene Neurone 

entscheidend sind, mit denen der Mensch seine motorischen Handlungen steuert:  

      Für die Ausführung einer motorischen Handlung sind zwei Arten von Neuronen 

wichtig: Handlungssteuernde und die Muskelbewegungen kontrollierende Neurone. Die 

handlungssteuernden Neurone sind intelligent und besitzen den vollständigen Plan einer 

Handlung. Sie haben den Ablauf und den angestrebten Endzustand gespeichert. Diese 

Neurone sagen den Neuronen, die die Muskelbewegung kontrollieren, was sie zu tun 

haben. Diese wiederum haben das Kommando über die Muskulatur. Die 

„Muskelneurone“ können aus sich heraus jedoch keine Bewegung auslösen, wenn die 

„Handlungsneurone“ ihnen nicht den Befehl gegeben haben (vgl. a.a.O., S.20). Doch 

nicht jede in den Handlungsneuronen vorgestellte Bewegung wird unbedingt 

ausgeführt. Häufiger durchdachte Bewegungen und Handlungsabläufe können 

allerdings exakter realisiert werden als nicht vorher schon einmal gedachte, da sich die 

motorischen Potentiale jener Muskeln erhöhen, die der Mensch für die Ausführung der 

Handlung benötigt. Für jede Handlung gibt es die dafür zuständigen Nervenzellen, die 

immer dann feuern, wenn die Person diese bestimmte Handlung durchführen möchte.  

      Bei Experimenten, die klären sollten, wie das Planen und Durchführen einer 

Handlung im Gehirn gesteuert ist, wurde eine auffallende Aktivität von den 

Handlungssteuernden Neuronen festgestellt: Die handlungssteuernden Neurone einer 

bestimmten Handlung feuern auch, wenn die Person diese Handlung bei einer anderen 
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beobachtet, sie aber nicht selbst ausführt (Rizolatti / Sinigaglia, 2008, S.131). Diese 

feuernden Neurone werden Spiegelneurone genannt.19 

      Wenn ein Mensch einem anderen Menschen beim Heben des linken Armes zusieht, 

werden auch seine Spiegelneurone aktiviert, die für das Heben seines linken Armes 

zuständig sind, ohne dass er diese Bewegung ausübt.   Doch nicht nur das Sehen einer 

Handlung führt zur Aktivität der Neurone. Es genügt, wenn von dieser Handlung 

gesprochen wird, wenn man sie sich vorstellt oder das dazugehörende Geräusch 

wahrnimmt. Das gilt allerdings nur für dem Körper schon bekannte Bewegungen. Das 

heißt: Jede Wahrnehmung eines Vorganges kann im Gehirn die Spiegelneurone zum 

Feuern bringen. Für neu zu erlernende Bewegungen ist die visuelle Aufnahme jedoch 

Grundvoraussetzung. „Der Vorgang der Spiegelung passiert simultan, unwillkürlich 

und ohne jedes Nachdenken.“ (Bauer, 2005, S.26)  

      Für die Frage nach der Funktion der Spiegelneurone gibt es mehrere Antworten. 

Marc Jeannerod liefert eine in musikpädagogischen Zusammenhängen interessante 

Erklärung: Die Spiegelneurone seien dazu da, dem Menschen eine „innere motorische 

Repräsentation des beobachteten Aktes“ zu geben, „von der dann die Möglichkeit 

abhängt, durch Nachahmung zu lernen“ (Rizzolatti / Sinigaglia, 2008, S.105). 

Jeannerod gibt zur Verdeutlichung das Beispiel eines seinen Lehrer beobachtenden 

Geigenschülers, der schwierige Passagen, nach Beobachtung der Finger und 

Armbewegungen, schneller nachspielen kann. Rizzolatti und Sinigaglia (2008) betonen, 

dass auch bei der Breite des Funktionsspektrums des Spiegelnervensystems die primäre 

Rolle das „Verstehen der Bedeutung der Handlung anderer“ nicht vergessen werden 

dürfe (a.a.O., S.131). 

      Ideomotorische Phänomene20, Empathie und die Intuition sind durch die 

Spiegelneurone erklärbar und machen zwischenmenschliche Synchronisation zu einem 

alltäglichen und sozial notwendigen Phänomen.  

      Auch künstlich hervorgerufene Synchronisationssituationen sind durch die 

Spiegelneurone überhaupt möglich. Die Aufgabe mit einem Partner im Unisono 

(gleiche Bewegungen in gleichem Rhythmus) zu tanzen kann ohne das Vorhandensein 

                                                
19. Eine detaillierte Erläuterung der Lage des Spiegelnervensystems und der verschiedenen Areale des 
Gehirns würde den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Zudem sind die Ergebnisse für meine weiteren 
Überlegungen nicht relevant. Weitere Informationen in: Rizzolatti / Sinigaglia, 2008 
20 Ideomotorik beschreibt Bewegungen, die durch Vorstellung bewirkt, aber unbewusst ausgeführt 
werden wie z.B. die Mikrobewegungen des Kehlkopfes beim Zuhören oder der Vorstellung von Singen. 
(Duden, 1989) 



 42 

des Spiegelnervensystems nicht funktionieren. Durch dies ist es möglich die Bewegung 

simultan mitzumachen und abschätzen zu können, welche Bewegung folgen wird.  

 

 

9.3.  Die entwicklungspsychologische Bedeutung von Synchronisation 
 
Die Fähigkeit sich selbst und sein Verhalten zu anderen zu synchronisieren ist dem 

Menschen angeboren und bildet den Grundstein für zwischenmenschliche 

Beziehungen. Besonders die Kommunikation von Mutter und Säugling zeigt synchrone 

Phänomene. Die Kommunikation zwischen Mutter und Säugling wird als ein cycle of 

interaction bezeichnet (Bauer, 2002, S.11). Der Kontakt besteht aus einem 

kreisförmigen Austausch von Signalen. Damit dieser Austausch gelingen kann, ist es 

notwendig, dass Mutter und Kind die Signale wahrnehmen und abspeichern können. So 

kann das Gesehene innerlich nacherlebt werden. Dass Säuglinge schon nach wenigen 

Tagen auf Mimik, besonders die Mundbewegungen, reagieren, indem sie sie imitieren, 

sie spiegelt, ist keine neue Beobachtung. Diese kann jetzt durch die 

Spiegelnervenzellen erklärt werden (a.a.O., S.12). Die Fähigkeiten, die dem Menschen 

durch die Spiegelneurone ermöglicht werden, werden in der Mutter-Kind-

Kommunikation trainiert. Von der anderen Seite betrachtet werden die seit der Geburt 

vorhandenen Spiegelnervenzellen benutzt und somit aktiviert. Denn wie andere 

Nervenzellen auch fristen die Spiegelneurone ihr Dasein unter dem Motto „use it or 

lose it“ (a.a.O., S.13). Nicht gebrauchte Zellen sterben einfach ab. Somit ist das 

Spiegelnervensystem ein „auf zwischenmenschliche Beziehungen eingestelltes und von 

Bindungen abhängiges System“ (a.a.O., S.90). Da zwischenmenschliche Beziehungen 

eine der Voraussetzungen für das Erleben und Lernen sind, ist der Aufbau oder eher 

noch der Erhalt der Spiegelnervenzellen von der Geburt an von großer 

entwicklungspsychologischer Wichtigkeit. 

      Die bisher beschriebenen Situationen gehen von einem visuell wahrnehmbaren 

Signal (Gesichtsmimik) aus, welches dann vom Kind gespiegelt werden kann. Das 

Problem bei blinden Kindern liegt auf der Hand. Die Synchronisation von auditiven 

Signalen hat hier einen besonderen Schwerpunkt. Es wurde bereits beobachtet, dass 

Säuglinge ihre Bewegungen zu auditiv wahrgenommener Sprache, ohne das Gesicht 

der sprechenden Person zu sehen, synchronisieren. Selbst bei Vokaläußerungen von 

anderen Personen als der Mutter, selbst bei von einem Tonband abgespielten Lauten 

stimmte der Säugling seine Bewegungen auf das Gehörte ab. Dieses Phänomen  zeigte 
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sich allerdings nur bei Verwendung der Sprache, jedoch nicht bei Geräuschen anderer 

Art (Bernieri / Rosenthal, 1991, S.404) 

      Stern beobachtete 1974 synchrone Vokalisationen von Mutter und Säugling, die mit 

positiven Erregungen verbunden sind. Diese durch Synchronisation hervorgerufenen 

positiven Erregungen sind wiederum wichtig für die Bindung zur Mutter. 

Synchronisation ist daher typisch für eine sichere Bindung. Asynchronie dagegen 

unterstützt eine unsichere Bindung21 (vgl. Schumacher / Calvet, 2007).  

      Werden diese Erfahrungen im Säuglingsalter nicht gemacht kann es zu Störungen 

wie Autismus kommen. Autistische Menschen fallen wegen ihrer eingeschränkten 

Fähigkeit, Kontakt aufzunehmen und Beziehungen aufzubauen auf. „Das Nicht-in-

Erscheinung-Treten von angeborenen Merkmalen und Fähigkeiten, die für eine 

Selbstentwicklung Vorraussetzung sind, führt zu einem neuen Verständnismodell der 

Kontakt- und Beziehungsstörung und hilft, die Symptome autistischer Kinder zu 

erklären“ (Schumacher, 2004, S.15). Hat ein Kind Schwierigkeiten Blickkontakt zu 

einer andern Person zu haben, spiegelt ein Kind nicht das Verhalten seiner Mutter, kann 

Autismus vorliegen. Wenn aber die Spiegelnervenzellen bei jedem Menschen 

vorhanden sind, kann eine Kommunikationsfähigkeit erlernt werden. 

      Doch zwischenmenschliche Synchronisation ist nicht nur ein Mutter-Kind-

Phänomen. Schon früh hat die Kommunikationsforschung ein synchrones Verhalten in 

verbaler und nonverbaler Kommunikation zwischen Erwachsenen beobachten können 

und bezeichnet diese Erscheinung als Interaktionssynchronizität (engl.: Interactional 

Synchrony) 

 

 

9.2.  Interaktionssynchronizität  

        „Wir sind auf derselben Wellenlänge!“ 

Zwei Personen sitzen sich gegenüber und sind in ein interessantes Gespräch vertieft. 

Sie sitzen beide mit übereinander geschlagenen Beinen da, beide haben die Arme 

locker vor dem Körper verschränkt. Während die eine Person spricht, beugt sie sich 

nach vorne und stütz ihren Kopf in die rechte Hand. Kurz darauf hat auch die 

gegenüber sitzende Person diese Haltung eingenommen. Als diese beginnt dem, der 
                                                

21 Sichere / unsichere Bindung sind Fachtermini der Psychologie um die Beziehungsqualität zwischen 
Mutter und Kind zu beschreiben. Sicher gebundene Kinder haben (auch im Erwachsenenalter) ein 
Urvertrauen in die Welt, verfügen über soziale Kompetenzen und sind Bindungs- und Beziehungsfähig. 
Unsicher gebundene Kinder sind oft zurückgezogen und müssen eine Beziehungsfähigkeit erst lernen. 
Für weitere Informationen siehe: Myer, 2005 
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eben gesprochen hat, etwas zu antworten, lehnen sich beide gleichzeitig zurück, so dass 

beide wieder dieselbe Haltung eingenommen haben.  Die Gleichartigkeit des 

Verhaltens (similarity of behavior), also hier die gleiche Körperhaltung, ist nach 

Bernieri und Rosenthal eine der drei Komponenten der interactional Synchrony22. 

Rhythmus und das gleichmäßige Intervenieren (smooth meshing), das Ineinanderweben 

der Personen sind die zwei weiteren (Bernieri / Rosenthal, 1991, S.403). Bernieri und 

Rosenthal veranschaulichen die IS zwischen zwei oder mehreren Personen mit dem 

Bild einer improvisierenden Jazzband. Die Gleichartigkeit des Verhaltens wird mit dem 

Thema, über das improvisiert wird, verglichen. Die Musiker können das von einem 

anderen Instrument vorher gespielte Thema danach übernehmen, variieren oder mit 

einem Spielpartner im Unisono darbieten. Ganz ähnlich verhält es sich mit der Haltung, 

der Stimmlage oder dem Gesichtsausdruck der Gesprächspartner. 

      Die bis eben noch gemäßigte Unterhaltung der beiden Personen wird nun etwas 

heftiger. Haltungen werden schnell gewechselt und die Argumente kommen Schlag auf 

Schlag. Der Rhythmus hat sich geändert. „As in Jazz, interpersonal behavior has tempo 

and style. Some interactions occur in a rapid, staccatolike fashion, whereas others are 

slower and more fluid“ (a.a.O., S.403). Jede Unterhaltung hat ihren eigenen Rhythmus 

und einen ihr zu Grunde liegenden Beat, der sich auch in der Gleichzeitigkeit eines 

Positionswechsels zeigen kann. 

      So wie die verschiedenen Musiker mit ihren unterschiedlichen Instrumenten in ihrer 

Improvisation zusammen ein Musikstück kreieren und nicht nebeneinander mehrere 

Stücke zum Besten geben, ist auch in einem Gespräch das gegenseitige gleichmäßige 

Intervenieren von hoher Wichtigkeit. Würde der eine Gesprächspartner lange reden und 

der andere nicht mehr zuhören können (und sich innerlich schon mit etwas anderem 

beschäftigen) wäre eine Synchronisation nicht möglich. Das bedeutet, dass das Fehlen 

der IS die Folge einer geringen Aufmerksamkeit ist. Andersherum ausgedrückt, zeigt 

ein synchrones Verhalten innerhalb eines Gespräches Aufmerksamkeit und Mitgefühl 

des Partners (a.a.O., S.404). Die IS kann so als Grundbaustein für Kommunikation 

gesehen werden. Personen, die ihr Verhalten in Rhythmus, Gleichartigkeit des 

Verhaltens und gleichmäßiger Intervention leicht synchronisieren können, befinden 

sich sprichwörtlich ‚auf derselben Wellenlänge’. 

                                                
22 Im Folgenden mit IS abgekürzt. 
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Synchronisationsprozesse dieser Art entstehen und verlaufen hier wie auch in anderen 

Zusammenhängen unbewusst. Manchmal sind auch die synchronisierten Bewegungen 

so klein (Mikrobewegungen), dass sie schwer wahrnehmbar sind.  

      Condon (1979) untersuchte in Videoanalysen die Mikrobewegungen des Kopfes 

von zwei oder mehreren Gesprächspartnern. Ähnlich wie bei dem Säugling, der seine 

Bewegungen zu gehörter Sprache synchronisiert, stimmt auch der Zuhörer seine 

Kopfbewegungen auf das Gesagte und die Kopfbewegungen des Sprechers ab (vgl. 

Condon, 1979; Kendon 1979; Bernieri / Rosenthal, 1991). Dieses Phänomen zeigt, dass 

der Mensch „nicht nur handelt, sondern auch wahrnimmt“ (Klöppel, 1997, S.206). Die 

Wahrnehmung einer Bewegung oder eines Rhythmus (siehe auch: Kap.7.1.) spielt also 

in allen Bereichen der Synchronisation eine entscheidende Rolle. 

 

 

10. Zwischenmenschliche Synchronisation im Rhythmikunterricht 

Allein die Tatsache, dass ich über Rhythmik als eine Unterrichtsform spreche, 

beinhaltet zwischenmenschliche Synchronisation im Sinne von Kommunikation. Das 

finden wir allerdings in allen pädagogischen Bereichen. Das Besondere am 

Rhythmikunterricht ist nun, dass dieser Aufgaben und Übungen enthält, die 

zwischenmenschliche Synchronisation und Synchronisation zwischen Musik und 

Mensch fordern (und fördern). Die Instrumental- oder die Bewegungsimprovisation 

trägt wie wir im Vergleich mit der Interaktionssynchronizität feststellen konnten 

synchrone Verhaltensweisen in sich. Eine in vielen Rhythmikstunden zu findende 

Übung, die musikalisch und zwischenmenschlich eine Synchronizität zum Ziel hat, ist 

die Bewegungsbegleitung. 

 

 

10.1. Die Bewegungsbegleitung                            

„Zeige, was du hören willst -  spiele, was du siehst“ oder „Spiele, was du sehen willst – 

zeige, was du hörst“. Musik und Bewegung werden synchronisiert. Die 

Synchronisierung von Musik und Bewegung ist möglich, denn „in der Musik, wie auch 

in der Bewegung finden sich formale (Rhythmus, Form, Melodie, Phrase), raum-

zeitliche (Schnelligkeit, Artikulationen wie lang und kurz) und energetische (Klang, 

Lautstärke, Artikulationen) Parameter, die entsprechend umgesetzt werden können“ 
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(Hirler, 2003, S.30). Schaefer (1992) gibt als zu synchronisierende Parameter Tempo, 

Artikulation, Dynamik und Charakter an. Stimmen diese überein, kann man von der 

analogen Wiedergabe von Musik und Bewegung sprechen (vgl.a.a.O., S.41). 

        Praktisch umgesetzt wird die Aufgabe „begleite, was du siehst“ in der 

Bewegungsbegleitung. Diese kann an verschiedenen Instrumenten, wie auch mit der 

Stimme vollzogen werden. Der Begleiter sitzt / steht hierzu an seinem Instrument und 

versucht nun die Bewegungen einer Person oder einer Gruppe musikalisch umzusetzen. 

„Um als Begleiter die Bewegung zu verstehen, ist es notwendig, Tempo, Dynamik, 

Phrasierung und mögliche Spannungsverläufe mitempfinden zu können“ (Ring / 

Steinmann, 1997, S.37). Die zeitliche Koordination von Bewegung zu Musik ist also 

nur einer der zu beachtenden Parameter. Die Dynamik, musikalisch gesehen die 

Lautstärke, zeigt sich in der Bewegung durch die Kraft und die Intensität, aber auch in 

Tempovariationen. Phrasierungen und Spannungsverläufe geben der improvisierten 

Musik die notwendige Form.   

      Interessanterweise sprechen Ring und Steinmann (1997) vom Mitempfinden dieser 

Parameter. Hier tauchen Begriffe auf, die wir durch die Betrachtung der Spiegelneurone 

kennen gelernt haben. Mit Hilfe einer genauen Beobachtung der Bewegungen kann und 

wird der Begleiter diese mitempfinden, nachvollziehen und die nächstfolgende 

voraussehen können. Durch das Mitempfinden und die Umsetzung des Charakters 

kommt eine emotionale Ebene dazu. Der Affekt einer Bewegung soll mit dem Affekt 

der Musik oder des Musikers übereinstimmen.  

      Die zu übertragenden Ebenen sind also eine zeitliche (Tempo, Rhythmus), eine 

dynamische (Dynamik, Intensität), eine formale (Form, Phrasierung, Spannungsver-

läufe) und eine emotionale (Charakter, Empfindung). Auch sprechen Ring und 

Steinmann von einer Wirkung, die die Bewegungsbegleitung haben soll und die nur 

erreicht werden kann, wenn die musikalische Begleitung „das richtige Bewegungs-

tempo und den richtigen Charakter getroffen hat“ (a.a.O., S.36). Ob diese Wirkung 

ästhetischer oder lernzielorientierter Natur sein soll, wird allerdings nicht gesagt. Dass 

die Synchronisation von Bewegung und Musik im Einbeziehen der genannten 

Parameter eine psychologisch relevante Wirkung haben kann, zeigt uns der 

methodische Ansatz der Synchronisation in der Musiktherapie.  
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11.  Die Methode der Synchronisation in der Musiktherapie 

Die Arbeit von Prof. Karin Schumacher beschäftigt sich mit Synchronisierung als 

Mittel der Musiktherapie mit autistischen Kindern. Die DVD „Synchronisation. Auf der 

Suche nach der gemeinsamen Zeit“ (2007) zeigt Ergebnisse von Langzeittherapien mit 

verschiedenen autistischen Kindern. Synchrone Momente (Erläuterung folgt) werden 

hier aus verschiedenen Blickwinkeln (musiktherapeutisch, entwicklungspsychologisch, 

musikalisch, tanztherapeutisch) analysiert.  

      Unter welchen Vorraussetzungen synchrone Momente entstehen können, welche 

Wirkung sie haben und ob diese Vorraussetzungen im Rhythmikunterricht gegeben 

sind, soll nun geklärt werden. Folglich könnte die Wirkung von Rhythmikunterricht 

eine ähnliche sein. Mit dem Wissen um diese besonderen Momente und ihre Wirkung 

könnten diese bewusst eingesetzt oder hervorgerufen werden. 

 

 

11.1.  Der synchrone Moment 

In der therapeutischen Arbeit ist ein relevantes Moment, ein „ausschlaggebender 

Umstand“ (Duden, 1989), der eine relevante emotionale Veränderung des Klienten mit 

sich bringt. Ein relevantes Moment in der Musiktherapie ist der synchrone Moment23. 

Synchrone Momente sind „Momente der genauen zeitlichen Übereinstimmung zweier 

Menschen im gemeinsamen musikalischen Spiel und deren affektive Auswirkung“ 

(Schumacher / Calvet, 2007, S.1). 

      Die Übereinstimmung von  Rhythmus, Intensität und Form ist die Vorraussetzung 

für einen synchronen Moment. Schumacher unterscheidet zwischen zwei Arten von 

Synchronisation: Intra- und Intersynchronisation. 

 

 

11.2.  Intrasynchronisation 

Intrasynchronisation (Selbst-Synchronisation) meint eine zeitliche Übereinstimmung 

der Strukturen im Körper. Gesichtsausdruck, die Gliedmaßen und der Rumpf bewegen 

                                                
23 Das Moment ist ein „ausschlaggebender Umstand“, ein „Merkmal“; ein erregendes Moment ist eine 
„Szene im Drama, die zum Höhepunkt des Konfliktes führt“. 
Der Moment beschreibt einen „Augenblick, Zeitpunkt“; „eine kurze Zeitspanne“. (Duden, 1989) 
Das relevante Moment meint also einen bedeutenden, hier die Emotion verändernden Umstand. Der 
synchrone Moment dagegen ist der Augenblick des Synchron-Seins. Da dieser Augenblick eine 
emotionale Veränderung hervorrufen kann ist er ein relevantes Moment. 
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sich exakt gleichzeitig. Die Fähigkeit der Intrasynchronisation ist dem gesunden 

Menschen angeboren. Schon als Säugling reguliert sich der Mensch durch 

intrasynchrones Bewegungsverhalten: alle Bewegungen des Körpers sind zeitlich 

aufeinander abgestimmt (a.a.O., S.22).  

      Koordinationsspiele wie mit der einen Hand über den Bauch zu kreisen, während 

die andere auf den Kopf klopft, zeigen wie schwierig Intra-Asynchronität sein kann. Es 

braucht viel Konzentration einzelne Glieder des Körpers unabhängig voneinander, hier 

in verschiedene Richtungen, zu bewegen. Doch das freiwillige und häufige Üben 

vergleichbarer Aufgaben (Kinder haben ein breites Spektrum von ihnen) zeigt auch, 

dass solche Koordinationsübungen Spaß machen. Das Klopfen zweier verschiedener 

Tempi in den beiden Händen ist auch unter Musikern eine große Herausforderung (vgl. 

hierzu Magneteffekt, Kap.3.2.). Ohne Konzentration und Übung werden die Hände ein 

gemeinsames Tempo suchen.  

      Bei Störungen oder Fehlen des Selbstsynchronisationsvermögens wurden Legas-

thenie (Rechtschreibschwäche), Schizophrenie und Autismus beobachtet (vgl. Bernieri / 

Rosenthal, 1991; Lehmann, 2007; Condon, 1979; Schumacher / Calvet 2007).  

      Durch die organische Verbindung des Körpers mit all seinen Bewegungen und 

stimmlichen Äußerungen ist die Grundlage des Gewahrwerdens des eigenen Körpers, 

des eigenen Selbst und des Empfindens und Erlebens geschaffen. Intrasynchronisation 

wird daraus folgend als Vorraussetzung für Intersynchronisation gesehen (vgl. 

Schumacher / Calvet, 2007, S.22). 

 

 

11.3.  Intersynchronisation 

Intersynchronisation nennt Schumacher die zeitliche und affektive Übereinstimmung 

zweier oder mehrerer Personen. Sie erlaubt dem Menschen zu kommunizieren (siehe 

auch Kap.9). Durch die zeitliche Übereinstimmung kann sich eine affektive ergeben. In 

diesem Fall spricht Schumacher von der inter-affektiven Synchronisation (a.a.O., 2007, 

S.22) 

 

„Unter Affektabstimmung versteht man die Fähigkeit einen Gefühlszustand 
im anderen ablesen und übernehmen zu können. Ziel der Affektabstimmung 
ist, eine Verbindung seelischer Zustände herzustellen und der 
Gemeinsamkeit inneren Erlebens Ausdruck zu verleihen. Folgt man der 
Definition von Synchronisation, die eine zeitliche Übereinstimmung 
beschreibt, so meint Affektabstimmung eine darüber hinausgehende 
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gefühlsmäßige, die sich vor allem in den Parametern Intensität und 
Dynamik ablesen lässt.“ (Schumacher / Calvet, 2007, S.20) 

 

Für die Fähigkeit des Mitempfindens von Gefühlen sind, wie wir schon wissen die 

Spiegelnervenzellen wichtig. Bei gesunden Menschen ist die Fähigkeit von Geburt an 

gegeben, bei nicht gesunden Menschen wie hier bei autistischen Menschen ist sie 

maßgeblich gestört. Was in guten Gesprächen von alleine entstehen kann, nämlich die 

zeitliche und affektive Übereinstimmung der Gesprächspartner, wird in der 

Musiktherapie als Mittel eingesetzt einen Kontakt zwischen Therapeut und Klienten zu 

schaffen. 

 

 

11.4.  Synchronisationsformen 

Um die Synchronisationsform zu bestimmen müssen folgende Parameter betrachtet 

werden: Art (Intra-, Intersynchronisation), Ausdrucksebene (körperlich, instrumental, 

vokal), Ort und Form (modal, intermodal, mental) und Dauer (diskret, offensichtlich) 

(vgl. a.a.O., S.23).  

      Eine Übereinstimmung von Rhythmus, Intensität und Form auf derselben 

Ausdrucksebene meint eine modale Synchronisation. Dann entspricht die 

Körperbewegung „genau der Körperbewegung des anderen. Stimmliche sowie 

instrumentale Äußerungen entsprechen genau den stimmlich-instrumentalen 

Äußerungen des anderen“ (a.a.O., S.23). Wenn die Körperbewegung genau mit einer 

stimmlichen oder instrumentalen Äußerung übereinstimmt, liegt eine intermodale 

Synchronisation vor. Von einer mentalen Synchronisation kann man sprechen, wenn 

(wie im eingangs genannten Beispiel) zwei Personen zur gleichen Zeit denselben 

Einfall haben und diesen verbal, instrumental oder motorisch äußern. Im Unterschied 

zu den modalen und intermodalen Synchronisationsformen kann die mentale nicht 

gewollt hergestellt werden, sondern passiert von alleine. 

      Von diskret wird gesprochen, wenn ein synchroner Moment nur kurz erscheint. Er 

wird lediglich gestreift, tritt mehr oder weniger zufällig auf und wird vielleicht nicht 

bewusst wahrgenommen. Wird dagegen eine über eine längere Phase anhaltende 

Synchronisation erreicht, ist diese offensichtlich. Die Wahrscheinlichkeit, dass das 

Synchron-Sein bewusst wahrgenommen wird, ist hier größer als bei der diskreten 

Synchronisation (a.a.O., S.24). Eine emotionale Veränderung kann so besser erreicht 

werden. 
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Unterschieden wird auch, ob ein synchrones Moment zufällig, durch bewusstes 

Anwenden und Herbeiführen des Therapeuten (Intervention) oder durch beidseitiges 

Bestreben von Therapeut und Klienten erfolgt. Damit der Klient den Wunsch nach 

einem synchronen Moment haben kann, muss er ihn vorher schon einmal bewusst 

wahrgenommen haben. Er muss ihn als einen besonderen, erstrebenswerten Zustand 

empfunden haben. 

 

 

11.5.  Musik als Mittel für Synchronisation: 

Rhythmus, Intensität und Form finden wir in der Musik und in der Bewegung wieder. 

Rhythmus gibt der Musik eine zeitlich ordnende, schwingende Komponente (siehe auch 

Kap.2). Die Intensität zeigt sich in der Musik durch ihre Dynamik, die Kraft eines 

Tones, bzw. eines Rhythmus. Durch eine klare Form, einen Anfang und einem 

sinnvollen Schluss, wird Musik nachvollziehbar.  

      Da in Schumachers beschriebenen Therapiesitzungen die Alltagsbewegungen und 

die alltäglichen Vokalisationen synchronisiert werden, ist es wichtig gerade diesen 

Äußerungen eine Form zu geben. Durch eine musikalische Form wird das eigene Tun 

nachvollziehbar gemacht und kann so vom Klienten als etwas Abstraktes, von ihm 

Distanziertes, betrachtet werden. Die häufig unbewussten Bewegungen und 

Lautäußerungen autistischer Kinder können so bewusst gemacht und daraufhin 

verändert werden. Eine musikalische Form ist in  Kompositionen (bis auf ein paar 

Beispiele in der Musik des 20. und 21.Jahrhunderts) immer gegeben. Eine 

Synchronisation vorgegebener musikalischer Abläufe kann nur stattfinden, wenn der 

Rhythmus, die Intensität und die Form der Musik übernommen werden. Eine 

gegenseitige Annährung ist hierbei nicht möglich (siehe auch Kap.7.6.). Diese 

Möglichkeit ist in der Improvisation24 gegeben. Improvisierte Musik entsteht aus dem 

Stehgreif. Sie wird in dem Moment des Spielens neu erfunden. Die von Schumacher 

beschriebenen synchronen Momente entstanden häufig innerhalb einer Improvisation. 

Schon in der Betrachtung der Interaktionssynchronizität (siehe auch Kap.9.3.) wurde 

die Ähnlichkeit von improvisierter Musik und zwischenmenschlichen synchronen 

Verhaltensweisen deutlich.  

      Schumacher betont allerdings, dass auch bei Benutzung von komponierter Musik 

synchrone Momente möglich sind. Die Übernahme von Rhythmus, Intensität und Form 
                                                

24 Weitere Informationen zu Improvisation in: Ring / Steinmann (1997) 
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muss lediglich eingeübt und häufiger praktiziert werden. „Klassische Musiker erleben 

synchrone Momente beim Interpretieren vorgegebener, also notierter Werke. Diese 

Momente werden ‚relevant’, meist sogar als ‚besonders schön’ und befriedigend 

empfunden“ (Schumacher / Calvet, 2007, S.24).  

      Warum dieses besonders schöne und befriedigende Gefühl nach dem Erleben 

synchroner Momente aufkommt, soll Bestandteil des folgenden Abschnittes sein.  

 

 

11.6.  Die Wirkungsweise synchroner Momente 

Synchronisation ist ein entscheidender Faktor für das Erleben zwischenmenschlicher 

Beziehung. Die Fähigkeit sich synchron verhalten zu können ist die Grundlage für eine 

gelungene Kommunikation und Voraussetzung dafür, dass diese überhaupt entsteht. 

Durch das Erleben von synchronen Momenten ist den Personen die Möglichkeit 

gegeben fehlende Erfahrungen nachzuholen und schon gemachte zu stärken.  

      Der wechselseitige Blickkontakt spielt hier eine wichtige Rolle. Synchrone 

Momente gehen häufig mit einem wechselseitigen Blickkontakt einher oder werden 

nach Erleben dieses Momentes durch das Treffen der Blicke bestätigt. So wird die 

Wahrnehmung des Gegenübers, mit dem dieser Moment geteilt wurde, gestärkt. Das 

„Ich“ und das „Du“ werden den Personen bewusst. Die von Flatischler (2006) genannte 

zweite Vorraussetzung für Synchronisation, der Kontakt, kann so entstehen.  

      Wie bei einer mathematischen Gleichung können die drei Punkte (Flexibilität, 

Kontakt, Synchronisation) vertauscht werden. Das heißt: Wenn Synchronisation nur 

durch Kontakt und Flexibilität herstellbar ist, so kann durch das Hervorrufen von 

Synchronisation mit flexiblen Parteien, eine Kontaktaufnahme möglich werden. Da 

autistische Kinder nicht fähig sind Kontakt zu einer Person aufzubauen, also die 

Fähigkeit zu kommunizieren maßgeblich gestört ist, ist die Synchronisation ein 

geeignetes Mittel diesen Kindern eine Möglichkeit zur Kontaktaufnahme zu geben. 

       Synchronisation „wird als ein wichtiger Bestandteil der Etablierung der frühern 

Mutter-Kind-Bindung angesehen und ist zentral für die positive Erfahrung inniger 

Bezogenheit“ (Gindl, 2002, S111). So kann die musikalische Synchronisation, das 

Erleben synchroner Momente, auch eine Wiederbelebung des Mutter-Kind-Dialoges 

herstellen. Die Wichtigkeit synchroner Momente in der Musiktherapie mit autistischen 

Kindern, also mit Kindern, deren Synchronisations- und somit Beziehungsfähigkeit 

gestört ist, liegt auf der Hand. Das Gefühl der Gemeinsamkeit auf mehreren Ebenen 
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stärkt die Bindungsfähigkeit und zeigt, dass es ein Gegenüber, aber auch ein „Ich“ gibt. 

Denn schon „bei den Gemeinsamkeitserlebnissen zwischen Mutter und Kind bleibt ein 

Gefühl für die eigenen Grenzen und die der anderen Person“ (a.a.O., S.98). Das 

Gewahrwerden des eigenen Selbst, des eigenen Körpers, der eigenen zeitlichen 

Strukturen ist eine der angestrebten Wirkungsweisen synchroner Momente (vgl. 

Schumacher / Calvet, 2007). Ist der Klient sich seines Körpers bewusst, dann ist damit 

die Grundlage für Intrasynchronisation geschaffen, die wiederum eine Bedingung für 

die Intersynchronisation, also für Kommunikation überhaupt ist.  

      Doch auch nicht-autistische Menschen können von der Wirkungsweise synchroner 

Momente profitieren. Sie sind Augenblicke des Genusses, des Erstaunens, der 

Verbundenheit und der Nähe und machen zwischenmenschliche Beziehung und 

Kommunikation auf mehreren Ebenen erleb- und spürbar. So können soziale 

Kompetenzen gestärkt werden. Auch weil Synchronisation als ein von der Natur 

bestrebter Zustand verstanden werden kann, ist das Erleben von Synchronisation ein 

grundnatürliches Bedürfnis des Menschen. 

 

 

12.  Synchrone Momente im Rhythmikunterricht? 

Fünf 4-6jährige Kinder laufen zu einer schnellen aufgeregt klingenden Musik (die 

Lehrperson improvisiert am Klavier) quer durch den Raum. Die Musik wechselt: nun 

liegt ein schweres langsames Tempo vor und dunkle dicke Akkorde erklingen. Die 

Kinder wissen: jetzt werden die imaginären dicken Wanderschuhe angezogen und es 

wird durch den Raum gestapft. Jede Viertelnote wird mit einem kraftvollen Schritt 

umgesetzt. Nicht allen Kindern fällt es leicht und einige brauchen Zeit, um sich dem 

Tempo anzupassen und um die Schwere zu spüren. In einem Augenblick allerdings 

erfassen alle das richtige Tempo, machen alle ein angestrengtes Gesicht, um mit großer 

Intensität die Füße zu setzen; für ein paar Takte wird der Klang mit der Gruppe, mit 

jedem einzelnen Kind eins, für einen Moment werden die Kinder eins. Die Kinder 

gucken erstaunt zu mir, dann zu jedem einzelnen Kind der Gruppe und manche bleiben 

vor lauter Verwunderung stehen. Dann fange alle an zu lachen und werden richtig 

euphorisch.    

      Häufig konnte ich während des Rhythmikunterrichts, ob mit Kindern oder 

Erwachsenen, diese und ähnliche Situationen beobachten. Was in diesen besonderen 

Augenblicken entsteht ist ein synchroner Moment. Die Frage, ob synchrone Momente 
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auch im Rhythmikunterricht zu finden sind, lässt sich also schnell beantworten: Ja sie 

sind es! 

 

Folgt man den von Schumacher genannten Parametern, die erfüllt werden müssen, 

damit synchrone Momente entstehen, finden sich in der Rhythmik die Entsprechungen. 

Die folgende Tabelle zeigt die Zuordnung der Parameter zu den verschiedenen Ebenen,  

will aber keinesfalls die Begriffe gleichsetzen. Die vielfältige Benutzung und die tiefe 

Bedeutung der einzelnen Begriffsinhalte in den Fachgebieten soll hier nicht minimiert 

werden.  

      Die Ähnlichkeit der abzustimmenden Parameter zeigt die Vergleichbarkeit der 

Methode der Synchronisation in der Musiktherapie und der Abstimmung von Musik 

und Bewegung in der Rhythmik. 

 

Ebenen Schumacher Schaefer Ring / Steinmann 

zeitlich Rhythmus Tempo Tempo 

dynamisch Intensität Dynamik Dynamik 

formal Form  Phrasierung, 

Spannungsverläufe 

emotional Affekt Charakter Charakter 
 
Schumacher / Calvet, 2007, S.1 ; Schaefer, 1992, S.71; Ring / Steinmann, 1997, S.36 
 
 

Die Parameter synchroner Momente sind also in dem Grundprinzip der Rhythmik 

„zeige, was du hörst bzw. spiele was du siehst“ sowie in Partner oder Gruppenimprovi-

sationen (instrumental / vokal und in der Bewegung) gegeben.  Das bedeutet allerdings 

nicht, dass in einer Umsetzung von Musik in Bewegung oder einer Bewegung in Musik 

jederzeit alle Parameter erfüllt werden müssen. Die wörtliche Wiedergabe kann durch 

Mittel wie Gegensätze und Impulsverschiebung bereichert werden. Das gleichmäßige 

Intervenieren, welches in einer guten Unterhaltung zu einer Interaktionssynchronizität 

führen kann, ist in der Improvisation von genauso großer Wichtigkeit.   

      Synchrone Momente können im Rhythmikunterricht in verschiedenen Konstella-

tionen und Formen erreicht werden: in der Gruppe, mit einem Partner, mit der Musik 

als Partner, modal und intermodal: Instrumental / vokal – instrumental / vokal; 

Bewegung – Bewegung; instrumental / vokal – Bewegung und andersherum. Es kann 

also auch im Rhythmikunterricht zwischen den genannten Synchronisationsformen in 
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Art, Form, Dauer unterschieden werden. Wie in den beschriebenen Therapiesitzungen 

von Schumacher so wird auch in der schon genannten Bewegungsbegleitung innerhalb 

des Rhythmikunterrichts am Instrument / mit der Stimme wie auch in der Bewegung 

improvisiert. Die Improvisationspartner haben so die Möglichkeit sich einander 

anzunähern. „Mitentscheidend am Gelingen dieses Vorganges ist […], sofern Partner 

vorhanden sind, das Interesse an der Gemeinsamkeit und am gemeinsamen Prozess“ 

(Ring / Steinmann, 1997, S.122).  

      Da der Rhythmikunterricht auch Kompositionen in den Parametern beleuchtet und 

körperlich erfahrbar machen will, sind auch hier die Voraussetzungen für synchrone 

Momente geschaffen.  

      Wir finden im Rhythmikunterricht also ständig die Möglichkeit synchrone 

Momente zu erleben, sie erleben zu lassen. Durch die gewünschte Abstimmung der 

Parameter untereinander, können synchrone Momente als ein im Unterrichtsprozess 

angestrebter Augenblick verstanden werden.  

 

 

13.  Wirkung des Rhythmikunterrichts durch synchrone Momente 

13.1.  Förderung der sozialen Kompetenz 

Eines der Hauptziele des Rhythmikunterrichts ist, die sozialen Kompetenzen 

aufzubauen und zu festigen. Schaefer (1992) fasst aus verschiedenen 

Rhythmikkonzepten die Ziele zusammen: So fordert Feudel vom Rhythmikunterricht 

die Stärkung des sozialen Verhaltens und meint damit die „Sicherheit im Umgang mit 

sich selbst und die Fähigkeit zur Einfühlung in andere“ (Schaefer, 1992, S.17). Auch 

soll der Rhythmikunterricht nach Hoellering die Anpassungsfähigkeit fördern und 

„Basis-Erfahrungen“ für den Aufbau von Lernprozessen im sozialen Bereich 

vermitteln. Der Teilnehmer soll so lernen „den anderen, die Gruppe, das Umfeld, die 

Gegebenheiten flexibel einzubeziehen“ (a.a.O., S.30). Die Kommunikationsfähigkeit 

als eine Grundkompetenz für soziales Verhalten wird im Rhythmikunterricht gekräftigt. 

Dieses Ziel kann durch das Erleben synchroner Momente erreicht werden. Die 

Vermittlung von Basiserfahrungen, wie die Mutter-Kind-Kommunikation findet so 

ihren Platz im Unterrichtsgeschehen.  

      Auch die therapeutische Wirkung der Rhythmik wurde schon früh bemerkt und 

doch wurde der Rhythmikunterricht nie als eigenständige Therapieform etabliert. Die 
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Ähnlichkeit nicht nur in der Auswirkung, sondern auch in der Zielsetzung formulieren 

Ring und Steinmann (1997): „[…] denn sowohl in der Therapie als auch im Unterricht 

handelt es sich um Lernprozesse, die darauf zielen, Fähigkeiten zur Erfassung von Welt 

aufzubauen, die eingeschränkten (soziale und kognitive) Handlungskompetenzen zu 

erweitern“ (a.a.O., S.308).  

      Der Rhythmikunterricht kann also durch die Ermöglichung synchroner Momente 

diese Ziele verfolgen. Andersherum betrachtet hat der Rhythmikunterricht seine die 

sozialen Kompetenzen erweiternde Wirkung, da er sowieso und schon immer mit 

Synchronisation arbeitet, ohne es zu benennen und wissenschaftlich zu fundieren. So 

gesehen, können die Gruppenimprovisation, die Bewegungsbegleitung, die wörtliche 

Wiedergabe von Musik und Bewegung, kurz alle Prozesse, die synchrone Momente 

ermöglichen,   eingesetzt werden, um soziale Ziele zu erreichen. Mit dem Wissen um 

die Wirkung synchroner Momente können diese Ziele genauer formuliert und kann das 

Mittel (der synchrone Moment) gezielter in den Unterricht eingebaut werden.  

      Ein Kind einer Gruppe, welches unter sozialen Aspekten verhaltensauffällig ist, also 

dessen Fähigkeiten zu kommunizieren und Beziehungen aufzubauen gestört sind, kann 

auf nonverbalem Weg, indem es synchrone Momente in der Gruppe oder mit der 

Lehrperson erfährt, diese Fähigkeiten erlernen. Nicht nur der sprachliche Umgang mit 

den anderen Kindern, wie z.B. die gemeinsame Entscheidungsfindung in 

Gruppenprozessen, sondern auch und gerade das nonverbale Erleben von 

Gemeinsamkeit in Rhythmus, Intensität und Form fördert den interaktiven und 

kommunikativen Lernprozess. 

 

 

13.2.  Das Unerklärliche 

Rhythmikunterricht mit Rhythmikstudentinnen verschiedener Jahrgänge: 

Jede Studentin hat zu einer Musik ein Bewegungsmotiv gesucht und gefunden. Alle 

führen diese zur Musik gleichzeitig im Raum stehend aus. Während die anderen 

fortfahren, geht nun eine Studentin durch den Raum und macht einige Motive 

nacheinander synchron mit. Wie sie sich zu der Motivgeberin positioniert, kann sie sich 

frei aussuchen. So kann es also passieren, dass diejenige, die das Bewegungsmotiv 

weitermacht, nicht sieht, dass sie gedoppelt wird. Trotzdem ist ein Unterschied ihrer 

Bewegungsqualität von außen sichtbar und nach ihrer Auskunft eine Veränderung des 

Bewegungsgefühls auch bemerkbar. Die vorne stehende Person hat immer 
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wahrgenommen, dass ihre Bewegung synchronisiert wurde und hat dies als einen 

positiven, sogar als einen „energetischen“ Augenblick erlebt. Von außen wurde eine 

Intensivierung der Bewegung beobachtet. 

      Immer wieder wird über den Rhythmikunterricht gesagt, man könne Ihn und seine 

Wirkung nicht beschreiben, sondern man müsse ihn persönlich erleben (vgl. Jaques-

Dalcroze, 1916). Die eben beschriebene Situation mag so ein Beispiel sein. Denn 

wissenschaftlich zu erläutern, was mit einer „Steigerung der Energie“ und einer 

„Intensivierung der Bewegung“ gemeint sein soll, kann den Rhythmiker schon ins 

Schwanken bringen. Das Wissen um die synchronen Momente kann hier allerdings 

helfen. Die Studentin, die in diesem Fall die Bewegung nachgemacht hat, war in 

Rhythmus, Intensität und Form ihrer Bewegung eins mit ihrer Partnerin und hat damit 

eine verstärkende Wirkung der Bewegung hervorgerufen. 

      Gerade im Erwachsenenunterricht und in den selbst erlebten Stunden mit anderen 

Rhythmikern tauchen Situationen auf, die auf den ersten Blick nicht zu erklären sind. 

Gemeinsamkeit zu erleben ist in unserer heutigen Gesellschaft kein alltägliches 

Phänomen. Synchrone Momente im Rhythmikunterricht geben so den TeilnehmerInnen 

ein tiefes Gefühl der Verbundenheit aber auch des eigenen Selbst. So kann die Stunde 

als ein Genuss eines intensiven Erlebnisses gespürt werden.  

      Die Lehrperson sollte sich der Tragweite solcher Augenblicke bewusst sein. Den 

TeilnehmerInnen selber muss der psychologische Zusammenhang jedoch nicht erläutert 

werden, da es sich lediglich um einen Unterricht und doch nicht um eine 

Gruppentherapie handelt.  

 

 

13.3.  Der ästhetische Wert von Synchronen Momenten 

Synchrone Momente finden nicht nur im Unterrichtsgeschehen statt. Auch auf der 

Bühne können Augenblicke der vollkommenen Gemeinsamkeit entstehen. Ein häufig 

genanntes Beispiel ist die Darbietung eines Orchesters, welches seine starke Wirkung 

durch das synchrone Spiel bekommt (Lehmann, 2007, S.56). Diese modale 

Synchronisation findet sich oft in musikalischen Zusammenhängen (Band, Chor, usw.). 

Betrachtet man die künstlerische Dimension der Rhythmik, liegt oft eine intermodale 

Synchronisation vor. 

      Die Umsetzung von Musik in Bewegung findet ihren künstlerischen Platz in der 

Choreographie. Ein großer Bestandteil meines Rhythmikstudiums war, in einem Solo 
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oder in einer kleinen Gruppe, Kompositionen verschiedenster Epochen in  Bewegung 

zu übersetzen. Die Musik sollte im Körper oder im Raum sichtbar werden. Die 

„wörtliche“ Umsetzung von Musik, also eine Eins-zu-eins-Übertragung des 

musikalischen Verlaufs, der Rhythmen, der Dynamik und ggf. auch der Tonhöhen stellt 

im choreographischen Prozess ein Mittel dar. Hier steht weniger der kommunikative 

Prozess im Mittelpunkt als eine persönliche musikalische Erfahrung. Der auf synchrone 

Momente erfolgende Blickkontakt würde mit der Stereoanlage erfolgen und hätte nicht 

den gewünschten Beziehung fördernden Erfolg. Doch hat ein solcher Moment auch für 

einen Zuschauer, der Zeuge eines Einsseins von TänzerIn und Musik wird, seine 

Faszination. Und wirklich benennen Zusauscher Choreographien und Gruppenkompo-

sitionen von Rhythmikern häufig mit „intensiv“, „verbunden“ und „faszinierend“. 

      Mein These lautet: Wenn eine Gruppe oder eine Person mit der Musik als Partner 

auf der Bühne einen synchronen Moment erlebt, dann überträgt sich das Gefühl eines 

besonderen Erlebnisses auch auf das Publikum.  

      Die Darstellung bekommt eine stärkere Intensität gerade, wenn der Moment von 

längerer Dauer ist. Eine Musik in Rhythmus, Intensität und Form in dem Körper einer 

sich bewegenden Person wieder zu finden, bedeutet für das Publikum ein besonderes, 

ein schönes Erlebnis. Dasselbe gilt natürlich auch für modale Gruppenimprovisationen 

(mit oder ohne Musik) in der Bewegung oder an Instrumenten. 

      Synchrone Momente können also die künstlerische Darstellung für MusikerInnen / 

TänzerInnen wie auch für den Zuschauer zu einem Ereignis der besonderen Art 

machen. 

 

 

14. Zusammenfassung und Ausblick 

Synchronisation ist ein Naturphänomen, ohne das menschliches Leben nicht möglich 

ist. Durch sie organisiert sich der Organismus des Menschen; durch sie passt er sich an 

die Rhythmen der Natur an und kann ökonomisch mit seiner Energie haushalten; durch 

sie wird der Mensch zu einem sozialen Wesen. 

      Betrachtet man nun den Rhythmikunterricht unter dem Aspekt der Synchronisation 

erkennt man schnell: diese Begriffe, diese Phänomene sind nicht von einander zu 

trennen und sogar austauschbar; und dieser Austausch macht möglich sich das Wissen 

um Synchronisation (als rhythmische Fertigkeit oder als methodischer Ansatz) in 

anderen erforschten und wissenschaftlich fundierten Fachgebieten zu nutze zu machen. 
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Der Rhythmikunterricht, der ständig unter Erklärungszwang leidet kann hier Hilfe 

finden und leichter begründen warum er tut, was er schon immer tut; warum es nicht 

veraltet ist sondern seinen tiefen Sinn hat auch weiterhin synchrone Verhaltensweisen 

zu schulen und zu fordern. Der heutige Trend der Rhythmik sich von der wörtlichen 

Übersetzung von Musik und Bewegung abzugrenzen, mag der Richtung und dem 

Zeitgeist von performativer Kunst, neuer Musik und dem Tanztheater entsprechen, 

doch darf und sollte das Grundgerüst der Rhythmik nicht vergessen werden. Denn in 

ihm liegt das Potential der Rhythmik. 

      Synchronisation hat Auswirkungen auf die sozialen Kompetenzen, verschafft den 

TeilnehmerInnen Momente des Genusses und der Besonderheit und hat ganz klar ihren 

ästhetischen Reiz, der auch für die Zuschauer ein besonderes Erlebnis bereitet. 

      Anders: Synchronisation spielt als Methode, als Ziel, als ungewollt und unbewusst 

auftauchendes Ereignis immer eine entscheidende und bedeutende Rolle in der 

Rhythmikstunde.  

      So kann der Rhythmikunterricht die TeilnehmerInnen in eine Situation bringen, die 

Sicherheit und Verbundenheit mit sich und den anderen bedeutet. Und das nicht nur, 

weil aus der frühsten Kindheit verpasste Erfahrungen nachgeholt werden können, 

sondern auch deshalb, weil Synchronizität ein von natur aus anzustrebender Zustand ist. 

      Flexibilität, Kontakt und Synchronisation als austauschbare Parameter einer 

Gleichung sind im Kleinen, wie z.B. im Erlernen von rhythmischen Fertigkeiten und 

Stärkung der sozialen Kompetenzen, erkennbar. Flexibilität und Kontakt als für die 

Synchronisation immer zu beachtende Vorraussetzung sind auch gleichzeitig ein 

Ergebnis von Synchronisation. Doch bleiben ja diese genannten Erfolge nicht im 

Rhythmikraum verschlossen. Sie haben Auswirkung auf  den teilnehmenden Menschen, 

seine Wahrnehmung für Rhythmen und sein soziales Umfeld. So darf ruhig der Blick 

immer wieder aufs große Ganze, auf den Menschen an Sich, auf seine sozialen 

Fähigkeiten und seine Anpassung an die Rhythmen der Natur gelenkt werden. Ich 

würde sogar soweit gehen zu behaupten: er darf gar nicht verschlossen bleiben! 

       Synchronisation als Alltagsphänomen und als Ordnungsprinzip der Natur wird in 

der Rhythmik nachgestellt, veranschaulicht und auf spezifesche Art erlebbar gemacht. 

Der Rhythmikunterricht öffnet durch das Erleben von Synchronisation und durch eine 

Sensibilisierung für Synchronisation die Wahrnehmung des Menschen für Rhythmen 

aller Art. So kann der Mensch sich auf Rhythmen einlassen und wird zu einem bewusst 

mitschwingenden Teil der Welt. 
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