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Die Bedeutung zeitlicher Strukturen
fiir die musikalische Entwicklung

MICHEL IMBERTY

Giinter Kleinen (Hg.): Musik und Kind. - Laaber: Laaber 1984.
(Musikpddagogische Forschung. Band 5)

Eine der schwierigsten Fragen beziiglich der musikalischen Entwicklung
des Kindes betrifft zweifellos die Besonderheit des musikalischen Phéno-
mens im allgemeinen, ndmlich seine Erscheinungsweise' in der Zeit. Diese
unterwirft das Individuum bestimmten kognitiven Zwingen, die in Bezug
stehen zur Struktur der Klangstimuli. Letztere konnen aufgrund ihres Ablaufs
in der Zeit als zusammenhédngende Ganze nur auf dem Weg {iber komplexe
mentale Prozesse erfafit werden, die Systeme von Schemata ins Spiel bringen,
welche mit den Strukturen einer ,, operativen Zeit" (im Sinne Piagets) ver-
bunden sind. Diese letztere begriindet sich auf das Ineinandergreifen von
Dauern- und Ordnungsbeziehungen, die die Zustandsverdnderungen des
klingenden Ganzen koordinieren. In dieser Hinsicht stellen sich in der Musik
Probleme, die verschieden von jenen sind, denen Psychologen und Piddagogen
im Bereich der visuellen Kiinste begegnen.

1. Die Zeitschemata und ihre Entwicklung

a) Um diesen allgemeinen Gedanken zu erldutern, gehe ich von einem Pro-
blem aus, das schon mehrfach untersucht worden ist; von mir 1969 und 1981
(a) , von A. Zenatti 1981. Es handelt sich um die individuelle Genesis der
tonalen Akkulturation, d. h. die Herausbildung jener Horgewohnheiten, die
durch das beildufige Lernen der abendldndischen tonalen Sprache bestimmt
sind.

Nun stellt die Genesis der tonalen Akkulturation aber das Problem der zeit-
lichen Organisation der Wahrnehmung musikalischer Stimuli, denn das tonale
System besitzt zwingende formale Eigenheiten, die vom Horer eine Reihe
von sehr komplexen Gedichtnisleistungen sowie die Herstellung von Bezie-
hungen zwischen den in der Zeit ablaufenden Ereignissen fordern, Leistungen,
die das kleine Kind noch nicht zu erbringen vermag. Dem klassischen tonalen
System ist ja ein Phdnomen der zeitlichen Umkehrbarkeit eigentiimlich,
das sich ausdriickt in zwingenden Verkniipfungen wie der, daB3. die Dominante
die Tonika nach sich fordert oder daB3 bei der Organisation einer grof3eren
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Periode nach einer Modulation, deren Grundmodell und &lteste Auspragung
die zur Dominante ist, die Riickkehr zum Ausgangspunkt erfolgt.

Der Begriff der Umkehrbarkeit, den ich dem Piagetschen Vokabular entleihe,
kennzeichnet den abstrakten Charakter dieser syntaktischen Forderung und
grenzt diese von einfachen Gestaltsymmetriephdnomenen ab. Tatsédchlich be-
ruhen das Schema Tonika - Dominante - Tonika und alle seine, funktionalen
Aquivalente auf einer strikten Kodifizierung, durch die die verschie-
denen Stufen der Tonleiter hierarchisiert und in ihrer Funktion prézisiert
werden. Eine rein tonale Phrase besitzt von Anfang an einen vorhersehbaren
Zielpunkt, der sie zur Ausgangstonika zuriickfiihrt, und birgt so in sich ihr
Werden in einer abstrakten zeitlichen Einheit, die in ihrer Totalitdt erfaf3t
wird, unabhédngig vom Verstreichen der Zeit, in der sie sich vollzieht.

Die tonale Umkehrbarkeit stellt sich folglich aus psychologischer Sicht als
ein Paradoxon dar: es handelt sich fiir das Individuum darum, vom Augen-
blick der Wahrnehmung einer Flut von augenblicklichen und fliichtigen Er-
eignissen an eine Einheit zu erfassen, bei der jedes Element seinen Sinn nur
durch Bezug auf alle anderen besitzt. Dieses Paradoxon 14t eine komplexe
Aktivitdt vermuten, die sowohl die. Intelligenz wie auch die verschiedenen
Niveaus der Wahrnehmungs- und der Gedéchtnisaktivitdt ins Spiel setzt.
Die erste Bedingung einer solchen mentalen Konstruktion ist es nun aber,
daB es fiir das Individuum nicht nur eine Trennung zwischen den klingenden
Ereignissen der musikalischen Pl4rase und der Dauer, in der sie ablaufen (Tren-
nung zwischen der Dauer und ihrem Inhalt) gibt, sondern auch eine Trennung
zwischen der konkreten Ereigniszeit und den mentalen Operationen des
Verkniipfens und des Ordnens, 'die es dein Individuum erlauben, eine ab-
strakte und reflektierte Organisation (im Sinne Piagets) vorzunehmen, die
unabhéngig ist vom nicht umkehrbaren VerflieBen der konkreten Zeit, welche
auf den funktionalen und strukturellen Invarianten beruht, die die sukzes-
siven Anderungen des Zustandes koordinieren.

Ich will damit sagen, daB jede Einheit und Organisation in der Zeit ein deut-
liches BewuBtsein von den in der Zeit enthaltenen Ereignissen voraussetzt.
Das 5- oder 6-jdhrige Kind vermag die Ereignisse in einer Erzdhlung noch
nicht zu koordinieren; die Geschichte, die es erzidhlt, besteht aus mehreren
kleinen Einzelgeschichten ohne Verbindung, aus Einzelheiten, auf die es im-
mer wieder zuriickkommt, oder auch umgekehrt: die es hinziehen zu einem
ganz anderen Sujet. Man weil}, vor allem aufgrund der Arbeiten von Piaget,
dal} erst im 7. oder 8. Lebensjahr die Féhigkeit vorhanden ist, eine Erzédhlung
in eine zusammenhédngende Reihenfolge (Ordnung) zu bringen. In diesem
Alter kann das Kind sagen, was vorher und nachher ist, und es kann die ver-
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schiedenen Teile seiner Geschichte im Gedéchtnis ordnen. Also ist die. Tren-
nung zwischen der Zeit, in der sich die Erzdhlung abspielt, und deren Ereig-
nissen selbst gegeben. Fiir ein 5-jdhriges Kind ist das Ende der Geschichte
immer der Augenblick, in dem man aufhdrt zu erzdhlen; fiir ein 8-jahriges
Kind ist das Ende ein bestimmtes Ereignis, das nach allen anderen kommt.
Indessen ist das kleine Kind noch nicht fdhig, die Zeit als auflerhalb geord-
neter Ereignisse zu denken. Die formalen Ordnungsbeziehungen, die Opera-
tionen hinsichtlich der Zeit ermdglichen, sind nicht unabhédngig von den
Ereignissen, die sie in ihrem Zustand erhalten. Das Vorher und Nachher ist
vor oder nach etwas. Jede zeitliche Abfolge hat ihre eigene Ordnung, ihren
eigenen Zusammenhang, die beide nicht der Ordnung und dem Zusammen-
hang einer anderen Folge zugeordnet werden konnen. Es gibt also keine
Gruppe von formalen Beziehungen, die es erlaubt, die Zustandsdnderungen
und Ereignisse unabhdngig von ihrer konkreten und gesamten Folge vor-
herzusehen. A priori eine Ordnung zu denken, ist unmdglich vor dem 12.
Lebensjahr, denn eine Ordnung a priori zu denken, heif3t: sich das Mdgliche
vorstellen. Aber fiir ein Kind von 8 oder 10 fahren ist das Mdgliche nicht
vorstellbar, es sei denn, es ist reell und gegenwartig.

Nun lassen die Regeln der tonalen Syntax aber a priori nur eine bestimmte
Anzahl von Moglichkeiten zu, die den spiteren Ablauf der musikalischen
Phrase bestimmen. Die funktionale Hierarchisierung der Hauptstufen (I,
IV, V) legt a priori eine zeitliche Ordnung fest, eine Ordnung, die unverén-
derlich ist, welches auch immer der reelle Aspekt der musikalischen Sequenz
sei. Und diese Hierarchisierung, die es erlaubt, das Ziel .der tonalen Sequenz
vorwegzunehmen, setzt eine komplexe geistige Aktivitdt voraus, deren das
kleine Kind unfdhig ist: Das Erlernen des abendlidndischen tonalen Systems
durch das Kind kann sich also nicht unabhidngig vom Erwerb -einer entfal-
teten Denkfdhigkeit, dem Erreichen des , formalen Stadiums"” oder des
, Stadiums der formalen Operationen” (in der Terminologie Piagets), voll-
ziehen.

Unter diesen Bedingungen erscheint die tonale Akkulturation als eine kul-
turelle Ausrichtung der mentalen Entwicklung hinsichtlich der musikali-
schen Zeit, eine Entwicklung, deren Genesis stark von der kognitiven Ent-
faltung insgesamt abhéngig ist.

b) Tatsdchlich organisiert sich die musikalische Wahrnehmung auf der Grund-
lage von zwei Systemen von Schemata, die man deutlich unterscheiden muf,
ndmlich Ordnungsschemata und Schemata von Ordnungsbeziigen. Diese bei-
den Systeme von Schemata bestehen beim Erwachsenen natiirlich nebenein-
ander und werden auf differenzierte und artikulierte Art und Weise ge-
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braucht, wie ich beziiglich der Wahrnehmung der stilistischen Struktur von
Werken gezeigt habe (Imberty 1979 b; 1981 c¢).

Die Ordnungsschemata betreffen nur die einfachen Aufeinanderfolgen und
Aneinanderreihungen im konkreten Zeitablauf. Sie erstrecken sich sowohl
auf die nahen Beziehungen (dicht aufeinander folgende Kontraste, Akzentuie-
rungen usw.) wie auch auf die entlegeneren (Anwachsen, Abnehmen, Wieder-
holung, Imitation). Die Schemata von Ordnungsbeziigen betreffen die organi-
schen Beziechungen, die es erlauben, Beziige herzustellen zwischen zeitlich
nahen Abschnitten (Thema, Variation des Themas, syntaktische Beziehungen,
kurz: alles, was darauf abzielt, den Zeitablauf zusammenzufassen zu einer
Art psychologischer Gegenwart, die als solche erfaBit wird). Die Schemata
von Ordnungsbeziigen gelangen besonders deutlich zur Wirkung bei der Wahr-
nehmung stark hierarchisierter Strukturen (wie z. B. tonaler Bezichungen),
bei denen die Zustandsdnderungen des klingenden Ganzen mehr als Ab-
folgen von Ordnungsfunktionen erscheinen denn als Kontraste oder Briiche
im zeitlichen Werden. Mit anderen Worten: die Ordnungsschemata entspre-
chen den Briichen und Verschiebungen im Gleichgewicht der Wahrnehmung.
Wihrend diese Verschiebungen von einem Abschnitt zum anderen durch
einfache ,,Rezentrierung" (Piaget) geschehen, zielen die Schemata von Ord-
nungsbeziigen dagegen auf eine zeitliche Assimilierung der Momente des
musikalischen Ablaufs und ziehen die Entstehung einer Einheit nach sich,
die umfassender ist als die in ihr verbundenen und geordneten Einheiten und
die, durch ihren einheitlichen Sinn als psychologische Gegenwart, den klei-
neren Einheiten dquivalent ist, die im Zeitablauf durch die Verschiebungen
des Gleichgewichts zerschnitten werden.

Die Frage, die sich nun stellt, ist die nach der zunehmenden Differenzierung
und Koordination dieser beiden Systeme von Schemata im Laufe der musi-
kalischen Entwicklung des Kindes.

1. Ein Entwicklungsmodell der Ordnungsstrukturen

Um die Genesis der Wahrnehmungsmechanismen hinsichtlich der Organi-
sation der musikalischen Zeit beim Kind zu erfassen, ist es notwendig,
iiber ein Modell zu verfligen, das genauestens den im Spiel befindlichen Klang-
phdnomenen Rechnung tragt. Dariliber hinaus ist es erforderlich. da3 — unter
Beriicksichtigung dessen, was ich liber das tonale System gesagt habe — dieses
Modell sich zunéchst auf die Ordnungsstrukturen und -schemata beschriankt.
Diese Voraussetzung ist unerldBlich, 1) damit das Modell der Wahrnehmungs-
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wirklichkeit des kleinen Kindes angemessen ist, und 2) damit die Moglichkeit
besteht, es auch auf einfachere musikalische Systeme als auf das stark hierar-
chisierte tonale System anzuwenden.

Tatséchlich geht aus fritheren von mir bereits angesprochenen Untersuchun-
gen hervor, dal das Erfassen von tonalen syntaktischen Strukturen fiir das
Kind kaum vor dem 10. Lebensjahr mdglich ist, wenngleich Sensibilitdt etwa
fiir bestimmte Kadenzformeln sich schon frither zeigt (7 Jahre; Imberty
1969, Zenatti 1981). Diese Ergebnisse, dic mehrfach belegt sind, stehen
iibrigens in volliger Ubereinstimmung mit dem, was ich iiber die Wahrneh-
mung der Zeit ganz' allgemein angedeutet habe. Unser Modell soll also zu-
nédchst ein Modell der Ordnungsschemata sein und nicht der Ordnungsbeziige
(Beziige, die die tonale Syntax beinhaltet). Auferdem sollten die syntak-
tischen Strukturen des tonalen Systems fiir dieses System geeignet sein,
und es ist ferner wiinschenswert, dal das Modell auch der Wahrnehmung
einfacherer musikalischer Systeme, deren Strukturen weniger hierarchisiert
sind, Rechnung trdgt. Ideal wire ein Modell, das es erlaubt, die
Strukturen der Ordnungsbeziehungen von den Ordnungsstrukturen selbst
abzuleiten, wobei erstere einen hoheren Komplexititsgrad hétte als
letztere.

Vor allein aber ist es erforderlich, das Problem sowohl unter dem Gesichts-
punkt der musikalischen Produktion des Kindes als auch unter dem der
Rezeption anzugehen. Allgemein wissen wir heute, dal die Psychologie
in allen kulturellen Bereichen, in denen der Mensch zugleich Produzent und
Rezipient ist (Sprache, Musik, visuelle Kiinste ...), nur dann fortschreitet
und zu den hochinteressanten :Fragen gelangt, wenn sie zundchst die Unter-
suchung der produktiven Féhigkeiten bevorzugt, bevor sie zu den komple-
xen Aspekten der Wahrnehmungsforschung iibergeht. Hier mul man zweifel-
los den EinfluB der Linguistik und des Chomskyschen Denkens iiber die
Psychologie der kognitiven Funktionen sehen, aber wir haben guten Grund
zu der Annahme, daBl der Vorrang, der der Untersuchung der ,,grundlegen-
den spezifischen Fdhigkeiten" gegeben wird, sicherlich heuristischer Natur
ist.

Ich werde nun folgende zwei Gedanken entwickeln:

a) Es ist moglich, sich ein Entwicklungsmodell der musikalischen Produktion
vorzustellen, das allgemein genug ist, um alle regionalen und historischen
Besonderheiten der musikalischen Systeme zu erfassen, und das zugleich
psychologisch triftig ist, d. h. in Ubereinstimmung steht mit dem, das wir
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hinsichtlich der produktiven Verhaltensweisen von Individuen, im besonde-
ren von Kindern, beobachten konnen.

b) Das so geartete Modell mufl dann erneut interpretiert werden von Hypo-
thesen aus, die die Wahrnehmung und die Organisation horbarer Informatio-
nen betreffen; und zwar unter dem Aspekt, ob die eine oder die andere von
allgemeinen kognitiven Funktionen abhdngt, vor allem von Wahrnehmungs-
strategien, die in Beziehung stehen zum Aufbau der Ordnungsschemata und
der Schemata der Ordnungsbezichungen, die nur nach und nach im Verlauf
der psychologischen Entwicklung zum Vorschein kommen.
Zusammenfassend in Begriffen der Chomskyschen Linguistik: Wenn man
im theoretischen Inhalt einer musikalischen Grammatik — d. h. einem ge-
nerativen Modell, das es gestattet, eine unbegrenzte Anzahl von klingenden
Stimuli hervorzubringen, die geeignet sind, zum musikalischen Repertoire
des Individuums zu gehdren — die Existenz einer entsprechenden Kompe-
tenz (ndmlich die spezifische psychologische Fihigkeit, zusammenhéngende
klingende Ganzheiten zu produzieren) erkennen kann, mufl man auch erken-
nen, daf die Manifestierung oder die Hemmung dieser Kompetenz von einem
allgemeinen System von Schemata der Wahrnehmungsaktivitit oder Wahr-
nehmungsstrategien abhiangt, die sich allméhlich entfalten. und zwar in Ab-
héngigkeit von den Fahigkeiten des Kindes, die Zeit (Ordnungsschemata
und Ordnungsbeziehungen) zu organisieren und zu strukturieren.

1I1. Konstruktion des Modells

Ein solches Modell der Ordnungsstrukturen im musikalischen Bereich stellt
sich mithin dar als ein Modell der ,,musikalischen Kompetenz", d. h. als ein
Modell der musikalischen Produktionsbedingungen a priori des Kindes.

a) Lidov (1975) hat die moglichen Grundlagen einer solchen Grammatik
angedeutet, und ich mochte die Vorschlige in psychologischer Hinsicht
erginzen.

Die tédgliche Beobachtung lehrt, daBl jeder Mensch eine melodische Phrase
produzieren kann, spontan, welcher Kultur er auch angehért, und zwar
schon in frithem Alter. Folglich wird es sinnvoll sein, mit einer Untersuchung
iiber den Einzelgesang zu beginnen. Im groBlen und ganzen, ohne im einzel-
nen auf die Theorie Lidovs einzugehen, kann man sagen, dafl die melodische
,Kompetenz" auf der Fdhigkeit beruht, Téne von unterschiedlicher Hohe
und Dauer zu organisieren, wobei aber — und da liegt die Besonderheit
— Hoéhen und Dauern sich nach der gleichen Grammatik verbinden, einer
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Grammatik, die es erlaubt, unterschiedslos die eine von der anderen Struk-
tur abzuleiten. Lidov geht von dem Gedanken aus, dall die melodische Phrase,
genauer: das melodisch-rhythmische Kontinuum, auf einer doppelten Realitét
beruht, ndmlich der Metrik und der Tonalitdt (in einem weiten Sinn, d. h.
im Sinn einer mehr oder weniger ausgeprdgten Hierarchie zwischen den
Tonen des Systems, welches dieses auch immer sei). Die Metrik strukturiert
die Achse der Dauern, die Tonalitit die der Hohen. In dieser
Zweidimensionalitét ist es nun moglich, ein generatives System zu konstruie-
ren, ein Modell der melodischen Kompetenz, dessen ,,Grundphdnomene" die
grundlegende Dynamik jeder Musik konstituieren: ,, Man kann es schlieflich
so auffassen, daf3 die Tonhohenstruktur, realisiert als Schablone der Akzen-
tuierung, vom Rhythmus im weitesten Sinne des Wortes beherrscht wird"
(Lidov). Es erscheint hier der Begriff der rhythmischen Basis, die sehr wohl
eine Basisstruktur darstellt, von der aus die melodische Phrase abgeleitet
wird.

b) Lidov zeigt, daBB die Basis durch eine Gesamtheit von ,, Kategorien von
Regeln" mit der effektiven Struktur der musikalischen Phrase verbunden
ist. Diese ,, Kategorien von Regeln* ermdglichen es, jeden Zusammenfall
und Nicht-Zusammenfall zwischen Metrik und Tonalitdt hervorzubringen.
Diese ,,Kategorien von Regeln" interessieren den Psychologen deshalb, weil
sie erlauben, die Grundlage fiir eine Formalisierung der Wahrnehmung der
musikalischen Zeit zu legen, eine Formalisierung, die in fritheren Arbeiten
(Frances 1958, Imberty 1969, Zenatti 1981) fehlt. Fassen wir die von Lidov
entwickelten ,,Kategorien von Regeln" kurz zusammen:

1) Erste Kategorie von Regeln: die ,, Orientierung”. Sie definiert den Platz des
tonalen Akzents einer Phrase oder eines Phrasengliedes im Verhéltnis zu den
-Untereinheiten, aus denen sich die Phrase zusammensetzt. Wenn ein Glied
der Phrase A (siche Abb. 1) es erlaubt, zwei Untergruppen a und b abzuleiten,
definiert die , Orientierung"” das Verhiltnis zwischen a und b unter Bezug auf
den tonalen Akzent von A. Wenn a h vorausgeht und der tonale Akzent von A
in a liegt, bezeichnen wir A als links-orientiertes Glied der Struktur P hoheren
Niveaus, von 'der A abgeleitet ist; wenn der tonale Akzent in b liegt, ist A
rechts-orientiertes Glied eben dieser Struktur P. Die Regel 148t sich ebenso
auf die Untergruppen wie auch auf die A {ibergeordneten Niveaus iibertragen.

2) Zweite Kategorie von Regeln: die ,, Perfektion". Diese bezeichnet bei einer
Einheit von gegebenem Niveau die Aufeinanderfolge von zwei Einheiten des
néchst niedrigeren Niveaus, und zwar die Aufeinanderfolge einer links-orien-
tierten und einer rechts-orientierten. Der tonale Akzent liegt am Anfang und
am Ende der Einheit hoheren Niveaus (Abb. 1). Die Imperfektion bezeichnet
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die Folge von zwei Einheiten des nichst niedrigeren Niveaus, wobei alle beide
entweder links- oder rechts-orientiert sind.

3) Dritte Kategorie von Regeln: die ,,Abhdngigkeitsverhdltnisse". Sie bezeich-
nen, auf einem gegebenen Niveau, eine Relation zwischen den -Untereinheiten
des néchst niedrigeren Niveaus. Wenn ein Glied der Phrase A perfekt ist, kann
man zwei Gruppen a und b ableiten (Abb. 1), wobei a links-orientiert, b
rechts-orientiert ist. Wenn a und b ebenfalls jeweils in zwei Untergruppen
geteilt werden konnen, miissen, wenn A perfekt bleiben soll, die Untergruppe
1 von a und die Untergruppe 2 von b akzentuiert sein. Die Untergruppen 2
von a und 1 von b sind dann aneinanderstoende und nicht akzentuierte
Untergruppen. Es kann indes auch vorkommen, dall 2 von a relativ stirker
akzentuiert ist als 1 von b, ohne indes ebenso stark akzentuiert zu sein wie 1
von a und 2 von b. In diesem Fall sagt man, daB es ein Abhdngigkeitsverhdlt-
nis zwischen der Gruppe a und der Gruppe h gibt, wobei a die Hauptgruppe
von A, b die untergeordnete bildet. Wenn es dagegen keinen Unterschied
zwischen den benachbarten Untergruppen gibt, bezeichnet man a und b als
Parallelen. Auch diese Kategorie von Regeln 146t sich auf alle Niveaus iibertra-
gen.

Abb. 1: Kategorien von Regeln des Modells der rhythmischen Grundlagen,
vorgeschlagen von Lidov 1975

Orientierung
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In (1) ist a akzentuiert; A ist links-orientiertes Glied von P,: d i, akzentuiert; B ist
rechts-orientiertes Glied von P.

In (2) ist es umgekehrt: A ist rechts-orientiertes Glied von P; B ist links-orientiertes
Glied von P. Phrase P konnte auch ausschlieBlich aus zwei links- oder zwei rechts-orien-
tierten Gliedern bestehen.
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Perfektion
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Hier ist A perfektes Glied von P; B ist imperfektes rechts-orientiertes Glied (es umfaf3t
zwei rechts-orientierte Gruppen); es hitte auch imperfekt links-orientiert sein kdnnen:
in dem Fall hétten die beiden Gruppen links-orientiert sein miissen.

Abhdngigkeitsverhdltnisse

P

.A/ \B
a/ b (;/ \d
l/ \E' 1/ \2 ) 1/ \_2_ ,L/ \2

Die Untergruppen 2 von a und 1 von b sind unterschiedlich akzentuiert; es besteht
ein Abhdngigkeitsverhéltnis zwischen a und b, wobei a der Hauptteil von A, b der un-
tergeordnete ist. Zwischen ¢ und d besteht dagegen Unabhingigkeit (Parallelismus),
weil 2 von ¢ und 1 von d gleich akzentuiert sind.

1II. Psychologische Genesis der rhythmischen Grundlagen

Der giinstigste Bereich, uni die Genesis der Basisstruktur, so wie Lidov sie
darstellt, zu untersuchen und um einige triftige Hypothesen iiber das Funk-
tionieren der musikalischen Kompetenz aufzustellen, ist der der Produktion.
Ich werde also einige Versuche darstellen, die sich mit der Reproduktion
melodischer Motive, der Vervollstindigung von Motiven und freier melo-
discher Improvisation befassen.
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A. Reproduktion melodischer Motive

AbDb. 2 stellt das Material des Versuchs dar, ndmlich 10 Motive von 6 Noten.
die zu reproduzieren sind. Versuchspersonen sind Kinder von 10 Jahren, die
von ihrem Musiklehrer unter dem Aspekt ausgewéhlt worden waren, dal} sie
keine Gehor- oder Stimmfehler besaBlen. Die Motive werden vom Versuchs-
leiter mit dem Tonbandgerit in gleichen Werten im Tempo J =100 und ohne
dynamische Akzentuierung vorgefiihrt. Die Vpn miissen sie sofort wiederho-
len; die Wiederholung wird aufgenommen. Die zu wiederholenden Motive
bilden zwei Gruppen: Die ersten fiinf basieren auf einfachen musikalischen
Systemen, auf nicht hierarchisierten tonalen Funktionen (Nr. 1 tetratonisch
mit Schluflton d; Nr. 2 tritonisch mit Schwerpunkt auf g; Nr. 3 ebenfalls
tritonisch; Nr. 4 pentatonisch; Nr. 5 zweitonig mit h als Ausschmiickung).
Die iibrigen Motive stellen Verdnderungen der ersteren dar. Ziel des Ver-
suchs war es, herauszufinden, in welchem Mafle das einfache Schema der
ersten fiinf Motive die Reproduktion der verdnderten Motive beeinfluf3te.

Abb. 2: Versuch der Reproduktion melodischer Motive
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Hier nun die wichtigsten Ergebnisse:

a) Tendenz, bestimmte Intervalle zu verkleinern oder zu vergréfern, ohne dafl
sich eine Verdnderung im eigentlichen Sinne ergibt oder ohne daB eine
Note durch eine andere ersetzt wiirde. Die VergroBerungen bzw. Verklei-
nerungen rithrten hdufig von einer noch wenig gefestigten Stimme her, zeigen
aber auch den Einflufl des Melodieprofils.

h) Reduktion des Motivs auf ein vereinfachtes System durch Unterdriickung
eines Tons. Wir finden hier einen sehr interessanten Beweis fiir die Triftig-
keit der Hypothesen Lidovs beziiglich der melodisch-rhythmischen Eigen-
art der Basis. Bei den Motiven 6 bis 10 (verdnderte Motive) ist die Unter-
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driickung héufig und erfolgt immer auf der verdnderten Note; bei den Mo-
tiven 1 bis 5 erfolgt die Unterdriickung regelmifig auf der Ausschmiickung
oder Appoggiatur. Die Struktur ist also deutlich reduziert auf die tonalen
Schwerpunkte (im weiten Sinne des Begriffs).

c) Reduktion auf ein vereinfachtes System durch Ersetzen eines starken
Schwerpunktes durch einen schwachen (Austausch eines Tones durch einen
anderen). Dieser Austausch wird ebenso hédufig angewandt wie die Unter-
driickung und geschicht an den gleichen Stellen.

d) Verdanderung unter Einflull des Melodieprofils. Es handelt sich um eine ein-
fache Reproduktion der Richtung der Intervalle, ohne dafl deren GrofBle
genau beachtet wiirde und unter Benutzung anderer IntervallgréBen. Dieses
sehr wichtige 'Phdnomen enthiillt wieder allgemeine Wahrnehmungsschemata
als spezifische Mechanismen, die, die Basis griinden. Das bedeutet nicht, daf3
die Regeln der rhythmischen Basis (im Sinne Lidovs) vollig ohne Einfluf
auf die erhaltene Struktur seien. Im Gegenteil: Das Individuum organisiert
seine Reproduktion um rhythmische Schwerpunkte (Akzentuierung bestimm-
ter Tone des dargebotenen Modells), ohne dall diese Schwerpunkte im {ibri-
gen aber eine genau festgelegte flohe hétten. Die Struktur, die so entsteht.
ist folglich sehr elementar, wesentlich dynamischer Natur, und die Tone
zwischen den Schwerpunkten sind ziemlich unbestimmt, und zwar sowohl
hinsichtlich der Dauer wie auch der flohe. Alles lduft ab, als wenn die Vp
den leeren Zeitablauf zwischen den Schwerpunkten ausfiillt, die Zeit- und die
Tonhodhenintervalle ,,zuschiittet". Dieser Vorgang der ,,Ausfiillung" hédngt
sehr viel weniger von der Wahl der Schwerpunkte als Funktion von grundle-
genden Erzeugungsmechanismen ab als von Schemata der Wahrnehmungs-
aktivitdt; letztere bestehen darin, diese Schwerpunkte im gegebenen Modell
zu erkennen, sie als solche zu entziffern mittels Wahrnehmungsstrategien der
Entzifferung, um eine zusammenhéngende zeitliche Einheit zu konstruieren.
Der Aspekt der zeitlichen Einheit hdngt also stark ah von den Mdoglichkeiten
des Kindes, zu dem gegebenen Augenblick innerhalb seiner kognitiven Ent-
wicklung die Zeit homogen und kontinuierlich zu organisieren, unabhingig
oder nicht von den Ereignissen, die sich abspielen.

Was nun aber die Struktur betrifft, die unter dem EinfluBl des Melodiepro-
fils produziert wird, so zeigt diese hdufig andere Merkmale: Die Rechts-
Orientierung (im Sinne Lidovs) herrscht vor, und zwar durch eben den
Vorgang der ,,Ausfiillung". Tatsdchlich werden die Motive unter dem Ein-
fluB des Melodieprofils oft verldngert, wobei der Schluflton, der manchmal
von unbestimmter Flohe ist, oberhalb des SchluBtons des Modells liegt.
Diese Verldngerung ist eine klare melodisch-rhythmische Akzentuierung
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durch Heraushebung des SchluB3tons des Modells. Und diese Heraushebung ist
der Grund fiir die ausschlieBliche Rechts-Orientierung der Reproduktion, die
sich folglich nicht im Gleichgewicht befindet.

e) Dieser Typus von Reproduktion ist besonders interessant, weil er uns
zum Anfang unserer Darlegungen zuriickfiihrt. Ich habe die These aufge-
stellt, daB die Produktionen des Kindes sowohl von seiner musikalischen
Kompetenz abhidngen, wie sie in einem Modell wie demjenigen Lidovs forma-
lisiert ist (und unter der Annahme, dal es musikalische Ganze des melo-
disch-rhythmischen Typs gibt), wie auch von Wahrnehmungsstrategien, die
es dein Individuum erlauben, die wahrgenommenen musikalischen Folgen
zusammenhéngend zu erfassen. Im Falle der Reproduktionen unter Einfluf3
des Melodieprofils (,,Ausfiillung" rechts) resultiert die Rechts-Orientierung
zweifellos ebenso aus Strategien des Individuums wie aus dem Funktionieren
der melodisch-rhythmischen Kompetenz selbst. Man kann in diesem Fall
von Etikettierungs-Strategien sprechen, die aus der unmittelbaren Prignanz
des SchluBtons resultieren, den das Individuum aufzunehmen und im Ge-
diachtnis zu behalten bemiiht ist, ohne daB eine bevorrechtigte Funktion
innerhalb der Tonleiter oder der ZeitmaBe definiert wire. Wir werden
dieses Phdnomen bei den anderen Versuchen wiederfinden: Die positive
Markierung, die der SchluBton weithin erhilt, erlaubt nur, in Abhéngigkeit
vorn Zusammenhang des Experiments, ihn als Schwer- und Angelpunkt zu
erkennen, als eine Art Prellbock fiir die undifferenzierte Klangmasse.
Dagegen implizieren jene Reproduktionen, bei denen Tone unterdriickt
oder ersetzt werden (Typus h und c), keine Strategien einfacher Etikettierung
a posteriori, sondern Strategien der Funktionsauswahl. Der oder die Schwer-
und Angelpunkte der musikalischen Struktur werden ausgewidhlt und durch
ihre Akzentuierung und eine bestimmte Hohe innerhalb der Leiter deutlich
fixiert. Die Strukturen dieses Typs verdeutlichen, dafl im allgemeinen zwei
Schwerpunkte (und nicht mehr nur ein einzelner am Schlufl) in Erscheinung
treten. Diese Schwerpunkte sind im allgemeinen von gleichem tonalen Ge-
wicht, und es handelt sich zumeist um den Anfangs- und den Schlufton,
die so eine perfekte Struktur bilden mit einem links- und einem rechts-
orientierten Glied. Allerdings ist die Unterscheidung der zwei Glieder, wie wir
noch im Zusammenhang mit der Improvisation sehen werden, oft sehr schwie-
rig, insbesondere, weil es keine Hierarchie unter den tonalen Funktionen gibt,
die vom Individuum behalten werden.

Diese ersten Ergebnisse deuten an, dall es zwei Kategorien von Phédnomenen
gibt, die bei der Organisation der melodischen Phrase eng miteinanderverbun-
den sind: zum einen Phdnomene der Strukturierung und der zeitlichen Ord-
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nung, die im Zusammenhang mit der musikalischen Phrase beobachtet wur-
den, die ihr aber. nicht eigentiimlich sind; diese Phdnomene héngen von der
allgemeinen Aktivitit des Individuums und von seinen zu einem bestimmten
Zeitpunkt seiner Entwicklung bestehenden Mdglichkeiten ab. Zum zweiten
Phénomene der Strukturierung von Tonen; die auf der Basis jeden kodifi-
zierten musikalischen Systems oder jeder spontanen Improvisation musi-
kalische Ganze bilden. Man sieht also, wie in der :Aktivitdt des Horens oder
des Produzierens die Basisstruktur psychologisch modifiziert wird durch die
Strategien, die das Individuum benutzt, um die Ausiibung der musikalischen
Kompetenz mit seinen zeitlichen Organisationsschemata in Einklang zu brin-
gen. Die Wahrnehmungsstrategien sind also Operationen der Verkniipfung
zwischen diesen beiden Gruppen von Phdnomenen, d. h. zwischen der Ge-
samtheit der Basisstrukturen der musikalischen Phrase und den allgemeine-
ren psychologischen Schemata der Zeitorganisation.

B. Vervollstindigung melodischer Motive

Unter den gleichen Versuchsvoraussetzungen wie vorher hier nun die wich-
tigsten Ergebnisse eines Experiments, hei dem die Vp kurze Motive von drei
Tonen nach ihrem Geschmack ergidnzen sollte (die Vp sollte den .Anfang
wiederholen und dann frei fortfahren).

Abb. 3: Fortfithrung von melodischen Motiven; Anfinge gegeben, die die
Vpn wiederholen sollten, bevor sie sie frei weiterfiithrten.
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a) Der Schlufiton wird herbeigefiihrt durch den Einflul des auf- oder ab-
steigenden Melodieprofils, also durch einfache Weiterfithrung und mit Stimm-
glissando (Intervalle von nicht klar definierter Hohe). Dieses Verfahren,
das im Alter von 10 Jahren selten ist, erweist sich also als sehr primitiv und
geht hervor aus einer durchweg rechts-orientierten Strukturierung mit Ak-
zentuierung und Heraushebung des Schlufitons. Man hat also nur einen ein-
zigen dynamischen Schwerpunkt und das Einwirken von Etikettierungs-
strategien.

b) Der Schlufiton besteht aus einem der drei Tone des .anfangs. Diese Schlu3-
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bildung ist besonders hiufig und verdeutlicht die Wichtigkeit der einfachen
Strukturen, die sich auf funktional untereinander nicht differenzierte, von den
iibrigen Tonen aber abgehobene tonale Schwerpunkte stiitzen. AufBlerdem
kommt es hdufig vor, dal ein anderer der drei Anfangstone eine entschei-
dende Rolle in der Struktur des Ganzen spielt: Die Bipolaritdt der Struktur
scheint demnach eine Symmetrie im Gebrauch der Orientierung in Erschei-
nung treten zu lassen. Der gegebene Anfang spielt die Rolle eines links-orien-
tierten Gliedes, wahrend das improvisierte Ende mit seinem deutlich heraus-
gestellten SchluBiton die Rolle des rechts-orientierten Gliedes spielt. Hier
deutet sich also die Perfektion an und eine beginnende ,,Dezentrierung"
(Piaget) der Wahrnehmung zwischen Anfangs- und Schluton. Man erkennt
dort die Rolle der Strategien der Funktionsauswahl.

c) Der SchluBton wird herbeigefithrt durch den Einflull des Melodieprofils,
aber nicht mit Glissando, sondern in Intervallen, die in der Tonhdhe defi-
niert sind und regelgerecht aufeinander folgen. Sehr hdufig zeigt dieses
Verfahren wieder die psychologische Bedeutung der Rechts-Orientierung: der
ganze improvisierte Teil orientiert die Wahrnehmung auf den Schluf3ton hin,
und die Organisation des Motivs ist auf ihn gerichtet. Es gibt keine Heraus-
hebungen im eigentlichen Sinne mehr wie im Falle a, weil ndmlich die Inter-
valle genau definiert sind, sondern die musikalische Struktur stiitzt sich vollig
auf den tonalen und rhythmischen Akzent' des SchluBStons. Wir haben dort
eine Zwischenstruktur zwischen dem Gleichgewicht, das durch die Strategien
der Funktionsauswahl in der Losung b) begriindet wird und der Vor-Struktur
a), bei der Etikettierungsstrategien vorherrschen.

d) Der Schluliton ist eine betonte Stufe einer einfachen melodischen Struk-
tur (Zweitdnigkeit, Tritonik, Tetratonik), aber er gehort nicht zu den drei
Anfangstonen. Dieser Typus von Struktur 146t vermuten, daBl der Anfangs-
ton als Dominante interpretiert wurde; unter diesen Bedingungen stellt das
Ganze eine Symmetrie dar, die die Perfektion erkennen 14Bt, die aber gleicher-
mafen das Mitwirken von Strategien von Ordnungsbeziehungen zeigt, die die
tonalen Funktionen der rhythmischen Angelpunkte hierarchisieren oder die
als einzigen Angelpunkt ein genaues melodisches Intervall (Quarte oder
Quinte) wéhlen, dessen Grenztdone hierarchisiert werden. Dieser Typus von
Losung ist deutlich weniger hdufig als Typ b), weil er entfalteter erscheint
und komplexere zeitliche Beziehungen innerhalb der melodisch-rhythmi-
schen Struktur vermuten 148t. (Siehe Imherty 1981 b).

e) Die Gesamtheit dieser Ergebnisse (Reproduktion und Vervollstindigung
von Motiven) erdffnet nun die Moglichkeit, ein zusammenhidngendes Mo-
dell der Basisstruktur melodisch-rhythmischer Phrasen zu konstruieren,
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das relativ einfach und allgemein ist. Man sieht, wenn man sich auf die Hypo-
thesen Lidovs bezieht, dafl die drei Kategorien von Regeln (Orientierung,
Perfektion und Abhédngigkeitsverhiltnisse), wenn sie mit definierten menta-
len Operationen korrespondieren, bei der melodisch-rhythmischen Produk-
tion des Kindes offenbar nicht alle die gleiche Rolle spielen. Die Orientierung
erscheint ausschlaggebend und bedingt die spdtere Anwendung der anderen
Kategorien von Regeln durch das Individuum. Aber der Gebrauch der Ori-
entierung, und zwar sowohl der links- wie der rechts-orientierten, erscheint
seinerseits zumindest von den Strategien der Funktionsauswahl abzuhéngen,
die die orientierte Struktur mit den Schemata der Zeit verkniipfen. Die Orien-
tierung hingt folglich auch ab von den allgemeineren Moglichkeiten des
Kindes, Ereignisse in der Zeit zu verbinden und eine abstrakte Dauer zu
erfassen, die zunehmend als umkehrbar konstruiert wird (im Piagetschen
Sinne des Begriffes). Die funktionale Hierarchie zwischen den tonalen
Schwerpunkten (wie z. B. zwischen Dominante und Tonika) impliziert lo-
gisch notwendige Fortschreitungen mit periodischer Wiederkehr der Tonika
nach den anderen Hauptstufen, was von Kindern im Alter von 8 oder 10
Jahren nicht aufgefaBBt werden kann. Diese komplexen zeitlichen Beziehun-
gen setzen voraus, da} die klingenden Ereignisse unabhingig vom konkreten
Zeitablauf geordnet werden kdnnen, wohingegen fiir kleine Kinder ein solcher
Ablauf nichts anderes ist als die nicht umkehrbare Abfolge dieser Ereignisse
selbst. Unter diesen Bedingungen héngen die Perfektion und die Abhéngig-
keitsverhiltnisse stark von den Strategien von Ordnungsbeziigen ab und
folglich von der Verkniipfung der Basisstruktur mit den formalen operativen
Zeitschemata (Piaget), deren Entwicklung erst nach dem 12. Lebensjahr
erfolgt.

C. Struktur der Improvisationen

Es wire zu umfénglich, die 22 Improvisationen, die ich im Versuch gewon-
nen habe, entsprechend den Prinzipien Lidovs zu analysieren. Ich werde
mich, ausgehend von einigen ausgewidhlten Beispielen, auf einige Hinweise
beschréinken.

Das Experiment bestand darin, Kinder (10 Jahre alt) eine Melodie auf einen
ihnen unbekannten Text improvisieren zu lassen. Der Text war einem Band
mit volkstiimlichen Liedern und Gedichten entnommen. Die Improvisationen
wurden aufgenommen; anschliefend horten die Kinder ihre eigenen Realisa-
tionen und konnten auf Wunsch noch einmal beginnen.
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Die Melodien zeigen in ihrer Gesamtheit eine sehr groBe Homogenitit. Von
den 22 Improvisationen beruhen 14 auf einer 2-, 3- oder 4-ténigen Struktur.
Die Schliisselintervalle sind fast immer Quarten oder Quinten, selbst wenn
die Struktur des Systems unbestimmt bleibt (dies ist der Fall bei jenen Im-
provisationen, die vokale Gleittone enthalten, also ,,Ausfiillungen"), selten
erscheinen Schwerpunkte auf der Terz des Hauptdreiklangs.

Das fiir das Verstdndnis der Natur der musikalischen Kompetenz aufschluf3-
reichste Phdnomen ist indessen die Art und Weise, wie sich die musikali-
sche Phrase um die Schliisselintervalle herum organisiert. Hier ein besonders
charakteristisches Beispiel:

Abb. 4: Beispiel einer von einem 10-jdhrigen Kind improvisierten Melodie
mit Gleittonen rechts und dem Schliisselintervall einer Quinte am
Anfang
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Die ganze Melodie besteht nur aus der Wiederholung des gleichen Motivs,
das mit einer aufsteigenden Quinte beginnt, einige Augenblicke auf dem
oberen Ton der Quinte verharrt (mit oder ohne Ausschmiickung), dann iiber
Gleittone auf den Anfangston zuriickfillt, der allerdings wegen der ungenauen
Intervalle der Gleittdone nicht genau getroffen wird.

Wir haben also ein erstes Glied von 2 Tonen, das auf einem rhythmischen
Ruhepunkt endet (der manchmal durch eine ganze Note markiert wird),
dann ein zweites Glied, das nicht zerlegbar ist und dessen Beginn sich mit
dem Ende des ersten verbindet. Wenn man davon ausgeht, daB3 das erste
Glied zwei tonale Akzente beinhaltet (den Anfangston und den oberen Ton
der Quinte) und als Andeutung eines perfekten Gliedes angesehen werden
kann, so ist dagegen am Beginn des zweiten Gliedes weder ein tonaler Schwer-
punkt noch ein Akzent noch ein Tonhdhenschwerpunkt zu erkennen. In dem
von Lidov analysierten Lied 44 vous dirai-je Maman (das Mozart fiir seine
beriihmten Variationen verwendet hat) gibt es einen leicht erkennbaren
tonalen Schwerpunkt auf der Terz (die hier dis wire), der den ersten Teil
des zweiten Gliedes nach rechts orientiert. Hier dagegen nichts dergleichen,
weil die Intervalle unbestimmt sind, die rhythmischen Werte ebenfalls und
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das Absinken der Stimme auf den SchluBiton in einem Zug geschieht, mehr
oder weniger im ,,parlando”". Die Symmetrie ist also nur angedeutet, denn
die beiden Glieder bleiben schlecht voneinander getrennt und schlecht artiku-
liert. Vorhanden ist lediglich eine Verlagerung des Gleichgewichts der Wahr-
nehmungsgestalten von einem Anfangsakzent auf einen Mittelakzent und
Riickkehr zum Anfangsakzent, aber mit einer deutlichen Betonung des letz-
teren, da er am Ende wieder aufgegriffen wird. Dies unterstreicht das Uber-
gewicht der Rechts-Orientierung fiir die gesamte Melodie, was wir auch schon
bei den vorherigen Ergebnissen festgestellt haben. Von allen melodischen
Phrasen in den 22 Improvisationen ist fast die Hélfte auf diese Art und Weise
strukturiert. Manchmal ist das Anfangsintervall der Quarte oder Quinte durch
ein aufsteigendes Gleitmotiv ersetzt; in einem solchen Fall erscheint dann ein
zentraler rhythmischer Schwerpunkt und schlieBlich eine undifferenzierte
abfallende Melodie mit Akzent auf dem Schlufiton. Die Folge ist, daB3 der
zentrale Akzent nicht mit Sicherheit dem einen oder dem anderen Glied
zugeordnet werden kann.

'Es erscheint also notwendig, eine neue Kategorie von Regeln einzufiihren,
die psychologisch vor den Regeln der Orientierung und der Perfektion liegen,
'von denen die letzteren selbst vielleicht abgeleitet sind: eine Kategorie von
Regeln der ,, Verschmelzung zu Einheiten"”, die sich nur auf solche Melodien
beziehen, die sich beim Vorgang der ,,Ausfiillung" ergeben und deren Prin-
zip folgendermaBen umschrieben werden konnte: Zwei Einheiten verschmel-
zen, wenn eine ,,Ausfiillung" auf der- Rechten vom tonalen Mittelakzent
zum Schluflakzent tiberleitet.

Damit die Einheiten getrennt sind und die Eigenschaft von ecigenstdndigen
Gliedern in der melodischen Struktur annehmen, geniigt es, daB3 keine rechts-
orientierte ,,Ausfiillung" erfolgt und daB die rechts-orientierten tonalen
Werte des Mittelakzents differenziert sind; die Zwischenakzente und die
festen Tonhohen bremsen dann den melodischen Fall zum Schlufiton und
bringen das Ganze wieder ins Gleichgewicht, indem sie dem Anfangsakzent
wieder Gewicht verschaffen im Verhiltnis zur ausschlieBlichen Ubergewich-
tung des SchluBtons bei der ,,Ausfiillung". Der Mittelakzent erscheint jetzt
nur noch als Zwischenakzent, der an das linke Glied gebunden ist, wéhrend
im rechten Glied andere Akzentuierungen moéglich werden.

Aber es gibt noch keine wirklichen Abhéngigkeitsbeziehungen zwischen den
Untergliedern und den Gliedern der Melodie; es besteht noch keine Hierar-
chie zwischen den tonalen Hauptfunktionen, insbesondere zwischen den
Tonen des Schliisselintervalls. Allein die Wahrnehmungsstrategien der Ord-
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nungsbeziige konnen diese Regeln ins Spiel bringen, aber diese treten nicht
vor dem 12. Lebensjahr auf.

Man trifft hier also wieder auf die Bedeutung der Rechts-Orientierung. Diese
theoretische Annahme steht in Ubereinstimmung mit dem Modell Lidovs,
weil sie die psychologische Wichtigkeit der Nicht-Umkehrbarkeit der Zeit-
verhéltnisse (Ordnung und Aufeinanderfolge) verdeutlicht, eine Nicht-Um-
kehrbarkeit, die in den Kategorien von Regeln des Modells formalisiert ist.
Daruber hinaus wird diese Annahme noch durch die Tatsache erhéirtet, daf
bei den vokalen Improvisationen und Reproduktionen das abfallende Melo-
dieprofil, das am Ende sehr viel hdufiger auftritt als das aufsteigende, immer
eine ,,Ausfiillung" hervorruft, die nur sehr zégernd zu verschwinden scheint,
da man ihr wenigstens noch bei der Héilfte unserer 10-jahrigen Vpn begegnet,
wihrend die ,Ausfiillungen" mit aufsteigendem Melodieprofil praktisch
ebenso verschwunden sind wie alle (auf oder absteigenden) ,,Ausfiillungen"
am Anfang. Dies rithrt ohne Zweifel von dem sich nur langsam vollziehenden
Aufbau der allgemeinen Zeitbeziechungen beim Kind her. Uber diesen Vorgang
wissen wir, daB3 er in der Herausbildung abstrakter Netze (Raster) besteht,
die sich begriinden auf die Homogenitéit der Zeitdauer und deren Unabhén-
gigkeit gegeniiber den Ereignissen, die ablaufen, und daf er sich nur zusam-
men mit den formalen Operationen (Piaget) jenseits des 12. Lebensjahres
vollzieht.

Die nachstehenden Schemata (Abb. 5) fassen den Ubergang von der Struktur
mit Verschmelzung von Einheiten zur Struktur mit Links- und Rechts-
Orientierung zusammen.

Abb. 5: Struktur mit Verschmelzung von Einheiten und Vorherrschen von
Rechts-Orientierung durch Heraushebung des SchluB3akzents

J\- / \B
. |
A ztﬁa;‘]gston Mlttelakz>ent wAusfilllung” Schlubton
L M NS S S T

Verschwinden der rechten ,,Ausfiillung" mit Gleichgewichtsausgleich der Struktur durch
Differenzierung der Intervalle und der Dauern im zweiten Glied. Andeutung einer per-
fekten Struktur, aber A und B bleiben parallel, die Zwischenakzente sind noch nicht
untereinander hierarchisiert.
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1V. Die ,, Ausfiillung" und das elementare System der Tonhohen

Welches sind die psychologischen Mechanismen der ,,Ausfiillung"? Die Re-
sultate, die ich dargestellt habe, zeigen in ihrer Gesamtheit, daf} die Basis-
Struktur sich um das Schliisselintervall der Quarte oder Quinte organisiert,
deren Ecktone funktional dquivalent sind und die die Toéne zu sich hinzie-
hen und zum Teil die Dauern bestimmen. In den Improvisationen sind die
Ecktone des Schliisselintervalls lang, die anderen Tone sind kurz. Wenn die
rhythmische Struktur vollstindig aus den gleichen Werten besteht, erfolgen
die Einschnitte am Ende der Phrase auf den Ecktonen des Intervalls. Diese
Ecktone werden folglich herausgehoben durch die Strategien der Funktions-
auswahl, wihrend dagegen die anderen Tone innerhalb oder auBlerhalb des
Intervalls einen unbestimmten und flieBenden Bereich darstellen, in dem
die Tonhohe in Abhdngigkeit von der Nédhe oder Ferne zu den Ecktdnen
variiert. Im Anstieg zum oberen Begrenzungston werden die Zwischen-
intervalle nach oben auseinandergezogen, im Abstieg zum unteren Begren-
zungston nach unten. Die ,,Ausfiillung" — eine rein dynamische Ausfiillung
des Schliisselintervalls oder des Zeitintervalls, die zwei Akzentuierungen auf
einem der Begrenzungstone des Schliisselintervalls voneinander trennt — pro-
duziert eine heterogene musikalische Zeit, eine Abfolge von mehr oder weniger
dichten Klangzonen, in denen sich mehr oder weniger starke Spannungen
geltend machen, je nachdem, ob man sich den Begrenzungstdonen ndhert oder
sich von ihnen entfernt. Diese Spannungen richten die Wahrnehmungser-
wartungen ausschlielich auf die Begrenzungstdne, wobei sie ihnen die Be-
deutung eines melodischen Ziels geben und nicht etwa die einer Verbindung
zum Vorhergegangenen. Man findet hier in den musikalischen Konstruktio-
nen des Kindes die Bevorzugung der Rechts-Orientierung, die mit der Nicht-
Umkehrbarkeit der Zeit (im Sinne Piagets) im kognitiven Bereich einhergeht.
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Welche Rolle genau Spielen die Intervalle der Quarte und Quinte? Erlaubt
es ihre Haufigkeit, sie zu den von einer Theorie der musikalischen Kompe-
tenz vermuteten musikalischen Grundtatsachen zu zdhlen?

Wir wissen, dafl die melodische Organisation aus einer komplexen Aktivitit
der Wahrnehmung und des Intellekts resultiert, die auch anderen Elementen
als den Intervallen Schliisselfunktionen zuteilt. Der Vorgang der ,,Ausfiillung",
der wesentlich dynamischer Natur ist, zeigt die Rolle der nachgeordneten
rhythmischen pattern. Und wenn die Musikethnologie uns lehrt, dafl die
Intervalle der Quarte und Quinte sehr weit verbreitet sind, so lehrt sie uns
auch, dall die musikalischen Konstruktionen nicht immer auf Tonhdhen-
intervallen basieren; die rhythmischen und dynamischen Beziehungen sind
ebenso wichtig, und es geniigt, sich beispielsweise auf die Arbeiten von S.
Arom iiber die Musik der Pygmaéen zu besinnen, um sich davon zu iiberzeugen.

Schluf3: Skizze einer maoglichen Grammatik der melodischen Pro-
duktion des Kindes

Nach dem, was ich dargestellt habe, konnte man sich vorstellen, dafl die Basis
jeder melodischen Produktion des Kindes von folgendem Typus ist:

Sm—>P+C

wobei P das Schliisselintervall der musikalischen Folge (Sm) und C eine
rechts-orientierte ,,Ausfiillung" darstellen.

Die Grundregeln, nach denen P und C zu notieren wéren, beinhalteten sowohl
obligatorische Elemente (die auf allen Ebenen der Wahrnehmungsentwick-
lung vorhanden sind) wie auch nicht-obligatorische, von denen einige von
der Wahrnehmungsentwicklung abhéngen wiirden, wihrend andere nur
Grade von Freiheit der Struktur wéren.

Erste Regel: P —> Pr + (Pm)

D. h. daB der Angelpunkt zwingend ein rhythmischer ist (Pr) und fakulta-
tiv dariiber hinaus ein melodischer (Intervall; Pm).

Zweite Regel: Pr —> > rechts + ( > links)

Der rhythmische Angelpunkt (Pr) impliziert eine Rechts-Akzentuierung
(Rechts-Orientierung) und fakultativ eine Links-Akzentuierung. Diese letz-
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tere hdngt, wie man gesehen hat, von der Wahrnehmungsentwicklung und
der Organisation der Zeitschemata ab.

Dritte Regel: Pm —> Begrenzungstone + (4,5, variabel)

Der melodische Angelpunkt (Pm) beinhaltet die Existenz von Begrenzungs-
tonen und kann eine 4, eine 5 oder ein anderes in der Tonh6he zwar fixier-
tes, im Verlauf der Melodie aber variables Intervall sein.

Vierte Regel: Begrenzungstone —> > + H det.

Die Begrenzung impliziert immer eine Akzentuierung auf einem Ton bestimm-
ter Hohe (H det.) (der aber in der Melodie nicht zwangsldufig fixiert bleiben
muB).

Fiinfte Regel:
C—> o « (> links) * Interv.undet. « > rechts + (Begr.)

Die ,,Ausfiillung" (C) umfalit eine Abfolge in der Anordnung (o ¢) und
zwar von einer Folge von Intervallen mit unbestimmter Hohe und Rechts-
Akzentuierung; letztere kann unter Umstdnden ein Begrenzungston eines
melodischen Angelpunktes, sein. Die- ,,Ausfiillung" kann (mufl aber nicht)
mit einer Links-Akzentuierung beginnen.

Die Regeln der Perfektion und der Abhingigkeitsverhéltnisse waren als Um-
wandlungsregeln beziiglich dieser fiinf Regeln aufzufassen, Regeln, die iiber
die elementarsten grammatischen Strukturen kindlicher Melodiebildung
Auskunft geben.

Jedenfalls betreffen diese fiinf Regeln, wie ich eingangs andeutete, die Ord-
nungsstrukturen und -schemata, da in allen Fillen Rechts-Orientierung der
nach diesen Regeln hervorgebrachten musikalischen Folgen vorherrscht.
Dieses Vorherrschen gleicht die Nicht-Umkehrbarkeit der musikalischen Zeit
aus. Aber zugleich ist festzustellen, dal die Reichweite des Lidovschen Mo-
dells es erlaubt, die Strukturen von Ordnungsbeziehungen und die entspre-
chenden Schemata auf der psychologischen Seite nacheinander abzuleiten.
Die Regeln der Perfektion und der Abhédngigkeitsbeziehungen ermdoglichen
es, engere Folgen von zeitlichen Beziehungen hervorzubringen, die dazu
tendieren, zur psychologischen Gewichtigkeit der Rechts-Orientierung ein
Gegengewicht zu bilden. Freilich sind die symmetrischen Strukturen, die sie
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hervorbringen, noch nicht direkt den klassischen tonalen Strukturen mit
ihrer starken Hierarchie zwischen den Stufen und ihrer Forderung nach Riick-
kehr zur Tonika am SchluB der Tonfolge vergleichbar; aber, diese Regeln
lassen Wahrnehmungsstrategien vermuten, die das Wirksamwerden von Ord-
nungsbeziehungen in der Zeitorganisation und die Trennung zwischen den
konkreten Dauern, den durch diese Dauern hervorgebrachten Bezichungen
und den mentalen Operationen beziiglich der Zeitkonstruktionen selbst an-
deuten. Die tonale Umkehrbarkeit enthiillt diese Trennung. Aber man sieht,
daB sie im Alter von 10 Jahren erst teilweise vorhanden und abhéngig von
den bestehenden Gesamtumstéinden des Kindes und rhythmischer Natur und
nicht harmonischer und syntaktischer Art ist. Denn so schreibt Fraisse
1957: ,,Erst in dein Alter, das von Piaget als ,,das der formalen Operationen
bezeichnet wird, d. h. in der Jugendzeit, ist das Kind fihig, von der konkreten
Homogenitdt der (mefbaren) Zeit iiberzugehen zur abstrakten Homogenitit
einer Dauer, die die Verkettung der Ereignisse bildet, ohne zugleich in ihrer
Abhdngigkeit zu sein."

Allerdings sollte diese Feststellung nicht vergessen lassen, dafl auch die
aktive Erfahrung ihre Rolle bei der musikalischen Entwicklung des Kindes
spielt und daB die durch Erziehung und hdufigen Umgang mit musikalischen
Werken verwirklichten Fortschritte notwendigerweise die individuelle Gene-
sis der Wahrnehmungsmechanismen verldangert. In dieser Hinsicht begiinstigt
und bremst zugleich die Akkulturation die Entwicklung der individuellen
musikalischen Aktivitdt. Sie begiinstigt sie, sofern die mentalen Strukturen
noch nicht fahig sind, nach seinem System von zusammenhédngenden Sche-
mata zu operieren, die zu umkehrbaren zeitlichen Konstruktionen fiihren,
wie sie in der Musik nahegelegt werden. Der hidufige Umgang mit Werken
z. B. erlaubt es dem Individuum, seine intuitiven Vorwegnahmen auf wie-
derholte Erfahrungen zu begriinden, und 146t es Horgewohnheiten erwerben,
die es leiten. Aber diese Gewohnheiten bleiben drmlich und begrenzt auf eini-
ge stereotype Schemata, die die klingende Wirklichkeit iibermifig vereinfa-
chen. Wenn das Individuum durch psychologisches Reifen fihig wird, rei-
chere zeitliche Strukturen zu konstruieren, hemmen diese Héorgewohnhei-
ten die neuen Potenzen.

Die Aufgabe der Erziehung ist es nun, diesen Hemmungen zuvorzukommen,
indem sie das Individuum sehr friih mit vielfaltigen musikalischen Erfahrun-
gen vertraut macht, die die durch die Akkulturation im Gedéichtnis gespei-
cherten Stereotype bereichern. Vergessen wir nicht, dafl eine der individuel-
len Reifungsbedingungen die Reichhaltigkeit der Umgebung ist, selbst wenn
diese Reichhaltigkeit vom Individuum nicht sofort aufgenommen werden
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kann. Die Qualitdt und die Dichte der frithen musikalischen Erfahrungen stel-
len entscheidende Faktoren fiir den spéteren Zugang zu komplexen Werken
dar.
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