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Themenstellung: Kultureller Wandel und Musikpadagogik stehen in einem dialektischen
Verhaltnis zu einander, weil zu den Schwerpunktfeldern musikpadagogischer Theoriebildung
und schulischer wie auflerschulischer Praxis das sich wandelnde kulturelle Handeln von
(jungen) Menschen gehdrt, zugleich aber die Musikpadagogik in ihrem Selbstverstandnis
selbst einem Wandel unterliegt. Unter dem Thema der 99er Tagung des AMPF >Kultureller
Wandel und Musikpadagogik< sind daher zahlreiche Beitrage zusammengekommen, die in
ihrer thematischen Breite zentrale Aspekte dieses kulturpolitischen wie auch musikpadagogi-
schen Wandels aufnehmen und so einen Beitrag zur theoretischen Reflexion bzw. Begrin-
dung des Kulturbegriffs und seine Bedeutung fur das Handlungsfeld der schulischen und au-
Rerschulischen Sozialisation leisten.
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STEFANIE STADLER ELMER

Tradierung von Kultur am Beispiel des Singens

Zusammenfassung

Im Verlauf der Kindheit pafit sich der stimmliche Ausdruck in drei Richtungen
der umgebenden Kultur an. Sie sind eng miteinander verwoben: 1. Der vokale
Affekt-Ausdruck (Schreien, Lachen, Schmerz usw.) wird zunehmend kontrol-
liert. 2. Die Laute werden zunehmend zu sprachlichen Symbolen ausgebildet,
die der inneren Reprisentation (Denken) und der sozialen Kommunikation
dienen (z.B. zur Referenz auf Objekte). 3. Der Stimmklang wird in Richtung
des kollektiv geregelten Ausdrucksbereichs, der Sprachmelodie und dem Sin-
gen, ausgestaltet.

Lieder-Singen ist eine besondere Form von soziokultureller Handlung, bei
welcher Kinder schon im 2. Lebensjahr aktiv teilnehmen und durch welche sie
in die sprachmusikalischen Konventionen einer Kultur eingefiihrt werden. Wie
entwickelt sich das (Lieder-)Singen? Was verdndert sich im Verlaufe der
Kindheit? Um diese Prozesse zu rekonstruieren, haben wir einerseits eine mik-
rogenetische Methode entwickelt, die erlaubt, computerunterstiitzt kindliches
Singen trotz Normabweichungen zuverldssig zu analysieren und differenziert
darzustellen. Andererseits haben wir bisherige Erkenntnisse iiber den Entwick-
lungsverlauf zu einer Entwicklungssequenz zusammengefal3t. Diese Entwick-
lungssequenz und die theoretischen Prinzipien werden vorgestellt, und die Art
und Weise der Beschreibung der empirischen Phanomene wird an einem Bei-
spiel veranschaulicht.

1 Einleitung

Ein Kind ist bei Lebensbeginn enorm anpassungsfahig. Es hat die Vorausset-
zungen, jede noch so schwierige Sprache sprechen zu lernen, die in seiner so-
zialen Umwelt verwendet wird. Ebenso steht es mit der Anpassungsfahigkeit
an musikalische Konventionen. Diese Anpassung offenbart sich vor allem im
vokalen Ausdruck, dem Singen. Das Singen oder Vokalisieren ist die elemen-
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Tradierung von Kultur am Beispiel des Singens

tarste Art, sich (vor-)musikalisch auszudriicken. Im Zeitraum von Geburt bis
zum Erwachsenenalter sind im stimmlichen Ausdruck drastische Verdanderun-
gen beobachtbar. Ich unterscheide drei Richtungen (vgl. Stadler Elmer,
2000a):

1. Die basale Kontrolle von vokal geduBlerten Affekten (Schreien, Lachen,
Schmerz usw.).

2. Die kulturspezifische Ausbildung von Lauten zu Symbolen — dem Spre-
chen, um Information innerlich zu repriasentieren und um an Kommunikati-
on teilzunehmen (z.B. zur Referenz auf Ereignisse und Objekte).

3. Die Ausgestaltung des Stimmklangs zum ebenfalls kollektiv geregelten
Ausdrucksbereich, dem Singen. Die soziokulturellen Funktionen von Sin-
gen liegen in der Herstellung und Regulation von positiv besetzten emotio-
nalen Zustianden, sowohl bei sich selbst, sowie als Wirkung auf andere und
als gemeinsam erlebte Ereignisse (z.B. in Form von Ritualen), die als ver-
innerlichte Erfahrungen zu sowohl kollektiven wie individuellen Strukturen
werden.

Wohl ist es moglich, Singen von Sprechen zu unterscheiden. Aber beide
Modalitidten sind untrennbar miteinander verbunden, weil sie Teile ein und
desselben Organismus sind. Das einfachste Unterscheidungskriterium ist die
Tonhohe, welche durch Vokalverlingerung akzentuiert und gestaltet werden
kann und dadurch den Eindruck von Singen erzeugt. Ein weiteres Unterschei-
dungskriterium betrifft die zeitliche Organisation (regelmafiger Puls, periodi-
sche Muster, Gleichzeitigkeit verschiedener Lautquellen usw., vgl. ausfiihrli-
cher Stadler Elmer, 2000b). Die Ubergiinge zwischen Sprechen, Sprechgesang
und Singen sind flieBend und oft bei Kindern nicht gut unterscheidbar. Wir
erforschen anhand des Singens den ProzeB, wie psychische Systeme die kultu-
rellen Konventionen in sprachmusikalischer Hinsicht in ihren vokalen Aus-
druck integrieren. Das Singen eignet sich besonders als Forschungsgegen-
stand,

e weil es aus der Beobachtersituation als einheitliche und abgrenzbare Hand-
lung eines psychischen Systems beschreibbar ist;

e weil liber diese Handlung und ihre Beschreibung mit normativen Begriffen
kommuniziert werden kann;

e weil die normativen Beschreibungen es zulassen, Veranderungen zu rekon-
struieren und die Rekonstruktion wiederum durch Beobachten und mit
normativen Begriffen zu iiberpriifen;
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e weil der stimmliche Ausdruck dicht an Information ist, denn selbst in friih-
kindlichen Formen sind schon alle musikalischen Klangparameter vorhan-
den, ndmlich Lautstarke, Klangfarbe, Tonhohe und Zeitstruktur (Rhyth-
mus);

e weil das in unsere Kultur hineinwachsende Kind als psychisches System
von auflen beobachtet werden kann, wie es mit seiner Umwelt interagiert
und wie sich dabei langfristig die Strukturen seines vokalen Ausdrucks ver-
andern.

Dies sind Pramissen, die ich im einzelnen nédher ausfithren werde, und
zwar mit dem Ziel zu rekonstruieren, wie das psychische System seinen
stimmlichen Ausdruck durch Angebote in seiner Umwelt strukturell verandert.
Oder anders gesagt, wie wir anhand des stimmlichen Ausdrucks beobachten
konnen, wie Kinder in unsere Musikkultur hineinwachsen. Die Leittheorie o-
der Metatheorie ist der strukturgenetische Konstruktivismus, wie er aus den
Arbeiten von Piaget entstanden ist (z.B. Piaget, 1983; Seiler, 1991, 1994,
2000).

Man geht davon aus, da3 die Entwicklung der Strukturen im Handeln und
Denken nicht zufillig verldauft, sondern dal3 sie als Abfolge von Stufen oder
Stadien beschreibbar ist. Dennoch ist es schwierig, allgemeine Kriterien anzu-
geben, was den spezifischen Bereich des vokalen Ausdrucks anbelangt. Die
individuellen Unterschiede zwischen Kindern derselben Altersgruppen sind so
grof3, daB3 das chronologische Alter keine Orientierung iiber den Entwick-
lungsstand bieten kann. Zur Beobachtung und Einschatzung von kindlichem
Singen werden bereits Kriterien angewendet. Das Ziel ist es, diese zu systema-
tisieren und anhand von allgemeinen Kriterien eine Entwicklungssequenz zu
formulieren (vgl. z.B. Hoppe, Schmid-Schonbein & Seiler, 1977). Damit wird
es moglich, den Entwicklungsstand des Singens von einzelnen Kindern an-
hand von allgemeinen Kriterien zu beobachten, zu bezeichnen und dariiber zu
kommunizieren. Fortgesetzte Zirkel von Beobachten, Bezeichnen und Kom-
munizieren bieten selbst wiederum die Moglichkeit, laufend die Kriterien der
Beobachtung anzupassen und zu verbessern.

Es gibt eine Menge von Studien, in welchen Aspekte der Entwicklung des
Singens in detaillierter Weise beschrieben werden (vgl. Ubersichten bei Stad-
ler Elmer, 1995, 1996, 2000b). Die bisherigen Vorschlidge, wie der Verlauf der
Singentwicklung allgemein formuliert wird, werden in Abschnitt 2 kurz zu-
sammengefalit und evaluiert. Bevor ich meinen Vorschlag einer Entwick-
lungssequenz vorstelle (Abschn. 5), ist es notig, sowohl die beschreibenden
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Begriffe (Abschn. 3) wie auch die Entwicklungsprinzipien zu klaren (Abschn.
4). Beide Ebenen, die Prinzipien wie auch die beschreibenden Begriffe, sind
entscheidend dafiir, was und wie beobachtet wird. Da Beobachten immer se-
lektiv ist, mul man laufend das Beobachten selbst daraufhin iiberpriifen, ob
und wie die relevanten Eigenschaften unterschieden und bezeichnet sind. Es
mag trivial anmuten zu sagen, da3 das Beobachten nur im Rahmen der etab-
lierten Begrifflichkeiten erfolgen kann. Wie kritisch diese Feststellung ist, 1483t
sich leicht an bisherigen Theorien aufzeigen, die das Singen auf wenige musi-
kalische Begriffe einschrianken. Es geht daher vor allem darum, den Prozef
der musikalischen Akkulturation, wie er in der Vokalisation zum Ausdruck
kommt, neu zu konzipieren, d.h. die Beobachtungskonzepte theoretisch zu kla-
ren und empirisch zu verifizieren, um den Entwicklungsproze3 zu rekonstruie-
ren.

2 Bisherige Theorien zur Entwicklung des Singens

Zur Frage, wie der Entwicklungsverlauf des Singens konzipiert wird, hat mei-
ne Analyse der einschlagigen Literatur die folgenden drei Ansitze ergeben
(Stadler Elmer, 1995, 1996):

1. Die ,Intervall-Erwerbs-Theorie‘ nimmt an, dal die Menschen angeborene
musikalische Strukturen haben. Einige Individuen sind von der Anlage her
musikalisch begabter als andere. Der Tonraum im Singen entwickelt sich
nach einer festen Reihenfolge: Zunachst entsteht die Stufe V (so), dann die
III (re), was die kleine Terz ergibt. Es folgt die Stufe VI (la), was die Urme-
lodie ergibt (so, la, so, mi), und es folgen weitere Stufen. Diese invariable
Reihenfolge wird als Ableitung von der harmonischen Klangstruktur (Ober-
tonreihe) begriindet. Analog zu Chomsky’s ,,Language Acquisition Device*
nimmt man an, dall das Singen sich durch ein universelles und angeborenes
Programm entwickelt.

2. Die Idee einer ,Sprach-Dominanz‘ widerspiegelt eine allgemeine Uberein-
stimmung unter Forschern darin, dal Sing- oder Liederwerb in folgender
Reihenfolge verlduft: zunédchst erscheinen die Worter, dann der Rhythmus,
dann die Kontur, und schlieBlich die genauen Intervalle (vgl. z.B.
Hargreaves, 1986; Welch, 1986; Moog, 1968).

3. Die ,Melodie-Kontur-Theorien‘ fokussieren die Phrase als Einheit und da-
bei den Tonhohenverlauf. Dowling (z.B. 1988) beschreibt den Gang der
Entwicklung als zunehmend komplexer werdende Organisation der Phra-
sen, und er betont die Rolle der Melodiekontur als Baustein der musikali-
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schen Informationsverarbeitung. Davidson’s (1985, 1994) Theorie kon-
zentriert sich auf das ,Kontur Schema‘, d.h. auf den Umfang vom hochsten
zum tiefsten Ton einer gesungenen Phrase. Er beschreibt die Entwicklung
als einen mit dem Alter zunehmenden Tonhohenumfang der Phrasen. Sie
beginnt mit der kleinen Terz, Quarte usw., und erreicht im Alter von 6 oder
7 Jahren den Umfang einer Sexte.

Es wird hier nur kurz auf drei Kritikpunkte eingegangen:

e Detaillierte Analysen von Singen konnen mit Bezug auf musikalische In-
tervalle weder eine invariable Rethenfolge noch Universalien (z.B. Nattiez,
1977) bestatigen. Intervalle erweisen sich als unangemessen, um Singen zu
analysieren und zu beschreiben, denn Abweichungen bleiben aufgrund der
kategoriellen Wahrnehmung (z.B. Siegel & Siegel, 1977) unbemerkt, oder
sie werden aus dsthetischen Griinden toleriert (Seashore, 1938). Um zu
vermeiden, einer euro- oder ethnozentrischen Sicht zugunsten des abend-
landischen Tonsystems zu verfallen, ist es notwendig, das Singen so diffe-
renziert zu beschreiben, da3 auch nicht abendlidndisches und prikonventio-
nelles oder normabweichendes Singen erfal3t werden kann. Computerunter-
stiitzte Analysemethoden bieten die Moglichkeit, das kulturell gepragte Ho-
ren zu kontrollieren und zu objektivieren (vgl. Stadler Elmer & Elmer,
2000).

e Ofters wird versucht, den Gang der Singentwicklung zu formalisieren, in-
dem eine additive Reihenfolge von musikalischen Intervallen mit dem Le-
bensalter kombiniert wird (z.B. Werner, 1917; Davidson, 1985, 1994). Laut
diesen Theorien wére es moglich zu sagen, in welchem Alter welche Inter-
valle im kindlichen Singen anwesend oder abwesend sind. Gemil3 David-
son, beispielsweise, wiirde ein junges Kind jedes Lied mit grof3en Interval-
len auf den seinem Alter entsprechenden Konturumfang reduzieren. Ver-
schiedene Autoren haben Analysen von kindlichem Singen dokumentiert
und konnen diese Annahme nicht bestétigen (z.B. Davies, 1986; z.B. Stad-
ler Elmer, 1998a, 2000c).

e Ahnlich unbestitigt bleibt die Annahme, daB8 Kinder beim Singen additiv
vorgehen und mit dem Liedtext beginnen wiirden (sieche Papousek & Pa-
pousek, 1981; Kelley & Sutton-Smith, 1987; Stadler Elmer, 1998a). Da die
Komponenten eines Liedes (Text, Melodie) und deren zeitliche Organisati-
on (Rhythmus) untereinander zusammenhéangen und parallel hierarchisch
organisiert sind (Baroni, Dalmonte & Jacoboni,1995), ist eine additive
Konzeption nicht angemessen. Es ist notwendig, die moglichen Elemente
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und Strukturen von aktuell erfolgtem Lieder-Singen begrifflich zu explizie-
ren, um Beobachtungen entsprechend beschreiben zu konnen.

3 Singen als psychosoziale Handlung

Nach heutigen Kenntnissen hat der Mensch im Vergleich zu den anderen ho-
her entwickelten Primaten das variationsreichste Potential an vokal-artikulato-
rischen Ausdrucksmoglichkeiten. Das Singen ist ein universeller Ausdruck,
der in allen Kulturen in irgendeiner Form nach kollektiven Regeln und Brau-
chen ausgestaltet wird. Das Singen ist motiviert durch das vitale Bediirfnis der
Menschen, Laute und Kldnge herzustellen, sie zu organisieren und damit in-
tersubjektive und kollektive Bedeutungen zu vereinbaren, mit diesen Aus-
drucksmitteln zu spielen (vgl. Huizinga, 1938/94) und Wirkungen zu erzeu-
gen. Hier interessiert die verbreitetste kulturelle Form des Singens, ndmlich als
Volkslieder und Kinderlieder. Im Lieder-Singen manifestieren sich die
sprachmusikalischen Konventionen, die sich {iber Generationen herausgebildet
und tradiert haben. Lieder werden vermittelt, iibernommen, vergessen, neue
werden erfunden, alte verdandert. Das Lieder-Singen ist eine typische soziokul-
turelle Praxis. Es ist die einfachste Art und Weise zu musizieren, denn sie be-
darf keinerlei Gegenstdnde. Im Unterschied zur instrumentalen Musik benutzt
sie nur korpereigene Mittel des Ausdrucks. Es ist daher eine universelle leib-
lich-sinnliche Erfahrung, die allen Menschen eigentiimlich ist (vgl. Merleau-
Ponty, 1945/74). Die dabei erzeugten sinnlichen Zeichen werden zum Trager
von Ideen und Sinnhaftem und dadurch zu Symbolen.

Die vokale Volksmusik bringt eine besondere Form des Verhéltnisses des
einzelnen Menschen zu der ,,Vielheit von Menschen* (vgl. Elias, 1991) zum
Ausdruck: Lieder-Singen schafft im Moment des Teilnehmens ein kollektives
und emotionales Erlebnis. Nicht selten sind aus wiederholten Ereignissen ge-
meinsamen Musizierens und Lieder-Singens soziale Rituale geworden. Sie
zeichnen sich dadurch aus, daf allen Beteiligten die Regeln des Ereignisab-
laufs auf der Handlungsebene bekannt sind, aber nicht notwendigerweise auch
auf der Ebene des expliziten Bewulltseins dariiber, warum und wie der Ablauf
geregelt ist. Da Lieder-Singen eine wiederholungsfahige Handlung ist, erzeugt
sie Vertrautheit und stabilisiert Erwartungen.

Das Gelingen dieser Praxis zeigt sich beispielsweise in Traditionen wie je-
ner des Chorsingens. Eine soziokulturell etablierte Praxis ist Ausdruck davon,
daB beteiligte Individuen Kenntnisse und Ausfiihrungsfertigkeiten erworben
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haben, da3 daher beim einzelnen eine verinnerlichte, geistige Entsprechung
zur kollektiven Handlung besteht. Jede beteiligte Person hat eine innere, sub-
jektive Vorstellung, ein ,knowing how* (gegeniiber ,knowing that‘, siche
Ryle, 1949/73), oder implizites Wissen davon, wie ein ,Lied‘ erzeugt wird,
und wie man an der Ausfithrung dieser Handlung in Koordination mit anderen
teilnimmt. Das implizite Wissen, das Konnen und die Erwartungen sind bei
den einzelnen sehr unterschiedlich. Das gemeinsame Erinnern von bisherigen
Regeln (soziales Gedéchtnis, auch in verschrifteter Form von Liederbiichern)
ermoglicht, gemeinsames Singen zu praktizieren und durch Wiederholung zu
aktualisieren und neue Regeln einzufiihren.

Die Regeln oder Konventionen des Lieder-Singens in unserer Kultur lassen
sich wie folgt formulieren (vgl. ausfiihrlich Stadler Elmer, 2000a und 2000b).
Die Hauptkomponenten des Lieder-Singens sind Text und Melodie. Deren
Elemente (Silben, Tone) sind gleichzeitig als parallel hierarchischer Zeitver-
lauf durch einen regelméafligen Puls und durch ein Muster periodisch wieder-
kehrender Akzente (Metrum, Versful}, Rhythmus) strukturiert. Parallel hierar-
chische Organisation bedeutet, da3 es unterschiedlich wichtige Elemente und
Positionen 1m Zeitverlauf gibt, die beide Komponenten unterschiedlich be-
trifft. Auf der untersten Ebene sind die Silben bzw. Tone, auf hoherer Ebene
sind Worte und Takte, dann (Paar- oder Kreuz-)Reime, melodische Strukturen
durch die Stufenfunktionen (Tonika, Dominante usw.), und die Phrasen als
oberste Unterteilung.

Der Erwerb der Fertigkeiten und Konventionen, die eine Teilnahme er-
moglichen, geschieht meist informell durch die Praxis von speziell an Kinder
gerichtetem Liedgut. Wiegen-, Spiel-, Trost-, Spott- und Bewegungslieder
u.a.m. werden mit den Kindern gesungen. Viele Erwachsene tun dies, weil sie
sehen, dal3 es den Kindern SpaB3 macht. Erwachsene verwenden oft intuitiv
kindgerichtete Lieder, um Stimmungen, Emotionen und Affekte zu regulieren.
Noch vor Beginn der formalen Bildung haben viele Kinder schon ein breites
Repertoire an Kinderliedern und damit die sprachmusikalischen Grundfertig-
keiten angeeignet.

4 Entwicklungsprinzipien
Kinder verfiigen normalerweise iiber die physischen Voraussetzungen, um

sprechen und singen zu lernen. Beide Vokalisationsformen konnen sich nur
dann in soziokultureller Hinsicht differenzieren, wenn die Wahrnehmung zu-
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sammen mit der Hirntitigkeit sowohl die eigenen Produktionen (Selbstbe-
obachtung) wie auch jene von anderen (Fremdbeobachtung) registrieren kann.
Ohne Horen bleibt die Stimme stumm und bildet keine sprachmusikalischen
Strukturen aus, was ein Ausschlufl von vokaler Kommunikation bedeutet.
Wahrnehmung ist begrenzt durch die organischen Moglichkeiten, so daf3 alles,
worauf die Sinnesorgane nicht spezialisiert sind, nicht wahrgenommen werden
kann. Das Horen 1st organisch schon vor und bei der Geburt funktionstiichtig
(Lecanuet, 1996). Das Wahrnehmen erfordert Aufmerksamkeit und ist selek-
tiv. Da das Horen sich auf Ereignisse bezieht, die laufend vergehen, miissen
Unterschiede zwischen Vorher und Nachher im System selbst reproduziert und
erinnert werden. Aus dieser Differenzierung zwischen Vorher und Nachher
ergibt sich Wiedererkennen, sofern das psychische System Strukturelemente
gebildet hat, mit denen es entsprechende Umweltzustinde wahrnehmen und
(wieder-)erkennen kann. Durch Erfahrungen werden psychische Strukturen
(Reprasentationen) aufgebaut, die neue Erfahrung wiederum strukturieren, in-
dem die frither registrierten Wahrnehmungsunterschiede aktualisiert werden,
um gegenwartig wahrgenommene Unterschiede zu vergleichen. Durch solche
psychischen Prozesse, die in den korperlichen Moglichkeiten fundiert sind,
werden innere Strukturen aufgebaut, die die Aufmerksamkeit und das Bewul3t-
sein steuern. Ein neues Ereignis wird zunichst assimilativ wahrgenommen,
indem die bestehenden Strukturen verwendet werden, um Bekanntes oder Ver-
trautes zu registrieren und zu reproduzieren. Akkommodativ verhalten sich die
Strukturen dann, wenn innerhalb des Systems die assimilierten Strukturen
nicht ganz passend sind und daher ein leichte Storung oder ein Ungleichge-
wicht entsteht. Die assimilierenden Strukturen miissen sich umorganisieren
(durch Variation und Selektion) und restabilisieren, um die momentane Sto-
rung abzuschwichen und ein temporires Gleichgewicht (Aquilibrium) zu er-
langen. Assimilation und Akkommodation sind daher nur in der Tendenz un-
terscheidbare, aber nicht trennbare Prozesse der Strukturbildung (z.B. Fetz,
1988).

Als generelles Entwicklungsprinzip gilt, da3 ein psychisches System seine
bestehenden Strukturen laufend reorganisiert, und zwar durch Selektionieren,
Variieren und Verfestigen. Diese systeminternen Mechanismen sind das Er-
gebnis einer vitalen Tendenz, sich selbst zu reproduzieren, in der Umwelt An-
schlufl zu gewihrleisten und Gleichgewichte zwischen Gelebtem und Erleb-
tem anzustreben (vgl. z.B. Seiler, 2000; vgl. Autopoiesis, z.B. Maturana & Va-
rela, 1987; Luhmann, 1998).
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Was das Singen betrifft, so sind die urspriinglichen Strukturen sensomoto-
rischer (leiblicher) Natur. Das von au3en beobachtbare Vokalisieren verdndert
sich durch die Auseinandersetzung mit dem Umweltangebot allmihlich dahin,
daB sich die Strukturen zunehmend jenen anpassen, die in der Umwelt als vor-
herrschende Erwartungen existieren. Zu den anfanglich universellen Merkma-
len, die durch die organischen Strukturen vorgegeben sind, kommen kultur-
spezifische Merkmale hinzu (sprachliche und musikalische). Die von einem
psychischen System libernommenen kulturspezifischen Merkmale sind stets
als Variation beobachtbar, und Abweichungen von den normativ formulierba-
ren Erwartungen sind paradoxerweise normal. Sind kulturspezifische Merkma-
le sprachmusikalischer Art in den Handlungen integriert und stabilisiert, so
zeigt dies an, dal3 das Individuum seine selektive Aufmerksamkeit sowohl auf
bestimmte Aspekte der Umwelt zu richten und seine Handlungssteuerung da-
mit zu koordinieren weil. Fiir Beobachtende sind damit Indizien fiir entstan-
denes Selbstbewultsein gegeben. So unterstellen wir dem Individuum, dal3 es
implizit weil, wie es seine Handlung steuern muf3, um an der sozialen Kom-
munikation (sprachmusikalisch) teilnehmen zu kénnen. Grob gesehen, verlauft
die Veranderung ausgehend von sensomotorischen Strukturen (wie sie in der
Vokalisation zu beobachten sind) hin zu bewuBlt reflexiver Gestaltung und
Steuerung von sprachmusikalischen Strukturen in Verbindung mit generali-
sierten Symbolen, die Laute und Kléange stellvertreten und innere Operationen
ermoglichen (z.B. interpretieren, komponieren usw.).

Da es fiir ein Gelingen von gemeinsamem oder individuellem Singen nicht
notig ist, sich aller Elemente und Strukturen der Handlung konzeptuell bewul3t
zu sein, werden in einer Kultur nur die wichtigsten Konventionen verschriftet,
und viele bleiben unausgesprochen und der Kommunikation nicht zugénglich.
Genaue Analysen und Beschreibungen von kindlichem Singen kénnen solch
implizite Konventionen zutage bringen, gerade weil sie noch nicht in die
Handlung integriert sind. Hierzu gehort die Art und Weise der Phonation
(Lautbildung). Der Ubergang von prikonventioneller zu konventioneller Pho-
nation zeigt sich darin, dal3 sich die zunéchst glissandiartigen oder kontinuier-
lich gleitenden Tonhohenverdanderungen allméhlich zu einzelnen stabilen Ton-
hohenkategorien und dann zu Abfolgen von stabilen Tonhohen differenzieren.
Ohne diese Differenzierung der Phonation ist es nicht méglich, stabile Tonho-
henintervalle und Melodien in stabiler Tonart zu produzieren. Fortschritte in
der Lautbildung und auch in der Sprachentwicklung (Artikulation, Wortschatz,
Reime, Versmalle usw.) bleiben im Zusammenhang mit der Entwicklung des
Singens oft unreflektiert, oder fallen unter die grobe Kategorie ,falsch-richtig*.

160



Tradierung von Kultur am Beispiel des Singens

5 Entwicklungssequenz des Singens — Hypothesen

Trotz Variationsbreite der beobachtbaren Phanomene der Singentwicklung in-
nerhalb wie auch zwischen Individuen, ist anzunehmen, daB3 es allgemeine
RegelmifBigkeiten geben mul3, die abstrahierend ermittelbar und beschreibbar
sind. Der folgende Vorschlag ist als Synthese aus bisherigen theoretischen wie
auch empirischen Arbeiten entstanden.

1. Stufe:  Friihe Anfinge

Von Geburt an ist es moglich, das Horen, das Vokalisieren und Bewegungen
miteinander zu koordinieren. Das Vokalisieren dient dazu, innere Zustinde —
Empfindungen (Hunger, Schmerz), Affekte und Emotionen — der Umwelt zu
signalisieren. Der Sdugling reagiert empfindlich auf bestimmte Umweltreize,
vor allem auf die an ihn gerichtete Art zu kommunizieren. Eltern verwenden
intuitiv eine Sprech- und Kommunikationsweise, die auf den Saugling anre-
gend wirkt, und umgekehrt, die Eltern lassen sich zu dieser Art ,motherese*
durch die Vokalisationen des Sduglings anregen, indem sie es imitieren und
wiederholte Klangmuster bieten, welche die sensomotorischen Strukturie-
rungsmoglichkeiten des Saduglings anregen und fordern. Vormusikalische
Merkmale (Sprachmelodie, rhythmische Muster usw.) spielen hier eine beson-
dere Rolle (vgl. H. Papousek, 1996; M. Papousek, 1996). Diese Art Kommu-
nikation zwischen Sdugling und Bezugspersonen sind emotional positiv erleb-
te Erfahrungen, die zum Aufbau einer vertraulichen Bindung beitragen. Das
ausdauernde Ausprobieren der stimmlichen Moglichkeiten sowohl im Dialog
wie auch im Monolog (Vokalspiel) repriasentieren die urspriingliche Form von
Spielen. Eltern-Kind Dialoge zeigen ein hiufiges Vorkommen von Sequenzen
gegenseitiger Imitation, besonders vokaler Art (z.B. Papousek, 1994).'

2. Stufe:  Verschobene Nachahmung, entstehende Rituale und ausgedehntes
Vokalspiel

Eltern-Kind Dialoge stimulieren gleichzeitig die Entwicklung von vorsprachli-
chen wie auch von vormusikalischen Kommunikationskompetenzen des Saug-
lings. Wiederholte Erfahrungen von dhnlichen vokalen Klangmustern und von
gemeinsam erzeugten (Spiel-)Regeln zwischen Eltern und Kind ergeben eine
Art ,Rituale, die auf gegenseitig aufeinander abgestimmte Erwartungen an

1 Fiir eine Ubersicht zu den Anfingen der musikalischen Entwicklung siehe H. Papousek
(1996), Stadler Elmer (1997).
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Interaktionen basieren. In der Eltern-Kind Kommunikation sind oft prosodi-
sche und melodische Merkmale nicht voneinander unterscheidbar. Gemeinsam
erzeugte Kommunikationsregeln betreffen das Abwechseln (turn-taking) wie
auch das gleichzeitige, aufeinander abgestimmte Vokalisieren. Das Wiederho-
len von vokalen Mustern ist eine elementare Aktivitét in frithen Dialogen wie
auch in den kindlichen Monologen. In den kindlichen monologischen Vokal-
spielen zeigt sich, wie allmdhlich Merkmale, die zuvor in dialogisch erzeugten
Mustern vorkamen, integriert werden und umgekehrt, wie Merkmale von mo-
nologisch eingeiibten vokalen Mustern in dialogischen Situationen iibertragen
werden. Solche Beobachtungen lassen auf verschobene Nachahmung schlie-
Ben. Sie sind Hinweise darauf, dall mentale Strukturen entstanden sind, und
somit diese sensomotorischen Aktivititen beginnen, von einer inneren Vorstel-
lung oder Erinnerung begleitet zu werden. Normalerweise kann man im Alter
zwischen 10 und 14 Monaten beobachten, wie sich die eher sprechahnlichen
und die eher singdhnlichen Lautbildungen zu differenzieren begonnen haben.
Oft sind Eltern in dieser Phase aufmerksamer gegeniiber den entstehenden
Sprechmustern und weniger oder gar nicht gegeniiber den vormusikalischen
Vokalisationsweisen des Kindes.

3. Stufe:  Die sensomotorische Strategie: Nachahmen ohne Regelverstdind-
nis und Erfinden nach beliebigen Regeln

Das frithe Lieder-Singen, das bereits im zweiten Lebensjahr beobachtbar ist,
hat folgende Charakteristiken: Das Kind kann richtig mitsingen, indem es die
Tonhohen, die Silben und den zeitlichen Verlauf dem Singen einer anderen
Person anpafit. Wenn es alleine singt, so kann man zuhoérend iibernommene
Lieder und Liedfragmente wiedererkennen. Abweichungen von den konventi-
onellen Regeln betreffen nicht eine bestimmte Liedkomponente, sondern De-
tails gleichermaflen von Text, Melodie oder Zeitverlauf. Z.B. werden Phoneme
ausgelassen oder ersetzt, oder der Rhythmus oder die Melodie sind verein-
facht. Die Abweichungen zeigen, da3 das Kind sich auf das Horen und das
stimmliche Umsetzen des Gesamtklangs konzentriert. Diese sensomotorische
Strategie, wie ich sie bezeichne, entbehrt noch der Steuerung durch mentale
Vorstellungen oder Strukturen, die einigermallen den konventionell geltenden
sprachmusikalischen Regeln und Begriffen entsprechen konnten. Daher mag
die kindliche Aufmerksamkeit zeitweise auf irrelevante Merkmale des Ge-
schehens gerichtet sein, zu Ungunsten von solchen, die kulturell bedeutsam
wéren. Es ist schwierig, allgemein zu sagen, wie und was ein Kind auf dieser
Stufe zur Nachahmung auswéhlt. Dennoch ist klar, da3 es fiir das Kind einige
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Ereignismerkmale gibt, die leichter als andere strukturierbar und memorierbar
sind. Dazu zédhlen vertraute Muster, kleine Einheiten mit repetitiven Silben
und Tonen, Merkmale an wichtigen Stellen innerhalb des hierarchisch geglie-
derten Ablaufs (Anfang, Ende (Reime), metrische Akzente). Schwieriger hin-
gegen sind lange und variationsreiche sprachliche, melodische und rhythmi-
sche Phrasen (uniibliche Lautmuster, Tonartwechsel, Synkopen usw.). Produk-
te der sensomotorischen Strategie sind daran zu erkennen, dal} einerseits er-
staunlich genaue oder richtige Passagen vorkommen, es aber andererseits Stel-
len gibt, an denen erkenntlich ist, dal das Kind die konventionellen Regeln
(z.B. parallele Hierarchie) und sprachliche und musikalische Konzepte noch
nicht versteht. So kann es vorkommen, dal das Kind an beliebigen Stellen
wiahrend des Liedes atmet, selbst in der Mitte eines Wortes. Dadurch verstof3t
es gegen die Regel, dal nur zwischen Phrasen geatmet werden darf (vgl. z.B.
Stadler Elmer, 1998b). Obwohl das Kind die Bausteine oder Gliederung seiner
Handlung noch nicht versteht, ist es dennoch fahig, mittels der auditiv-vokalen
Koordination qualitativ so gut zu singen, dafl beim Mitsingen und Alleinesin-
gen klar identifizierbare Lieder entstehen konnen, selbst solche mit fremdspra-
chigem Text. Diese imitative Leistung ist typisch fiir die sensomotorische
Strategie. Metaphorisch gesprochen, kann man die Funktion mit jener eines
Tonbandes vergleichen. Jakobson (1944/69) verwendet den Ausdruck ,,stem-
pelartige Fixierung des lautlichen Gedéachtnisbesitzes® (S. 40/41) fiir dasselbe
Phanomen beim Erwerb des Sprechens. Ergebnisse der sensomotorischen Stra-
tegie werden oftmals Uberschitzt (Wunderkinder) oder unterschitzt, indem
richtiges Lieder-Singen erst viel spéter in der Entwicklung erwartet wird. Ab-
gesehen von Nachahmung, kann das Kind auf dieser Stufe ausfiihrlich und
ausdauernd spontan singen und erfinden, als ob es iiben wiirde. ,,Erzidhlgesan-
ge* (vgl. Moog, 1968), unzdhliges Wiederholen von Lautmustern, Variatio-
nen, Einbeziehen von nachgeahmten Mustern (aus Medien, aus Liedern usw.),
Spiel begleitende Lautmalereien, symbolische Verwendung von Lautmustern
und Melodien (z.B. Puppen sprechen und singen lassen) — dies sind Umschrei-
bungen von reichhaltigem, kreativem und noch un- oder prikonventionellem
Stimmgebrauch. Die hohe auditiv-vokale Plastizitat, Flexibilitdt und die noch
wenig gefilterte Reichhaltigkeit der Lautbildungen sind Qualititen, die spiter
abgebaut werden.

4. Stufe:  Beispiele werden verallgemeinert

Bei allen drei Singarten, dem Erwerb und dem Erfinden von neuen Liedern
sowie dem spontanen Singen, konnen verschiedenartige Merkmale andeuten,

163



Stefanie Stadler Elmer

daB die Produktion durch Teilverallgemeinerung von einzelnen Beispielen
entstanden ist. Sowohl beim Erfinden und auch beim Erwerb ersetzt das Kind
beispielsweise einen Teil eines neuen Liedes durch eine Melodiewendung ei-
nes ithm bereits bekannten Liedes. Beim Lernen eines neuen Liedes kann das
Kind die sensomotorische Strategie mit der beispielorientierten kombinieren.
Wie schon die sensomotorische Strategie, so zeigt auch das Verallgemeinern
von Einzelbeispielen, da3 das Kind noch nicht allgemeine Regeln des Lieder-
Singens integriert hat. Dies ist weniger beim Lieder-Lernen deutlich, wo durch
die Kombination der vorhandenen Strategien kompensiert werden kann, als
vielmehr beim spontanen und erfindenden Singen. Beim spontanen und erfin-
denden Singen kommen idiosynkratische und inkonsistente Regeln zum Aus-
druck. Diese Art Singen ist noch Spiel fiir sich allein, und fiir das Kind besteht
noch kein Anla3, seine Spielregeln in allgemeiner Form sozial zu koordinie-
ren. Es weill noch nicht, welche sprachmusikalischen Regeln und Eigenschaf-
ten mit gewisser Konstanz den allgemeinen sozialen Erwartungen (Normen)
entsprechen miissen, um als Lieder-Singen zu gelten, das potentiell sozial mit-
teilbar sein konnte. Es verdandert die konventionellen Regeln des Lieder-
Singens nach eigenem, wechselhaft beliebigem Gutdiinken. Sowohl die vorhe-
rige wie auch diese Stufe konne umschrieben werden als vorhandenes ,,Hand-
lungswissen* (vgl. Seiler, 1993). Das Kind kann auf der Handlungsebene die
wichtigsten Konventionen reproduzieren (mitsingen und nachahmen), die ihm
erlauben, an der soziokulturellen Praxis teilzunehmen. Aber die vokalen Pro-
duktionen, wie sie beim spontanen und erfindenden Singen entstehen, weisen
auf beiden Stufen, der 3 und 4, noch deutlich prakonventionelle Eigenschaften
und Spielregeln auf.

5. Stufe:  Konventionelle Regeln werden implizit in die Handlungen inte-
griert

Das wachsende Liederrepertoire erlaubt es, vom Generalisieren von Einzel-
exemplaren und von idiosynkratischen Regeln abzukommen. Es entstehen all-
mahlich allgemeine Regeln, die iliber verschiedene soziokulturelle Kontexte
und Anforderungen hinweg verallgemeinerbar werden. Dazu gehoren isomet-
risch gestaltete Verse, die Reimbildung, Schluflbildung auf der Tonika (Dur
und Moll), Dreiklangstrukturen in Melodien, ldngere und komplexer organi-
sierte Phrasen, stabile Tonart dank stabil produzierten Einzeltonen. Diese und
weitere allgemeine Merkmale und Regeln erscheinen zunehmend in allgemei-
ner Weise im Singen integriert. Dies zeigt sich auch im langsamen Ver-
schwinden von pridkonventionellen Merkmalen wie Neologismen (was auf
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fritheren Stufen mangels passendem Vokabular erfunden wurde), Mikrointer-
valle, Glissandi, instabile Tonarten usw. Die Konventionen des Lieder-Singens
konnen noch nicht bewullt reflektiert werden. Aber die Handlungen zeigen,
daB unausgesprochen oder implizit die Vorstellungen iiber ,richtig® und
,falsch® und andere normative Kriterien ausgebildet sind, und dal} sie verwen-
det werden, um das eigene Singen zu gestalten und zu kontrollieren. Die
wachsende Kontrolle tiber das Singen durch Vorstellungen tiber Konventionen
und Normen fithrt nun dazu, das spontane, spielerische und (unkonventionell)
kreative Singen zu hemmen. Geschmack, Vorlieben und asthetische Kriterien
sind beeinflufit durch soziale Zugehorigkeit und Abgrenzung, was mit der Bil-
dung der personlichen und sozialen Identitdtsvorstellungen und Wiinsche zu-
sammenhingt.

6. Stufe:  Beginnende Reflexion von Handlungen, der Mittel, Symbole und
Begriffe

Die vorher impliziten Vorstellungen, wie Inhalte und Regeln im Lieder-Singen
und dhnlichen Handlungen (Gedichte rezitieren, musizieren) gemal} soziokul-
turellen Konventionen zu strukturieren sind, werden nun als Vorstellungen
selbst Gegenstand der Aufmerksamkeit. Anldsse dazu sind Erfolg und Miler-
folg gleichermaflen. Die Aufmerksamkeitslenkung auf die Mittel, wie ein Er-
gebnis erzeugt wird, fiilhrt dazu, Elemente und ihre Relationen, wie sie in der
Handlungsausfiithrung und der Vorstellung vorkommen, expliziter zu konzep-
tualisieren. Konventionelle Begriffe und Symbole werden verwendet, um die
eigenen und gemeinsamen musikalischen Handlungen in ihrem Ablauf expli-
ziter als zuvor zu differenzieren, zu bezeichnen und zu kommunizieren. Diese
Mittel der Reflexion, die Begriffe und Symbole, dienen zunehmend als hand-
lungsbegleitende Werkzeuge, um Musik zu schaffen (schreiben, komponie-
ren), zu reproduzieren (lesen, interpretieren). Als innere Vorstellungen und
Konzeptualisierungen bestitigen sie ihre Entsprechungen mit den kommunika-
tiven Normen durch die Kommunikation selbst, wenn z.B. gemeinsam musi-
ziert wird und Vorstellungen tiber die Spielregeln aufeinander abgestimmt
werden. Die sprachlichen und auch verschrifteten Kommunikationsformen
von sprachmusikalischen Regeln funktionieren als soziales Gedédchtnis. Diese
Mittel ermoglichen dem einzelnen, an soziokulturellen Aktivitidten teilzuneh-
men. Weitere Schritte des allmdhlich explizit werdenden BewuBtseins von
musikalischen Handlungsstrukturen fiihren dazu, die gegenwirtig herrschen-
den Konventionen und Normen in groflerer Zeitdimension zu verstehen, bei-
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spielsweise unter Einbezug von kulturhistorischem Wandel und anderen (Mu-
sik-)Kultursystemen.

6 Ausschnitt aus einer mikrogenetischen Prozeffanalyse

Um den Entwicklungsstand des Singens eines Kindes verstehen zu konnen, ist
es notig, mehrere seiner Gesangsproduktionen und die situativen Bedingungen
zu beobachten und zu analysieren. In unseren Forschungsarbeiten analysieren
wir stets die sozialen Interaktionen (verbalen und musikalischen) wie auch
ausfiihrlich jedes einzelne Singereignis. Das Ergebnis solcher ,mikrogeneti-
schen Analysen sind ausfiihrliche Beschreibungen von Verdnderungsprozes-
sen, die Einblick geben, wie neue Lieder vermittelt und Schritt fiir Schritt an-
geeignet, und wie neue Lieder erfunden werden.

Das folgende Beispiel ist ein kurzer Ausschnitt aus einer Vielzahl von ge-
sungenen Liedern von einem Kind im Alter von vier Jahren und fiinf Monaten,
hier Meta genannt. Es wird exemplarisch gezeigt, wie theoretische Annahmen
und Begriffe dazu dienen, empirische Phdnomene zu strukturieren. Weitere
mikrogenetisch beschriebene Beispiele finden sich bei Stadler Elmer (2000c¢)
und Stadler Elmer & Hammer (2001).

6.1 Computerunterstiitzte Analysen und eine neue Notationsweise

Die Abbildungen 1 bis 4 (sieche Anhang) sind Beispiele dafiir, wie wir kindli-
ches Lieder-Singen in einer neuen Notationsweise darstellen, zu welcher wir
die Daten durch computerunterstiitzte, akustische Analysen gewinnen (vgl.
ausfiihrlich Stadler Elmer & Elmer, 2000). Gegeniiber der sonst rein gehors-
mafligen Analyse und Darstellung mit konventioneller Notation ergeben sich
durch diese neue Methode sowohl reliablere wie auch validere Ergebnisse,
dies einerseits aufgrund der akustischen Datengrundlage und andererseits
durch folgende Grundséitze bei der grafischen Darstellung:

1. Die Tonhohen werden auf einer kontinuierlich verlaufenden Skala darge-
stellt. Auf der y-Achse sind zwar die kulturell bedingten Tonhéhenkatego-
rien als Orientierungshilfe eingezeichnet (in angelsdchsischer Schreibweise,
d.h.a"=A4,h"=B4, ¢ bis ¢’ = C4 bis C5); aber der Raum zwischen die-
sen Kategorien wird ebenfalls zur Darstellung von akustisch gewonnenen
Daten genutzt. Auf diese Weise lassen sich Abweichungen vom Tonsys-
tem, z.B. Mikrointervalle und Ein- und Ausschwingphasen, genauer dar-
stellen.
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2. Ebenso wird der Zeitverlauf auf der x-Achse als Kontinuum dargestellt,
was erlaubt, die genauen Angaben zu Beginn und Dauer einer Silbe oder
eines Tones (in secs.) anzugeben.

3. Die Symbole repriasentieren gleichzeitig die produzierte Qualitit der Ton-
hohen und durch ihre Position im Koordinatensystem die entsprechende
Tonhohe und den Zeitpunkt. Das Symbol ,groBer Punkt® steht fiir eine
stabil produzierte Tonhohe, wihrend ein schriager oder senkrechter Strich
angibt, in welcher Bandbreite sich die instabil produzierten Tonhohen be-
finden. Die Verbindung von Punkt und Strich gibt entsprechend an, in wel-
che Richtung eine stabil produzierte Tonhohe eine Ein- oder Ausschwing-
phase oder ein Glissando aufweist. Diese Information ist durch die akusti-
sche Analyse gegeben.

Wenn eine Reihe von nacheinander gesungenen Liedern eines Kindes der-
art analysiert sind, so besteht der nichste Schritt darin, RegelméaBigkeiten oder
Strategien in Form von wiederkehrenden Verhaltensstrukturen in diesem Pro-
zel3 zu ermitteln. Solche ProzeBanalysen, d.h. die Analysen von RegelmaBig-
keiten in den Verdnderungen von Zustand zu Zustand, konnen sich sowohl auf
Erfindungen, wiederholte Reproduktionen wie auch auf Mischformen zwi-
schen diesen beiden beziehen. Die Analyse von Lieder-Singen betrifft gleich-
zeitig beides, kreativ-erfindende Prozesse und solche der Anpassung an kultu-
relle Konventionen durch verschobene oder unmittelbare Nachahmung. Das
vorliegende Beispiel veranschaulicht konkret, da3 Erfinden und Nachahmen
nicht in Reinform vorkommen; vielmehr zeigt es sich, da3 beide Arten des
Singens von denselben zur Verfligung stehenden Strukturen ausgehen. Das
vorhandene Repertoire wird vom Kind in einer mehr oder weniger differen-
zierten und flexiblen Art und Weise verallgemeinert, reorganisiert und
dadurch reproduziert und erweitert.

6.2 Erlduterungen zu den Abbildungen

Die Abbildungen 1 bis 4 stellen anhand von vier gesungenen Liedern dar, wie
Meta im Alter von vier Jahren und fiinf Monaten ein neues Lied erlernte. Das
Liedmodell (= Lied 3), welches Meta beim gemeinsamen Betrachten eines
Bilderbuches vorgesungen wurde, ist in den Abbildungen als fein durchgezo-
gene Linie dargestellt, um eine Orientierung zu geben. Beim Vorsingen wurde
stets die Anfangstonhdhe des Liedes von einem Instrument (A4 = 435 Hz) ab-
genommen. In der Titelzeile der Abbildung steht jeweils nach dem Namen des
Kindes der Code fiir das Lied (hier stets Lied 3) und die Laufnhummer der So-
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lo-Version. So bedeutet 3/1 das erste Solo von Lied 3. Ebenfalls der Titelzeile
zu entnehmen sind rudimentédre Informationen iiber den Interaktionsverlauf:
Die Zahl bei ,event® (Ereignis) gibt die Menge des insgesamten Vorkommens
dieses Liedes an. So besagt ,event 8°, dal3 dieses Lied 3 zuvor siebenmal vor-
kam, z.B. als Vorsingen, gemeinsames Singen oder Singen eines anderen Kin-
des, und nun das achte Ereignis vorliegt. Die Symbole innerhalb der Grafik
sind zur besseren Visualisierung des kindlichen Gesangs durch eine fette, ge-
strichelte Linie miteinander verbunden. Die Phrasen, die durch die Atmung
entstehen, sind als Liicken sowohl in der Zeitstruktur auf der Linie oberhalb
des Textes wie auch am oberen Rand in der horizontalen Linie ersichtlich.
Beispielsweise enthédlt Abb. 1 zwei Phrasen, welche in der Liedmitte durch
eine Liicke, das Atmen symbolisierend, voneinander abgegrenzt sind.

6.3 Prozefanalyse: Ein Lied aneignen

Die erste Abbildung zeigt, dal Meta eine recht klar strukturierte Melodie
singt, die aber melodisch deutlich vom Liedmodell abweicht. Da der Liedtext
beim Anschauen eines inhaltlich passenden Bildes vorgesungen wird, ist es
naheliegend, daB3 Meta diesen Liedtext auf Anhieb und ohne Miihe libernimmit.
Wiirde es sich um einen fremdsprachigen oder sprachlich schwierigen Text
handeln, lage der Fall wahrscheinlich anders. Die Melodie von Meta’s erster
Reproduktion weist viele stabile Tonhohen auf, was die Organisation in tona-
ler Hinsicht begiinstigt: Meta gestaltete beide Phrasen innerhalb des tonalen
Raums einer Quinte, und zwar zwischen dem Grundton D4 und A4; sie be-
gann und beendete ihre Melodie mit dem Grundton, und in beiden Phrasen be-
zog sie jeweils die Quinte und die Terz (A4 und F4) mit ein. Meta sang in der
zweiten Phrase beinahe chromatisch, denn sie verwendete alle Halbtone aul3er
dem Dis4. Die Melodie hort sich als eine geschlossene Einheit an. Man beach-
te zudem, dal3 Meta ihre Melodie in beiden Phrasen im Rahmen eines moll-
Dreiklangs gestaltete (D4, F4, A4). Aber dadurch entsteht beim Anhoren we-
der der Eindruck von moll, noch der einer klaren Tonart.

Eine melodische Angleichung an das vorgegebene Modell ist im ersten
Solo zunéchst noch gering. Man kann dariiber spekulieren, ob die wenigen
Ubereinstimmungen von einigen absoluten Tonhdhen, so in der ersten Phrase
A4 bei ,die‘, oder G4 bei ,die in der zweiten Phrase, oder verschoben am En-
de der ersten Phrase, oder der Abwirts-Quint-Umfang in der zweiten Phrase,
als Angleichungen anzusehen sind.
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Bei der zeitlichen Struktur fillt auf, dall Meta bis auf eine Ausnahme den
regelméafBigen Puls iibernimmt. Die Ausnahme, bei ,,fiir die gan* , 1463t sich als
eine von Meta beabsichtigte Variation interpretieren, zumal sie diese Variation
spater erneut vornimmt. Das heilit, Meta wire wohl fahig gewesen, regelmafig
aufeinanderfolgende Silben oder Tone wiederzugeben; jedoch zog sie es vor,
nach eigenem Gutdiinken zeitliche Variationen vorzunehmen.

Die unmittelbar darauf folgende zweite Liedproduktion begann mit Vor-
singen (Symbol H) der ersten fiinf Tone und Silben, daraufhin beendete Meta
von sich aus das Lied. Dabei sind die drei letzten Tone der ersten Phrase ein
deutlicher Versuch, sich dem Modell anzugleichen, und die zweite Phrase ist
dhnlich wie bei der ersten Reproduktion eine fallende Melodielinie, diesmal
aber ist der Quintraum um einen Ganzton erweitert, und ohne inhirente Drei-
klangstruktur.

Die dritte Solo-Reproduktion von Meta, in Abbildung 3 dargestellt, zeigt
kleine und deutliche Schritte der Angleichung an das Modell: Die erste Phrase
enthilt wenig klar produzierte Tonhohen, hat sich aber im Anfang dem Modell
angendhert, wenn auch mit verkleinerten Intervallen. Ebenfalls der Melodie-
kontur angenidhert ist die zweite Phrase, wobei eine neue Abweichung ent-
stand. Insgesamt erscheint die melodische Struktur instabiler als die vorherge-
henden, dies nicht nur wegen instabil produzierter Tonhohen; im Vergleich zur
ersten Solo-Version gibt es hier weniger Tone, die, iiber den ganzen Verlauf
betrachtet, wiederholt auf derselben oder wenigstens dhnlichen Tonhohe pro-
duziert werden — nur in der zweiten Phrase zweimal oberhalb B4 und zweimal
oberhalb Gis4 —, wodurch eine melodische Stabilitdt erhoht worden wire. Es
hat sich in anderen Analysen gezeigt, dal} solch instabilen oder momentan als
Verschlechterung erscheinenden Produktionen sich bei ndherer Betrachtung
als Ubergiinge zu einer Verbesserung oder Neuerung herausstellten. Tatséch-
lich hat hier eine Angleichung an das Modell stattgefunden, wenn auch 1in in-
stabiler Form. Auffallend an dieser dritten Version ist die erneute zeitliche
(,rhythmische®) Variation im ersten Teil der zweiten Phrase, wie sie von Meta
bereits in der ersten Solo-Version erzeugt worden war.

Die vierte und letzte hier dargestellte Solo-Produktion von Meta (Abb. 4)
zeigt nun einerseits eine deutlich verbesserte Angleichung an das Modell zu
Beginn der ersten Phrase, und andererseits einen Riickfall mit Bezug zum
Melodieverlauf in der zweiten Phrase. In tonaler Hinsicht erscheint diese
zweite Phrase sogar undifferenzierter als in der ersten Reproduktion, wo Meta
eine beinahe chromatisch abwirts verlaufende Melodie sang. Dort hatte Meta

169



Stefanie Stadler Elmer

in der zweiten Phrase die zum Dreiklang gehorigen Tone reproduziert, welche
schon in der ersten Phrase vorhanden waren. Aus dem Bisherigen 148t sich sa-
gen, daB3 diese zweite Phrase flir Meta schwieriger zu sein scheint als die erste
Phrase, denn sie wiederholte in drei Reproduktionen ihr eigenes Schema der
Abwirtsmelodie, und nur einmal, in der dritten Solo-Version (Abb. 3), hatte
sie sich davon entfernt. Wiirde man der verbreiteten Volksmeinung Glauben
schenken, da} Kinder bevorzugt pentatonisch singen, so zeigt gerade diese
zweite, pentatonisch organisierte Phrase, dafl dem nicht so ist.

Was die zeitliche Organisation betrifft, so produziert Meta auch in dieser
vierten Solo-Version ihre zeitliche Variation an derselben Stelle wie zuvor
schon zweimal (vgl. Abb. 1 und 3). Diese wiederholte zeitliche Variation deu-
tet darauf hin, da3 es Meta nicht darum ging, das Liedmodell moglichst genau
zu ubernehmen. Sie erlaubte sich, wiederholt ihre eigenen zeitlichen Regeln zu
realisieren.

Konnen wir diese Interpretation, dal es Meta um anderes als um genaue
Nachahmung ging, nun auch mit Bezug zur zweiten Phrase, die sie wiederholt
durch eine fallende Melodielinie ersetzte, geltend machen? Oder kann sie ein-
fach eine solche Melodiekontur noch nicht richtig singen?

6.4 Lieder erfinden

Um zu ermitteln, nach welchen zugrunde liegenden Regeln oder mit welchen
Strategien Meta ihren vokalen Ausdruck gestaltete, ist Information iiber weite-
re ihrer Singaktivititen notig. Im Folgenden gehe ich kurz auf ithre Art und
Weise des Lieder-Erfindens ein, weil dabei einige Zusammenhénge deutlicher
hervortreten.

Beim Anschauen desselben Bilderbuches erfand Meta zehn Lieder. Als
Anregung zum Erfinden diente stets ein fiir diesen Zweck reserviertes Bild.
Meta erfand Lieder, nachdem sie bereits beim wiederholten Anschauen und
Singen mit den sieben Liedern zu den Bildern des Buches vertraut geworden
war. Dal} sie sich bei thren Erfindungen nicht nur durch das Bild, sondern auch
durch die kurz zuvor kennengelernten Lieder anregen liel, war aufgrund die-
ses Kontextes zu erwarten.

Auffallend an ihren zehn Erfindungen ist nun, daB3 sie sich deutlich an die-
ses Lied 3 (,,Ich bin die Frau die Fische hat*) anlehnen, sowohl mit Bezug zu
den sprachlichen wie auch melodischen Gestaltungsmitteln. Meta’s Erfindun-
gen beginnen alle mit der Wendung ,,Ich bin die/der...*, wobei sie verschiede-
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ne Personen, durch das Bild angeregt, einsetzte. In den sechs Féllen, wo Meta
mehr als eine Phrase produzierte, bestand in fiinf Fillen die zweite Phrase aus
der sprachlichen Wendung ,,fiir die ganze grofle Stadt, und in einem Fall aus
der Variation: ,.fiir die ganze Hafenstadt”. Diese kurzen Angaben zu den
sprachlichen Mitteln zeigen klar, da3 Meta das Lied 3 als Anregung nutzte
und sogar ganze Verszeilen iibernahm, um neue Lieder in einem anderen
Bildkontext zu erfinden.

Interessant ist auch die melodische Gestaltung, die sie teilweise nach dem
Vorbild von Liedmodell 3, und teilweise nach ihren eigenen Reproduktionen
dieses Liedes vornahm. Die erste Phrase ihrer Liederfindungen beginnt
durchweg nach dem vorgegebenen Melodiemuster ,auf, ab, auf*, korrespon-
dierend mit dem iibernommenen Text ,,Ich bin der/die ...“. Dieses Melodie-
muster war zuvor von Meta produziert worden (vgl. Abb. 3 und 4); bei den
Erfindungen erscheint es als vom Modell iibernommen und als Kontur gefes-
tigt, wenngleich mit variierenden Grofen der Intervalle.

Die zeitliche Organisation der Liederfindungen ist im Vergleich zu den
Reproduktionen reicher an Variationen. Meta produziert verkiirzte und verlén-
gerte Silben, die deutlich intendiert sind und nicht einfach UnregelméaBigkeiten
darstellen. Markant ist jeweils die sechsmal vorkommende Stelle der von Lied
3 entlehnten Wendung ,.... fiir die gan- ....*“: In vier der sechs Félle sang Meta
wiederum ihre ,rhythmische® Verzierung, die sie schon im Kontext von Lied 3
in drei von vier Féllen produziert hatte (vgl. Abb. 1, 3 und 4). Besonderen
Spal} schien Meta an Verlangerungen von Silben zu haben, wo sie thre Stimme
lustvoll und spielerisch zum Klingen gebracht hatte. Hingegen waren alle vor-
gesungenen Lieder zeitlich einfach gestaltet, d.h. meist nur zwei verschiedene
Zeitwerte.

Betrachten wir die wiederkehrenden melodischen Strukturen in den zwei-
ten Phrasen von Meta’s Erfindungen: Alle zuvor genannten sechs Erfindun-
gen, welche mit der sprachlichen Wendung ,.flir die ganze ... endeten, waren
melodisch als abwirts verlaufende Melodielinie gestaltet, und zwar in dre1 Fal-
len ausschlief3lich als abfallende Melodie, und in den anderen dre1 Fallen be-
gann diese Phrase mit einem kleinen Melodieanstieg (dhnlich wie in Abb. 1, 2
und 4) und endete ebenfalls abfallend.

Meta hat somit die von ihr selbst im Kontext von Lied 3 produzierte Melo-
die der zweiten Phrase wiederum bei den Liederfindungen verwendet. Sie hat
thre eigene Version entlehnt und auch bei Variationen keinerleir Angleichung
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an das Modell vorgenommen, wie dies aber fiir die ersten Phrasen der Erfin-
dungen zutriftt.

6.5 Diskussion

Die bisherigen Analysen haben gezeigt, dall Meta wiederholt dhnliche sprach-
liche und melodische Strukturen erzeugte, die sowohl in den Reproduktionen
wie auch in ihren Erfindungen auftreten. Die Mikroanalysen konnen keine
Hinweise zur Frage geben, weshalb Meta das Lied 3 und ihre eigenen Versio-
nen von Lied 3 als Anregung ausgewdhlt hatte, um zu einem anderen Bild
neue Lieder zu erfinden. Wohl aber geben die detaillierten Beschreibungen
AufschluB3 iiber wiederholte Muster in ihren Produktionen. Die iibergeordneten
Strategien im Vorgehen von Meta lassen sich als ein Angleichen oder ein
Nachahmen von vorgegebenen Modellen einerseits, und als ein Wiederholen
ithrer eigenen Produktionen, ein Variieren, Ausprobieren, ja sogar Spielen mit
den Gestaltungsmitteln andererseits bezeichnen.

Es sind vor allem die zeitlichen Abweichungen, die Meta auch in anderen
Singkontexten ausfiihrt, welche nahe legen, da3 Meta hier nicht ernsthaft et-
was Vorgegebenes zu iibernehmen beabsichtigt, sondern mit den Ausdrucks-
mitteln spielt und Variationen ausprobiert. Diese ,rhythmischen® Spielereien
sind kurze Momente, die sich wie Verzierungen oder ein Ausschmiicken anho-
ren. Anders steht es mit ihren melodischen Abweichungen: Hier ist nicht so
klar, ob Meta eine Vorgabe ernsthaft tibernehmen will, ob ein Nachahmen von
einer oder zwer Phrasen zu schwierig ist, ob vielleicht eine Ermiidung die
Aufmerksamkeit verringert, oder ob Meta noch nicht versteht, da3 ein Lied als
soziales Ereignis mit identischen Regeln wiederholbar sein sollte. Die Tatsa-
che, da3 Meta einzelne Phrasen (beim Lernen von anderen Liedern) sogar sehr
genau nachsingen kann, deutet darauf hin, dal3 sie potenziell iiber eine hohe
Nachahmungsfahigkeit verfiigt. IThre Lust am sprachlichen, ,rhythmischen’
und melodischen Variieren und Wiederholen zeugt von spielerischer und un-
beschwerter Herangehensweise an die an sie gestellten Aufgaben. Meta dul3er-
te verschiedentlich konventionelle sprachliche und melodische Strukturen
(vgl. z.B. Abb. 1), an welchen eine Verinnerlichung von soziokulturellen Ein-
fliissen deutlich erkennbar ist. In threm Singen sind es aber nicht bestimmte
Intervalle oder Melodiemuster, z.B. in pentatonischer Form, an welchen ihr
Entwicklungsstand sichtbar oder verstindlich werden wiirde. Vielmehr tut er
sich kund in den wiederholten Handlungsstrukturen, in den wiederholten Kon-
figurationen von sprachlich-musikalischen Strukturen, und an der Art und
Weise, wie Meta sich die Angebote zunutze macht. Hierin zeigt sich ihr impli-
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zites Verstindnis von Lieder-Singen und von den dazugehorigen Konventio-
nen und impliziten Regeln.

Will man Meta’s verschiedene Produktionsweisen in den Rahmen einer
allgemeinen Entwicklungslinie einordnen, so lassen sich folgende Vorkomm-
nisse als relevant zusammenfassen: Meta hat einige Regeln des Lieder-Singens
bereits einverleibt, d.h. in ihre Handlungen integriert; sie kann beispielsweise
ein Lied in einigermallen angepalter Art und Weise wiedergeben; sie kann
kohédrente Formen des Lieder-Singens ohne direkte Vorgabe erzeugen, dies
allerdings noch nicht dadurch, dafl sie kulturelle sprachmusikalische Regeln
flexibel und neu organisieren wiirde, sondern indem sie ein unmittelbar gege-
benes Liedmodell als Beispiel verallgemeinert. Die Variationen in ihren Erfin-
dungen sind sowohl sprachlich wie melodisch deutlich auf ein Beispiel einge-
engt, und die Variationsbreite der Ausdrucksmittel 1st gering.

Sowohl die Liedreproduktionen wie auch die Erfindungen sind in ihrer to-
nalen Organisation zwar stellenweise erkenntlich konventionell, aber noch
wenig gefestigt. Es gibt viele Stellen, die melodisch instabil sind, d.h. von den
abendliandischen Regeln abweichen. Fiir die weitere Entwicklung von Meta ist
bedeutsam, daf sie gerne und viel sang, da3 ihr Singen von Spielcharakter ge-
pragt war (vgl. die wiederholte ,rhythmische‘ Verzierung), und dal3 sie noch
unbeschwert mit den sprachmusikalischen Konventionen umging. Die Analy-
sen von Meta’s Singen zeigen insgesamt, dall sie sich an einzelnen
Liedexemplaren orientierte, fiir konkrete Anregungen empfanglich war und
diese aufnahm, und daB sie Ubernommenes nach momentaner Vorliebe verin-
derte, teilweise ungeachtet der Konventionen, welche allgemein fiir Singen
gelten. Zwar hatte Meta viel und meist richtig mitgesungen, aber dennoch
fehlte ihr ein implizites Verstindnis dafiir, dal Lieder groBenteils soziokultu-
rell bedingten Konventionen oder Regeln folgen. Es ist auch deutlich gewor-
den, dall Meta noch nicht verstanden hat, was es — im erwachsenen Sinne —
bedeutet, ein Lied zu erfinden. Sie iibernahm Vorheriges, als ob dies dann als
Erfindung zu gelten hatte. Aufgrund dieser zusammengefal3ten Ereignisse 1483t
sich der Entwicklungsstand von Meta theoretisch der Stufe 4 zuordnen, wie sie
hier konzipiert ist.

7 Schlufibemerkungen

Der exemplarische Ausschnitt aus einer Mikroanalyse des Singens eines vier-
jahrigen Kindes hat gezeigt, da3 empirische Phinomene nur dann beobachtet
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und mitgeteilt werden konnen, wenn Begriffe und Instrumente vorhanden sind,
welche einigermallen das Beobachtete zu reprédsentieren imstande sind. Was
an Beobachtungen sprachlich nicht oder nur unbefriedigend mitteilbar ist, muf3
weggelassen werden. Dies ist eine generelle Schwierigkeit, welche mit Be-
obachtungen verbunden ist. Die Kommunikation iiber die beobachteten Pha-
nomene ist zwangslaufig bereits eine Auswahl und Reduktion; sie kann das
sinnliche Erlebnis nicht ersetzen, sondern nur ergdanzend davon abstrahieren
und auf diese Weise der theoretischen Reflexion und wiederum dem Beobach-
ten zuginglich machen.

Ich habe zu zeigen versucht, dal} sich die empirische wie auch theoretische
Ebene der Erforschung des kindlichen Singens und seiner Verdnderungen ge-
genseitig durchdringen: beim Beobachten sind theoretische Fragen leitend und
theoretische Begriffe sind zur Beschreibung erforderlich, und umgekehrt, die
theoretische Reflexion nimmt Bezug auf Begriffe, die im Zusammenhang mit
den empirischen Beobachtungen abstrahierend und repriasentierend gebildet
und etabliert wurden. Diese wissenschaftstheoretischen Bemerkungen sind
keineswegs trivial, kann man doch in manchen Studien zur Singentwicklung
feststellen, daf} die Begriffe, mit welchen man die empirischen Fakten zu be-
schreiben vorgibt, nicht geniigend geklirt sind. Die Konzeption der Singent-
wicklung als Abfolge von ,,Kontur Schemata* von Davidson (1985; 1994) ist
ein Beispiel dafiir, wie ein sowohl theoretisch wie empirisch unhaltbares Be-
griffsgebaude mehr Verwirrung und Irrefithrung als Verstindnis gestiftet hat.

Das kurze empirische Beispiel hat ebenfalls konkret veranschaulicht, dal3
die Entwicklung des Singens nicht mehr ldnger als rein musikalische Angele-
genheit zu betrachten ist. Auch aus den theoretischen Abhandlungen sollte
hervorgegangen sein, da3 musikalische Entwicklung — und Singen als ein Teil
davon — im Wesentlichen ein Erwerb von praktischem Konnen auf der Grund-
lage von implizit vorhandenen Regeln oder Konventionen ist, durch welche
ein Individuum seine Moglichkeiten erhoht, an einer hoch kultivierten sozialen
Spielform horend, verstehend oder musizierend teilnehmen zu kénnen.

In der stufenweisen Konzeption der Singentwicklung haben wir gesehen,
daB eine Teilnahme an vorsprachlichen und vormusikalischen Spielformen be-
reits frith im Leben mdéglich ist, und daB sie von Eltern in der Regel intuitiv
gefordert wird. Hier beginnt Tradierung von Kultur, ndmlich im Rahmen der
ersten sozialen Beziehungen und in Form von Spiel (vgl. Huizinga, 1938/94).
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Anhang
Meta, 3/1, event 8, 8.5 secs
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Abb. 1: Die erste Solo-Reproduktion von Meta. (Erklarungen im Text.)
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Meta, 3/2, event 9, 9.0 secs
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Abb. 2: Nachdem ich die ersten fiinf Tone und Silben vorgesungen hatte (vgl. Sym-
bol H), beendete Meta das Lied dhnlich wie die vorherige Version.
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Meta, 3/3, event 11, 8.8 secs
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Abb. 3: In der dritten Solo-Version von Lied 3 glich Meta ihre Melodie bereits deut-
lich der Vorgabe an.
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Meta, 3/4, event 13, 12.1 secs
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Abb. 4: Meta’s vierte Version von Lied 3. Ahnliche sprachliche und melodische Struk-
turen verwendete sie wenig spéter in ihren Lied-Erfindungen (vgl. Erlduterungen im

Text).
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