~ Musik und Sprache.
Uberlegungen zu ihrer Struktur.
und Funktionsweise

Manfred Bierwisch

Die ;mmzttelbare Wzrklchakezs des Gedankens ist die Sprache.
Karl Marx

Die Logik der Kunst ist, paradox nach den Regeln der anderen,
ein Schlufverfabren obne Begriff nnd Urteil,
& i f oane ceriff e Theodor W. Adorno

- Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden.
Ludwig Wittgenstein

1. Einleitéende Bemerkungen®

Sprache und Musik in ihrer Wirkungsweise und in ihrem Aufbau etwas
genauer zu verstehen, indem man sie miteinander vergleicht: das ist das Ziel
der Uberlegungen, die ich im folgenden anstellen will. Gesichtspunkte fiir
diesen Vergleich entnehme ich vor allem der modernen Sprachwissenschaft.”
Das bedeutet allerdmgs keineswegs, daf} ich, wie dies gelegentlich geschiehe,

die Musik als éine Sprache besonderer Art betrachten und nun untersuchen

will, was mit sprachwissenschaftlichen Mitteln iber sie herauszufinden ist.
Ich werde vielmehr neben den charakteristischen Gemeinsamkeiten auch die
entscheidenden Unterschiede zum ‘Vorschein zu bringen versuchen. Um da-
bei méglichst deutlich za sein, will ich unter',Sprache® stets die natiitliche,
verbale Sprache in ihrer gesprochenen (und nur sekundir in ihrer aufgeschrie-
benen) Form verstehen und abgeleitete oder metaphorische Verwendungen
wie Sprache der Blumen, Sprache der Bienen oder Sprache der Mimik und
Gestik vermeiden. Genawver: Ich werde Erscheinungen der letztgenannten
Art unter den allgemeineren Begriff der Zeichensysteme fassen, unter den
dann die natirliche’ Sprache als ein ausgezeichneter Spezialfall gehsrt.! Der
Vergle ch von Sprache und Musik wird damit vor allem zur Charakterisie-
rung verschiedener Arten von Zeichensystemen und ihrer Funktionsweise
fihren. Als entscheidende Differenz wird sich dabei die Unterscheidung
zwischen begrifflicher und - anschaulicher Mltteilung, kurz, zwischen Saoen
und Zeigen herausstellen.

Zwei Hinweise noch vorab. Erstens: Ich werde mich bei der Erérterung
ufid” Mlustration konkreter Erscheinungen vornehmlich auf die deutsche
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Sprache und die européische Musiktradition beziehen. Fiir die sprachliche
Seite bedentet das keine Einschrinkung, da die hier interessierenden Pro-
bleme am Deutschen so gut wie an jedér anderen Sprache belegt werden
kénnen. Die zweite Binschrinkung ist problematischer, da andere Musik-
lulturen und die zahlreichen Befunde der Musikethnologic nicht ohne wei-
teres aus dem Blickwinkel der europiischen Kunstmusik interpretiert wet-
den diitfen. Ich bin zu dieser Einschrdnkung aufler durch Mangel an ent-
sprechenden Detailkenntnissen auch durch die Vielzahl der andernfalls zu
beriicksichtigenden Sonderprobleme gezwungen. Ich halte sie aber aus zwei
Griinden fiir gerechtfertigt. Zum einen sind in der eurpiischen Musiktradi-
tion die musikalischen Struktur- und Funktionsprinzipien unstrittig zu min-
destens dem gleichen Komplexitatsgrad entfaltet wie in irgendeiner anderen
Musiklultur, so daB sich hier kaum unangemessene Verkiirzungen des Pro-
blems ergeben diirften. Zum anderen treten die zahlreichen Erscheinungen,
dic sich durch die Verwendung musikalischer Mittel in kultischen, militdri-
schen, juristischen und anderen sozialen Zeremoniellen (vgl. dazn eiwa
Stockmann) sowie im Arbeitsprozef ergeben, in der europiischen Musik-
tradition zwar in den Hintergrund. Das beeintrichtigt aber die Erdrterung
unseres Themas nicht, denn diese Brscheinungen miissen gerade dutch das
7usammenwirken musikalischer und anderer Prozesse erfalit werden. An-
ders ausgedriicke: Der Versuch, Struktur und Funktionsweise der Musik zu
charakeerisieren, muf} zwar diesc Méglichkeit der angedenteten Wechselwir-
kungen im Auge behalten, darf die Musik aber nicht darauf reduzieren.
Andernfalls wirde gerade das Musikalische an der Musik verfehlt, so wie
man die Funktionsweise der Sprache nicht darauf zurfickfiibren kann, dafl
. man Wérter und Sétze anch singen kann, oder dafl sic zu militirischen Kom-
mandos fixiert werden konnen, Kurz: Das, wotauf es mir ankommt, ist im
wesentlichen ohne Verzerrung in der enropaischen Kunstmusik zu belegen,
wenn die damit gemachte Einschrankung nur als solche beriicksichtigt wird.
Und zweitens: Ich werde den Versuch, Musik und Sprache als Zeichen-
systeme verschiedener Art miteinander zu vergleichen, so weit wie moglich
verfolgen. Damit unterstelle ich jedoch nicht, daf} sie sich durch den Riick-
oriff auf ithren Zeichencharakter in gleicher Weise erschlieffen lassen. Legt
man einigermafBen verbindlich einzuhaltende Bestimmungen zu Grunde, Eift
sich vielmehr zeigen, welche Momente musikalischer Witkungsweisen sich
dem Bereich der Zeichenfunktion entziehen.

2. Musik, Sprache, Literatur

Fin erster Punkt meiner Uberlegungen gilt der ebenso offensichtlichen wie

folgenreichen Tatsache, dafl es {iblich ist, zwischen Sprache und Literatuy zu
unterscheiden, einen paraflelen Unterschied im Bereich der Musik aber nicht
21 machen. Diese Asymmetric findet sich wieder in der Gliederung der Wis-
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. rakterisierung cines Sachverhalts von grundsitzlich anderer Art. Sje benennt

;I:lnbr:sc?t, sond.em fithet iha vor -~ cine Unterscheidung, die spafer genauer
Mitt'ei é]fz,fﬁsen z.sc;:; VorersF geniigt es, ":He Tatsache zu umschreiben, daf die
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s. die Mittel der Musik. Dies hingt mit der begrifflich strukeurierten Be-
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deutung sprachlicher Auflerungen zusammen, und es ist zugleich die ent-
scheidende Bedingung fiir die zuvor erwihnte Vielfalt der Verwendungs-
weisen sprachlicher Mittel.

Ein dritter Grund ist schlieflich die unterschiedliche Ausprigung der Mit-
tel. Der einfachste Beleg fiir diesen Punkt ist die Tatsache, dafl es zahlreiche
verschiedene, untereinander dquivalente Sprachen gibt, eine Feststellung, die
im Bereich der Musik keinen Sinn macht. Zwar gibt es historisch und geo-
graphisch verschiedene Systeme musikalischer Mittel, so wie es historisch
und geographisch verschiedene Sprachen gibt. Aber sie sind nicht unterein-
ander #quivalente Systeme in dem Sinn,.daff Auferungen aus einem System
in ein anderes {ibersetzt werden kdnnen. Wihrend unmittelbar klar ist, in-
wiefern z. B. die AuBerungen Er kommnt nicht, He doesr't come und On nje
pridjor Entsprechungen voneinander in der deutschen, englischen und russi-
schen Sprache sind, ist es unsinnig, parallele Entsprechungen etwa in der
japanischen, indischen und franzésischen Musik angeben zu wollen. Mit an-
deren Worten, im Bereich der Sprache gilt es, die Gesetzmifigkeiten zu be-
stimmen, die den Unterschieden und Gemeinsamkeiten verschiedener Sprach-
systeme zugrunde liegen unter einem Gesichtspunkt, der auf die verschiede-
nen Systeme musikalischer Mittel gar nicht anwendbar ist. Auch dies hingt,
wie man sich klarmachen kann, mit der Tatsache zusammen, dafl musika-
lische Mittel sich weniger von ihren Inhalten abldsen lassen als sprachliche.
Wir werden dieser Tatsache noch in verschiedener Gestalt begegnen und in
ihr einen zentralen Punkt unseres Problems erkennen.

Ich habe drei voneinander nicht unabhiingige Grilnde angefithre, mit
denen die Unterscheidung von Sprache und Literatur einerseits, die Zusam-
menfassung der entsprechenden Aspekte der Musik andererseits zusammen-
hingt. Diese Aufzihlung ist unvollstindig und ganz provisorisch, aber sie
liefert Anhaltspunkte, die einen singvollen Vergleich von Musik und Sprache

leiten kénnen. Diese Anhaltspunkte besagen, dafl die ungleiche Aufteilung

der Gebiete nicht ein bloB duflerlicher Zufall ist, sondern dafl sie im Cha-
rakter der Mittel und Funktionsweise von Sprache und Musik selbst begrin-
det ist, '

Nun liefle sich einwenden, daft die Musikwissenschaft seit langem die
Unterscheidung von Musikgeschichte und systematischer Musiktheorie kennt,
und dal diese Einteilung genau der Trennung von Literatur- und Sprach-
wissenschaft entspricht. Die systematische Musikwissenschaft, von der
Analyse der akustischen Grundlagen bis zu den traditionellen Kompositions-
lehren wie etwa der von Riemann (rgoz H.), ist nicht auf die Wertung und
historische Einordnung gegebener Werke aus, sondern auf die Bestimmung

_der zu verwendenden Mittel. Sie scheint damit durchaus der Linguistik ver-

gleichbar. Doch diese Schlufifolgerung tausche. Linguistik und Literaturwis-
- senschaft haben ndmlich ihrerseits jeweils einen systematischen und einen
historischen Aspekt: Die deskriptive und theoretische Linguistik befaBt sich
mit der Struktur gegebener Sprachen und den allgemeinen Prinzipien und
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Mechanismen, die ihnen zugrunde liegen, die historische Linguistik oder
Sprachgeschichte dagegen analysiert den Wandel sprachlicher Erscheinungen
und otdnet sie in histotische Beziige ein. Und in der Literaturwissenschaft hat
sich neben der Literaturgeschichte eine systematische Literaturtheorie ent-
wickelt — ihre Vorlauofer reichen bis in die Rhetorik und Poetik der Antike
zutiick —, die sich mit der Struktur und Funktionsweise spezifisch literarischer
Mittel und Formen befaflt. Metrik und Versbau, Sttukiur von Erzihlfor-
men und Dramen werden dabet in ganz dholichem Sinn analysiert wic die
musikalischen Mittel in der systematischen Musikwissenschaft.® Mit anderen
Worten, Literatur- und Musikgeschichte haben es beide mit der historischen
Einordnung und Werttung iibertieferter Gebilde zu tun, Dabei gehéirt zur
Literaturgeschichte auch die Eatwicklung literarischer Formen und Mittel
(jedoch nicht die Sprachgeschichte) und zur Musikgeschichte auch die der
Formen und musikalischen Mittel. Systematische Literatur- vnd Musikwis-
senschaft haben es entsprechend mit den Strukturen und Mechanismen zu
tun, auf denen die in der Literatur- und Musikgeschichte behandelten Bx-
scheinungen beruhen.

Die in diesem- Abschnitt diskutierten Beziehungen lassen sich in folgen-
dem Scherna zusammenfassen:

sprachlicher Bereich
systematische theoretische systematische systematische
Disziplinen Linguistik Literatur- Musikwissen-
: theorie schaft
historische historische Literatur- Musik-
Disziplinen Sprachwissen- | geschichte geschichte
: schaft

dsthetischer Bereich

Bei aller Vereinfachung und terminologischen Unsicherheit gibt das Schema
nicht nur die sachlichen Unterscheidungen, sondern auch die methodologi-
schen und inhaltlichen Zusammenhinge im Umfeld unserer Problematik
einigermaBben sinngemal wieder.4 Meine weiteren Uberlegungen werden sich
auf den systematischen Aspekt konzentrieten, deg freilich sowenig seiner
historischen Dimension beraubt werden kann, wie der historische Aspekt
ohne die Voraussetzung systematischer Grundlagen auskommt, Was das
Schema nicht richtig deutlich werden lifit, ist die M&glichkeit, Musik und
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Sprache direke, ndmlich als Zeichensysteme, und nicht nur unter Zwischen-
schaltung der Literatur zu vergleichen. Man mufs sich das Schema deshalb
cigentlich dreidimensional denken. Richtig bleibt indessen der Hinweis, daB
der Vergleich von Musik vnd Sprache unter linguistischem Gesichtspunkt
nur in dem Maf sinavoll und kldrend ist, wie dabei zugleich deutlich wird,
warum musikalische Mittel so funktionieren, dall sie stets Musik erzeugen,
sprachliche Mittel aber nicht notwendig Literatur. Der Blick vor allem auf
die Poetik wird das an gegebener Stelle verdeutlichen, '

3. Sprache und Musik als akustische Kommunikationsformen

Nachdem wir voreiligen Parallelisierungen zwischen Sprache und Musik
vorgebeugt haben, ist es an der Zeit, die wichtigsten Gemeinsamkeiten zu
benennen, auf die ein Vergleich sich stiitzen mufl. Die allgemeinste Kenn-
zeichnung dieser Gemeinsamkeit ist-offenbar, dafl Musik und Sprache aku-
stische Kommunikationsprozesse vermitteln. Beide haben {iberdies auch
schriftfliche Darstellungsmittel ausgebildet, die eine abgeleitete Reprisen-
tation der zur Kommunikation benutzten Zeichen erméglichen. Deren wich-
tigste Funktion ist, daf} sie ein externes Gediachtnis bereitstellen, in dem
AnBerungen iiber den fliichtigen Moment festgehalten werden. Die Konse-
quenzen dieser Maglichkeit haben tief in die Verfahren der Kommunikation
und auch in die Struktur der Mittel eingegriffen, letzteres vor allem in der
Musik. Dennoch bleiben Sprache und Musik primir akustische Systeme,
ihre schriftliche Fixietung ist sowoh] historisch wie systematisch sekundar.

Es ist ibrigens aufschlufreich, sich klar zu machen, dafl die primir aku-
stische Realisiérung flir die Musik eine wesentlichere Bedingung ist als fiir
die Sprache. Zugespitzt gesagt: Musik, die nur geschricben wird, ist keine
Musik; eine Sprache, die nur geschneben wird, kénnte aber noch immer cine
Sprache sein. Natiirlich kann man, bei hinreichender Ubung, Musik auch
Hlesen”, so wie man sprachliche Texte liest. Der entscheidende Punkt ist,
dafl man beim Lesen von Musik die akustische Realisierung kennen, sie ge-
wissermaflen in der Vorstellung héren mufd, was fiir Sprache keineswegs et-
forderlich ist. Einen sprachlichen Text kénnte man vollauf verstehen, auch
wenn man keine oder nur falsche Vorstellungen davon hat, wie er auszn-
sprechen ist.® Auszunehmen sind hier bezeichnenderweise nur solche sprach-
lichen Gebilde, bei denen gerade der Lautwert entscheidend ist, also etwa
Gedichte oder Epen. Ich habe dicse Asymmetrie verdeutlicht, weil sie wie-
derum eine Facette der Tatsache ist, daf in der Musik der Sinn weniger von
den formalen Mitteln ablésbar ist als in der Sprache — wobei die Dichtung
im Interferenzbereich sprachlicher wnd musikalischer Bedingungen steht.

Das Gesagte liefe sich im einzelnen belegen durch eine genauere Analyse

der formalen Mittel der schriftlichen Fixmrung, die aber ein Thema fiir sich
darstellt 6
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TIch kehre nach diesem Exkues zur priméren Erscheinungsform zuriick und
mache zunidchst einige Anmerkungen zu den beiden Bestimmungsstiicken
nakustisch” und ,,Kommunikationsproze3*.

Die primar akustische Erscheinungsform bedingt, dall Musik und Spraché

- gleichermalen in der Zeit ablaufen, daf die Zeit also eine Grunddimension

ihrer Strukturbildung sein muf. Sie unterscheiden sich damit von Kommu-
nikationsmeclicn, die nicht zeitlich organisiert sind, inshesondere also von
denen der sogenannten bildenden Kunst. Die grundsitelich akustische Form
der Kommunikation unterscheidet Sprache und Musik weiterhin von Me-
dien, die auch an die Zecit gebunden sind, aber andere Sinnesmodalititen
nutzen, also etwa vom Stummfilm oder vom Tanz Wie aber die akustische
Gliederung der Zeit aufgebaut und funktionell belegt wird, darin unter-
scheiden Musik und Sprache sich entscheidend. Zu diesen Unterschieden ge-
hort auch die Rolle, die die Einbettung der akustischen Vorginge in beglei-
tende Vorginge spielt, insbesondere ihre Bezichung zu motorischen Prozes-
sen sowol! bei der Hervorbringung wie bei der. Wahrnehmung und Verar-
beitung der akustischen Signale. Denn der Gehirsinn und die Motorik der
Schallerzengung sind keine isoliert funktionierenden Teile menschlicher Akti-
vitdt, sondern untereinander und mit anderen Komponenten des Gesamit-
verhaltens auf vielfiltige Weise verbunden. Der wechselnde emotionale Sta-
tus, die Synchronisierung verschiedener Aktivititsmuster wirken so mit den
Kommunikationsabldufen zusammen. Wahrend sie aber fiir die Sprache vot-
wiegend instrumentellen oder aber begleitenden Charakter haben, tragen sie
bei der Musik entscheidend zur Konstituierung ihres lnhalts bei. Dies wird
noch néher zu begriinden sein.

Ein KommunikationsprozeB besteht darin, daf ]emand Iemandem etwas
mitteilt. Diese sehr allgemeine Formulierung steckt einen Rahmen ab, in den
musikalische und sprachliche Prozesse grundsitzlich eingeordnet werden
kénnen. Grundsitzlich, aber nicht einfach und wvielleicht auch nicht restios.
Denn wenn jemand seine Gedanken monologisierend klirt oder anf einem
Instrument vor sich hin improvisiert, dann ist da kein Adressat, also geht
eigentlich keine Kommunikation vor sich, und doch witd Sprache barw. Musik
realisiert. Ich halte es fiir einen Trick, hier den Mitteilenden mit dem Emp-
finger der Mitteilung zu identifizieren, um das Grundschema zu retten. Es
ist ehrlicher, zu sagen, dafl Sprache und Musik in Kommunikation nicht voll
anfgehen, Wenn ich das Monologisieren, entgegen der mythischen Urvor-
stellung von Musik, dem Flite blasenden Faun, dennoch fiir abgeleitet halte,
dann eher mit dem Argument von Marx, dall der Mensch nur in der Gesell-
schaft sich vereinzeln kann. Mit anderen Worten, der Monolog ist nicht Xom-
munikation, aber er setzt Kommumkanon voraus. Dies ist eine komplizier-
tere Ableitung.

Aber auch, wenn -wir von solchen abgeleiteten Erscheinungen absehen,

~ bleibt die Anwendung der genannten allgemeinen Formel schwierig genug.

Zu kliren sind vier Bestimmungsstiicke: Wer teilt mit, wem wird etwas mit-
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geteilt, wes wicd micgeteilt, und vor allem, was heilt mitteilen? s ist iiblich,
ihren Zusammenhang durch folgendes Schema darzustellen:

Sender Nachricht »| Empfinger

Dabei ist der Empfénger in unserem Fall der Hérer, der Sender der Spre-
cher oder der Musizierende, und die Nachricht sind die Schallwellen. So
plausibel dieses Schema aussicht, so ungeeignet ist es, den Kommunikations-
prozels zu erfassen. Es ist nicht nur unvollstindig, sondern irrefiihrend. Be-
trachten wir die Bestimmungsstiicke genauer.,

Zundchst zu den Kommunikationspartnern. Wenn ich zu meiner Frau
sage: Deine Miitze liegt auf dewm Stubl, dann sind Sender und Empfinger
leicht identifiziecrbar. Wie aber verhilt es sich, wenn ein Orchester spielt,
wenn ein Redner in einer Versammlung spricht oder — noch kamplizierter —~
Liebhaber Hausmusik ohne . Zuhérer machen? Zunachst ist offensichtlich,
daft Sender und Empfénger auch Kolilektive sein kénnen, und zwar mit
einem wichtigen Unterschied: Wihrend in einer Gruppe von Hérern jeder
einzelne ein kompletter Empfinger ist, gilt das fiir einen koliektiven Sen-
der, etwa einen Sprechchor odet ein Orchester, normalerweise nicht., Zwar
kommen auch beim kollektiven Héfen oft Zusatzeffekte zustande, die beim
Einzelhorer allein nicht auftreten, vor aliem, aber nicht nur dann, wenn die
Horer, etwa beim Tanzen oder Marschieren, in einer gemeinsamen Titigkeit
befangen sind, die durch den Kommunikationsprozef unmittelbar struktu-
riert wird., Aber diese Effekte modifizieren nur die Aufnahme der Mittei-
lung, sie konstituieren den Empfang nicht und sind nicht mit den Bedingun-
gen vergleichbar, die z. B. einen Orchestermusiker zum Teil eines kollek-

_tiven Senders machen. Hier ist der einzelne sehr oft kein in sich vollstin-
diger Sender, er produziert vielmehr nur Teile der Mitteilung, die jeder ein-
zelne Harer als Ganzes aufnimme, Wenn wir also den Kemmunikationspro-
zeb so elementar wie miglich bestimmen, dann ist der Empfinger immer der
einzelne Horer — der gegebenenfalls im Rahmen einer Gruppe die gleiche
Mitteilung aufnimms —, der Sender dagegen ist je nach Art des Prozesses ein
einzelner oder ein Kollektiv, das als Ganzes fungiert.?

Die Moglichkeit des kollektiven Senders bringt eine weitere Komplizie-
rung ins Spiel. Wenn die Mitteilung durch einen kollektiven Sender erzeugt
witd (aber nicht nur dann), gehen dem hier betrachteten Kommunikations-
prozef eine Reihe vorbereitender Phasen voraus. Planung, Aufbau und Aus-
sendung einer Mitteilung werden nur im einfachsten Fall gewissermafien
in einem Schritt und von einer Person vollzogen, Anders ausgedriickt, Koim-
munikation kann ein vielstufiger Prozef sein, von dem wir uns hier auf die
letzte Phase konzentrieren miissen, die Phase, in der die Mitteilung den
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Empfanger erreicht, in der, cinfach gesagt, die Musik erklingt, die Sprache
hirbat wird. Vor dieser Phase kann eine Reihe verwickelter Prozesse liegen,
an denen verschiedene Personen beteiligt sein kiénnen, die auf unterschied-
liche Weise am Zustandekommen der Mitteilung beteiligt sind: als Kom-
ponist oder Autor, als Arrangeur, Dirigent, Regisseur oder Ubersetzer zum
Beispiel. Viele dieser Prozesse schlieffen selbst Kommunikationsvorginge
ein, die im Prinzip den gleichen Uberlegungen zu unterwerfen sind, die wit
hier fiir die entscheidende letzte Phase anstellen. Die Ausweitung des ein-
fachen Falls, daf} eine einzelne Person einem Horer oder. einem Horerkreis
etwas mitteilt, kommt nicht nur bei musikalischen, sondern auch bei sprach- -
lichen Anflerungen vor ~ man denke nur an den Text eines Schauspielers in
cinem Biihnenstiick ~, aber sie spielt eine ungleich gréfere Rolle in der Mu-
sik als.in der Sprache: Wihrend die direkte Kommunikation zwischen einem
Mitteilenden vnd einem Hérer fiir die Sprache den Grundtypus darstellt,
ist sie im Bereich der Musik cher der Sonderfall, auch wenn man niche dén
modernen Konzerthetrieb im Sinn hat. Der Grund dafiir liegt wesentlich in
der bereits erdrterten Unterschiedlichkeit der Zwecke oder Funktionen von
Musik und Sprache, die wiederum von der Struktur und den Inhalten der
beiden Medien abhingen.

Daf wir uns im folgenden auf die letzte Phase (bzw. den einfachsten Fall)
des Kommunikationsprozesses konzentrieren, hat zwei Griinde. Erstens und
vor allem ergibt sich aus dieser Phase der Sinn auch der vorgeschalteten Pro-
zesse, was wiederum heifst, dal Struktur und Funktion der Zeichensysteme,
um die es uns geht, aus dieser und nur aus dieser Phase zu entnehmen sind.
Unter diesem Gesichtspunkt kénnen wit die Gesamtheit der vorbereitenden
Prozesse, von der Konzipierung eines Werkes bis zu den Dispositionen der
Interpreten, als interne Vorginge in einem kollektiven, gegebenenfalls viel-

-stufigen Sender auffassen. Und zweitens sind die verschiedenen vorgeschal-

teten Phasen durch die Orientierung auf die Endphase determiniert und set-
zen deren Verstindnis immer schon voraus.®

Nach dieser Verstindigung iiber die Kommunikationspartaer im pr1maren
Kommunikationsakt bleibt das zu kléren, was in dem oben wiedergegebenen
Schema am unzulinglichsten erfaflt wird: der Charakter des Mitteilens und
der Mitteilung. Entgegen dem ersten Anschein ist das eine ziemlich verwik-
kelte Aufzabe, der ich einen eigenen Abschnitt widmen will.

4. Grundbedingungen der Kommunikation

Zweifellos gilt fiir Sprache und Musik gememsam der einfache Grund-
satz: Ohne Schallereignis keine Mitteilung, was sich etwas genauer durch
folgende Bedingung auvsdriicken 1aft:

(B 1) Ein Sender § produziert ein akustisches Exe1gms E und der Horer

' H nimmt das Ereignis £ wabhr.

Das ist sicher eine verninftige Interpretation des angefiihreen Schemas, wenn
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it-E als die Nachricht anschen, zeigt aber zugleich, daft damit nicht erklist

t; wie eine Mitteilung zustande kommt. Denn zahlreiche Vorginge, die ge-

Winkeine Kommunikation sind, erfiillen diese Bedingung, so z. B. der fol-

gende: ' :

(A)  §ist ein Gast in einem Restaurant, H ein Gast am Nebentisch, der
das gelegentliche Klappern der Bestecke von § hért, dem Gerdusch
aber keine Beachtung schenkt.

Ich will jetzt zeigen, dafll noch drei weitere Bedingungen nétig sind, um
Kommunikation hinreichend zu bestimmen. Ich adaptiere dabei eine Analyse,
die, ausgehend von Grice (1957), vor allem im Hinblick auf sprachliche
Kommunikation entwickelt worden ist. Die Unterscheidungen, die dabei zu
tr‘effen sind und die ich zundchst an Hand einfacher Beispicle begriinde,
die weder musikalischer noch sprachiicher Natur sind, mégen manchem als
Haarspalterei erscheinen, Sie werden aber fiir unser Problem wesentliche

Metkmale ergeben.

Zunichst schliefien wir Fille vom Typ (A) aus, indem wir ausdriicklich
verlangen, daB der Horer das Signal beachtet.

(B2} Die Wahrnehmung des Ercignisses E erzeugt eine bestimmte Wir-
kung W im internen Zustand des Hoérers . '

Qie Wirkung W soll sich auf den inneren Zustand im weitesten Sinne, anf

die Keuntnisse, Einstellungen, Absichten, Erwartungen, Bewertungen und

Emotionen des Hérers bezichen, jedoch nicht notwendig Konseqienzea im

duferen Verhalten zur Folge haben. Ein aufmerksamer, aber regléser Zu-
hf’)'rer im Konzert oder bei einem Gesprich wiirde sonst nicht als Kommu-
nikationspartner gelten. Betrachten wir nun als nichstes Fille folgender Art:

(B) S schligt naches mit dem Hammer in seiner Wohnung einen Nagel
in die Wand. H ist sein Nachbar, der sick dariiber rgert. -

O#ffensichelich sind hier (B 1} und (B 2) erfillt, und doch wird man nicht

von Kommunikation sprechen, weil nimlich die Wirkung beim Horer nicht

im Plan dcs Senders enthalten ist. Man muf} also fordern, daf} die Signal-

erzeugung durch den Sender und die beim Horer einiretende Wirkung nicht
zufillig zusammentreffen. ‘

(B 3) DaB das Ereignis E im Hérer H normalerweise die Wirkung W er-
zeugt, ist der Grund dafiir, dafl der Sender $ das Ereignis K pro-
duziert. : : o

Da im Fall (B) das Hammern nicht stattfindet, um den Nachbarn zu stéren,

liegt gemal (B 3) hier keine Mitteilung vor. Fiir die Formen der Kommuni-
kation, die uns hier interessieren, konnen wir den in (B 3) genannten

-Grund’ fibrigens einfach als Intention oder Absicht des Senders bestimmen,

wenn wir Absicht in geniigend weitem Sinn, also nicht notwendig bewufit
iiberlegte_ Absicht, auffassen. (In der Tierkommunikation hingegen sind

Signalprodultion und Wirkung hiufig durch genctisch erworbene Kausal-

. mechanismen verkniipft.) Ich ersetze (B 3) slso durch die etwas einfachere

Bedingung (B 37): - ' o S
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- (B 3") Der Sender § produziert das Freignis E, um durch E im Horer H

die Wirkung W zu erzeugen.
Genau diese Bedingung wird nun aber erfiillt, wenn man sich den Fall (B)
folgendermafien abgewandelt denke:
(C) $ will seinen Nachbarn firgern und himmert deshalb nachts einen
Nagel in die Wand. Der Nachbar H ist iiber den Litm verdirgert.
Die Situation ist nicht eindeuntig. Da der Storenfried nicht nur riicksichtslos,
sondern mit der Absicht zu stéren himmert, ist die Wirkung bei der Signal-
produktion geplant. Dennoch liegt keine Kommunikation vor, solange der
Nachbar keine Absicht in der Strung erkennt. Zur Verdeutiichung stelle ich
eine echte Mitteilungssituation gegeniiber:
(D) S klopft an die Wand, um den Hérer H zu mahnen, sein Radio lei-
ser zu stellen.
Gleichgiiltig ob H die Mahnung befolgt oder nicht: Wenn er das Klopfen
als Mahnung verstand hat — und nur dann ~, ist eine echte Mitteitung zu-
stande gekommen. Den Unterschied zwischen (C) und (D) drickt folgende
Bedingung aus: '
(B 4) Der Sender S produziert das Ereignis E in.der Absicht, im Hérer H
die Wirkung W dadurch zu erzeugen, dal H eben diese Absicht be-
metkt. .
Damit st der Kreis geschlossen: Sender und Empfinger schen beide das
Signal als Ausloser der Wirkung W an, wegen dieser Wirkung wird es pro-
duziert, und es wirkt auch nur, weil es um dieser Wirkung willen produziert
wird, Damit ist ein kommunikatives Signal von allen anderen Signalen hin-
13nglich unterschieden. Wir kénnen nun die Witkung W, auf die es der Sen-
der abgesehen hat, und die — im Fall einer gelungenen Kommunikation — im
Horer auch zustandekommt, die Mitteilung nennen. Die Bedingung (B 4) si-
chert dabei, daB nicht irgendwelche, sondern eben nur die-als solche beab-
sichtigten Witkungen zur Mitteilung gehirend Obwohl das letztere eige
grundsiitzlich berechtigte und sogar notwendige Festlegung ist, Jaft ihte An-
wendung im cinzelnen interessante Spieltdume offen. Wir kommen darauf
zuriick. g :
Die Erklirung, ‘dab die Miteeilung die absichtlich im Empfangei hervor-
gebrachte Wirkung W ist, ist natiirlich noch viel zu unbestimmt, vor allem
sagt sie nichts iiber die Spezifik von Musik und Sprache. Ehe ich dieses Pro-
blem weiter verfolge, komme ich noch auf einen wichtigen Zusammenhang
zwischen Signal und Mitteilung, also zwischen dem Ereignis E und der Wir-
kung W, zuriick. Betrachten wir dazu nochmals den Fall (C) des boswilligen
Nachbarn und modifizieren ihn so: : :
(E) $ hammert nachts einen Nagel in die Wand, um seinen Nachbarn zu
drgern und in der festen Annahme, daf dieser die Absicht erkennt.
Der Nachbar H tut das auch und Argert sich iiber den Larm und die
Absicht. ' :
Da dieser Fall die Bedingung (B 4) erfiillt, miissen wir ihn als Kommunika-
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tionsakt ansehen, und ich denke, zu Recht, Zumindest, was den zweiten Ar-
ger angeht, ndmlich den tiber die Absichtlichkeit der Stérung. Worauf es mir

ankommt, ist, daft hier zwei Witkungen durch das Ereignis E ausgeldst

werden: Auch wenn die beiden Nachbarn nicht voneinander wiiiten, daf}
der eine den andern drgern will, witrde H sich iiber den Lirm drgern. Das

Ereignis £ hat also cine extrakommunikative Wirkung und ecine, die durch -

seine kommunikative Interpretation zustandekommt. Ich will die ersce mit
W{(n), die zweite mit W(k) abkiirzen, Generell hiingt bnn, W(») enger mit
dem Charakter des Signals zusammen als W(k).% Interessant ist nun der Zu-
sammenhang von W('k) mit W(r) (und auf diesem Weg mit dem Charakter
des Signals). Im Beispiel (E) motiviert offenbar die eine Wirkung die an-
dere: Die Mitteilung ,ich stbre jetzt' geschieht durch ein Signal, das schon
an sich als Stérung wirke. Solche ;Motivation™ von W(k) durch W(#) kann
vielfiltiger Art sein. Es kann z. B. einfach cine nichtkommunikative Hand-
lung in eine kommunikative umfunktioniert werden, so etwa, wenn jemand
nicht erzdhlt, sondern vormacht, wie ein Ereignis, etwa ein Diebstahl, sich
abgespielt hat, Ein motivierender Zusammenhang zwischen W (%) und W(z)
ist keineswegs die Regel, hiufig hat W(x) mit der cigentlichen Mitteilung
gar nichts zu tun, kann sogar praktisch gleich null sein. Zum letzteren Typ
gehéren weitgehend sprachliche Kommunikationsakte: Die anferkommuni-
kative Wirkung der Auferung Komm mit hat mit der durch sie vermitteiten
Aufforderung so gut wie nichts zu tun.

Meine These, die ich im weiteren begriinden will, ist nun, daf in der Mu-
sik (und in vielen anderen Bereichen der Kunst) der motivietende Zusarn-
menhang zwischen W (%) und W (k) eine entscheidende Rolle spielt, daf} die
zweite ohne die erste praktisch nicht zustandekommt. In der Sprache spielt
die auBerkommunikative Wirkung des Signals dagegen eine ganz matginale
Rolle. Ein cinfaches Beispiel: Die Mitteilungen, die mit dem gleichen Satz
gemacht werden, wenn er einmal langsam, ein andermal schoell gesprochen
wird, unterscheiden sich viel weniger als die, die mit einer einmal langsam,
cinmal schnell vorgetragenen musikalischen Auflerung gemacht werden.
Ahnliches gilt fiir unterschiedliche Lautstirke.!! In diesem Verhiltnis von
»natiirlicher” und ,kommunikativer” Wickung liegt der Schliissel za der
mehrfach erwihnten Tatsache, dal} sprachliche Mitteilungen weniger eng
an ihre Mittel gebunden sind als musikalische.

An die Unterscheidung der beiden Wirkungen W) und W(k) schliefit
sich automatisch die Beobachtung an, daff auch die kommunikative Wirkung
W{k) aus zwei (oder noch mehr) Komponenten zusammengesetzt sein kann,
die auf verschiedene Aspekte des Signals zu beziehen sind. Ein Lehrer, der
heftig mit dem Bleistift auf den Tisch klopft, teilt mit dem Klopfen etwa
cine Mahnung zur Auimerksamkeit mit und durch die Heftigkeit des Klop-
fens die Dringlichkeit der Mahnung. Hierher gehért nun natiirlich vor allem
gesungene Sprache, also das Zusammenwirken einer sprachlichen und einer
musikalischen Mitteilung, Noch weiter in dieser Richtung geht das Zusam-
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menspicl verschiedener Mitteilungsformen im Musiktheater. Ehe komplexe
Erscheinungen dieser Art ins Auge zu fassen sind, ist es jedoch notig, iiber
die Mitteilung mehr zu sagen, als daB sie die beabsichtigte Wirkung W%,
ist.

Die Hauptfrage ist, wie die fiir das Zustandekommen der Mitteilung no-
tige Abstimmung der Absichten und (internen) Reaktionen zustandekom_mt,
die in der Bedingung (B 4) gefordert wird, und welchen Charakter dies.e
Grundlage der Mitteilung hat. Fiir unsere Beispiele (D) und (E) kénnen wir
dabei auf das Wissen verweisen, das jeder der beiden Nachbatn iiber den
anderen hat. Was aber ist das nétige Hintergrundwissen im allgemeinen,
also vor allem bei Partnern, die sich nicht kennen, und was verleiht ihm die
notige Stabilitat? Die iibliche Antwort auf diese Frage ist die Annapme,
daft Sender und Empfanger sich auf cinen gemeinsamen Vorrat an Zeichen
beziehen, wobei dann die Signaleteignisse als Zeichentriger, die Bedeutun-
gen der Zeichen als Wirkungen, also als Mitteilungen, angesehen werden, In
diesem Sinn wird dann das Kommunikationsschema meist folgendermafien

erweitert:

Sender Signal »| Empfinger

e —>( Zeichenvorrat )47 .................... L

Da Zeichen in der Tat eine wesentliche Bedingung der Kommunikation sind,
ist dicses Schema zwar besser als das auf Seite 16 wiedergegebene. Dennqch
gibt es Anlafl fir gravierende Milverstindnisse. Zwar kénnen die Bedin-
gungen (B 1) bis (B 4) als Leitfaden fir die Interpretation des neuen Sche-
mas dienen, falls wir den Zeichenvorrat als Kenntnisse sowohl des Senders
wie des Empfingers anschen (und ihn also konsequenterweise — genauso
wie auch die Mitteilung — im Inneren der Kommunikationspartnet lokali-
sieren). Aber das Schema beantwortet trotzdem einige Fragen gar nicht odex
aber falsch.

Falsch ist vor allem die unterstellte Gleichsetzung von Zeichenbedeutgng
und Mitteilung, Am besten ist das an Hand det sprachlichen Kommunikation
zu verdeutlichen. Ich muf} dabei im Augenblick annehmen, dafl wir bereits
wissen, was die Bedeutung sprachlicher Zeichen, also z. B. eines Satzes wie
Ich warte auf eine Antwort ist. i

Die Auferung eines Satzes kann bei gleicher Bedeutung unter verschiede-
nen Umstinden mit ganz unterschiedlichen Mitteflungen verbunden sein. Fiir
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unseren Beispielsatz ergibe sich als Mitteitung z. B. eine Feststellung, die
mit dt?t Bedeutung des Satzes beinahe identisch ist, wenn er ein Ges ,réich
abs::hheﬁt, in dem der Sprecher dem Hérer von einem Bricf an einen Fr[t)aund
erzihlt hat. Hat dagegen der Sprecher dem Héter eine unangenehme Frage
gestellt und dvBert dann nach lingerem Schweigen den frag,;!ichen Satz fo
ist das cine Aufforderung, sich zn der Frage zu #uflern. Der mit die;em
simplen Beispiel angedeutete Spielraum zwischen Bedeutung und Mitteilung
‘kann auﬁeg:ordentlich grofs sein und umfalt sehr verschiedenartige Egschei-
nungen. Die sogenannte iibertragene oder metaphorische Verwendung sprach-
licher Al{f;dtiicll“:e gehé.s:t cbenso dazu wie das Auffinden der ndtigen Bezugs-
E;I_Tzkte fiir Wérter wie dort und es, etwa in der AuBerung von Dort liege
Wenn nun Zeichen die Basis dafiir sein sollen, da kommunikativ ver-
wendete Signale eine bestimmte Wirkung W (k) haben, dann fragt sich, wie
der Z.usammenhang zwischen der Bedeutung B eines bestimmten Zei(’:hens
?}?d dieser Mitteilung W(&) zustandekommit. Naheliegend ist folgende Hypa-
ese:
H1) Fi.i.r jedes Zeichen Z aus dem Zeichenvorrat gibt es eine Klasse von
Px':xm__éirsituationen, in denen dic Bedeutung B von Z mit der durch
' die Auferung von Z gemachten Mitteilung W(A) identisch ist.
Die Klasse von Primirsituationen wiren dann die Falle, in denen sich die
Bﬁdeumdng des ‘Z}Tichens herausbildet, in denen sie also e’rworben wird. Fix
. . o . )
thezﬁazﬂ:;z:,h ;}:;nt; primdren Situationen wire dann folgende zweite Hypo-
(Hz) E‘.s.gibt zu jedem Zeichenvorrat ein allgemeines System von Prin-
zipien, avf das sich Sender und Empfinger stiitzen, um auf Grund
der Bedeutung B eines Zeichens Z die situationsspezifische Mitteilun
W{E) zu bestimmen. ®
]?ie in (H 2) genannten Prinzipien machen das aus, was in bezug auf sprach-
hche. Zf:ichensysteme allgemein als Pragmatik aufgefafit wird. °
Die in (H 2) angenommenen ,,pragmatischen® Prinzipien sind in dem an-
gegeb_enen Kommunikationsschema, auch in seiner erweiterten Form, aber
gar mc‘ht v‘orgesehen, weshalb ich es fiir falsch erklirt habe. Hinzu k(;mmt
dafl wir die Hypothese (H 1) fallenlassen miissen. Das ergibt sich bereits,
aus dc?r Tatsache, dafl es chamileonhafte Zeichen gibt, deren Anteil an der
M_1ttc.11ung von Sitation zu Situation wechselt, fiir die es also gar keine
W1rk.11che »Primirsituation” gibt, weil ihre Bedentung gewissermaBen si-
tugtansdurchléissig ist. Dort, damals, solche und viele ;ndete sogenannte
de1kt1sche.EIemente gehoren hiether, Verwickelter sind Probleme von lkom-
pléxen Z.elchen, die ohne Hinzunahme der in (I 2) genannten Prinzipien gar
keine Mitteilung machen, weil sie wértlich genommen keine Bedeutung Ea—
ben, so daff auch keine Primirsituationen fiir sie existieren kénnen. Man
versuche, sich iber die wortliche Bedeutung des Satzes Aws Sz;impfen. sollte
man keine Konsequenzen ziehen von Jerzy Lec Rechenschaft zu geben, Wir
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sind hier bei der folgenreichen Tatsache angelangt, dafl durch die Bezug-
nahme auf einen Zeichenvorrat mehrere Stufen des ,Verstehens® einer kom-
munikativen Auflerung entstehen. Zu unterscheiden ist mindestens das Et-
fassen der Bedeutung der verwendeten Zeichen vom Erfassen der intendier-
ten Mitteilung. Im Grenzfall kann beides identisch sein.? Verstehen heifit
im ersten Sinn, wissen, was die verwendeten Zeichen bedeuten, und im zwei-
ten Sinn, erfassen, was mit der Auferung vermittelt werden soll. {Ich ver-
stebe die Erliuterungen nicht, denn ich kann kein Spanisch bzw. denn ich
babe keine Abnung von Wirtschaftsrecht sind Beispicle fir die beiden Arten
von Verstchen.)

Was ich damit fiir sprachliche Kommunikation deutlich zu machen ver-
sucht habe, gilt ebenso fiir musikalische Aufierungen, ist dort aber schwerer
zu illustrieren, vor allem, weil es kein dhalich sicheres Vorverstindnis dafiir
gibt, was in diesem Bereich ,,Bedeutang” ist. (Nicht zofallig heiflt Ich ver-
stebe diese Musik nicht praktisch immer pue ,,Ich weill nicht, was sie ver-
mitteln soll”, bezieht sich also auf die Mitteilung, nicht die Bedeutung.) Um
wenigstens einen ersten Anhaltspunkt zu haben, vergleiche man z. B, die
intendierte Mitteilung, wenn das Adagietto aus der I'dnften Sinfonie von
Mahler einmal im Rahmen dieser Sinfonie, ein andermal als Begleitung in
Viscontis Verfilmung von Tod in Venedig gespielt wird.!4 Was sich als Be-
deutung der musikalischen Zeichen herausschilen 136y, ist in beiden Fillen
gleich, nicht jedoch die ausgelbste (beabsichtigte) Wirkung. Diesc Behaup-
tung erhilt einen klaren Sinn erst, wenn wit uns dber den Charakter musi-
kalischer Zeichen und ihrer Bedeutung ein besseres Bild verschafft haben.
Sie wird sich dann als sehr wesentlich fiir das Verstindnis der Wirkungs-
weise von Musik erweisen.

Die These, daB Bedeutung und Mitteilung nicht identifiziert werden diir-
fen, erkldrt natiirlich weder, was Bedeutungen noch was Mitteilungen sind.
Ich habe Mitteilungen bisher sozusagen von aufen, avs dem Kommunika-
tionsakt heraus, als Wirkung W (%) bestimmt, ohne W(&) weiter zu qualifi-
zieren. Der Weg, den ich zu diesem Ziel einschlagen will, ist nun der, die
Zeichensysteme genauer zu analysieren und dadurch zur Einsicht in die Na-
tur der Miiteilungen zu gelangen, die mit ihnen gemacht werden kénnen.
Ein zentrales Problem ist dabei die Tatsache, dafd Sprache und Musik nicht
mar erlanben, mit dem gleichen Zeichen gegebenenfalls viele verschiedene
Mitteilungen zu kommunizieren, sondern vor allem auch nach Bedarf immer
neue komplexe Zeichen zu bilden. Mit dem Ausdruck Zeichenvorrat™ jst
diese Tatsache cher verdeckt als beriicksichtigt. Zu kliren ist also, was Zei-
chen sind, wie sic zustandekommen, wie neue komplexe Zeichen funktionie-

ren und wie sich daraus die Spezifik sprachlicher und musikalischer Mittei-

lungen herleiten lafit.
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5. Zeichen und Zeichensysteme

In diesem Abschnitt will ich einige Festlegungen zum Zeichenbegriff tref-
fen, die notwendigerweise schr allcremem gehalten sind und spéter it Sub-
stanz gefilllt werden miissen,15

Als erstes ist auf Grand der vorangehenden Uberlegungen festzuhalten,
dafl Zeichen eine besondere Form von Kennenissen sind, also auf dem Ge-

-dichtnisbesitz der Kommunikationspartner beruhen. Zeichen bezichen sich

zwar auf physikalische Signalereignisse, sind aber nicht mit ihnes identifizier-
bar. Thr Verhiltnis zu den Ereignissen ist abstrakt in gepau dem Sinn, in
dem z. B. ¢in Begriff wie ,,Baum® abstrake ist im Verhiltnis za den witk-
lichen Biumen.

Weiterhin wissen wir, dafl ein Zeichen dazu geeignet sein mufB, eine Be-
zichung zwischen' einem Signalereignis B und einer Mitreitung W(k) herzu-
steilen, wenngleich noch offen ist, wie diese Bezichung zustandekommt, Je-
denfalls also ‘muf3 ein Zeichen zwei Seiten oder Aspekte haben. Die eing
will ich die formale Seite, kurz Form F des Zeichens nennén, die andere
habe ich bereits als seine Bedeutung B eingefiihrt. Damit baben wir ein Zei-
chen Z als eine durch das Gedichtnis getragene Vcrbmduncr einer Beden-
tung B mit einer Form F bestimmt. 16

Die Form F eines Zeichens ist nun auf zweierlei Weise mit dem Signal-
ereignis & verbunden. Fir den Sender einer Mitteilung dient sic als Mu-~
ster, das die Produktion des Ereignisses F steuert und regulicrt. Sie orga-
nisiert also den Amkulatmnsptozeﬁ beim Sprechen und Singen, aber auch
die Motorik beim instrumentalen Musizieren. Fiir den Empfinger ist sie
ein Muster, das aus dem Signal entnommen, besser noch: durch das das
Signal in bestimmter Weise identifiziert werden muB. Das Signal muB als
Realisierung einer bestimmten Zeichenform wahrgenommen werden, so wie
ein Baum als Realisierung des Typs Baum wahrgenommen werden mufl.
Die Bezichung zwischen Ereignis und Zeichenform kommt fiir den Hérer
also auf Grund der Mechanismen zustande, die allgemein die ordnende
Wahrnehmung der Umwelt tragen. Mit einiger Vorsicht kénnen wir die
Form F eines Zeichens als die Invariante aller seiner méglichen Realisierun-
gen durch verschiedene Signalereignisse E betrachten, und zwar die Inva-
riante gegeniiber den Prozessen der Signalproduktion wie auch der Signal-
wahrnehmung. Diese Tatsache macht es mdglich, die Form eines Zeichens
weitgehend mit Hilfe der relevanten physikalischen Eigenschaften oder auch
der Modalitit seiner Produktion zu charakterisieren.

Die Bedeutung B eines Zeichens mufl fir Sender und Empfianger mit
der beabsichtigten Mitteilung W(%} verbunden sein. Fiir diese Verbindung
habe ich in der Hypothese (H 2) nicht niher ausgewiesene (pragmatische)
Prinzipien verantwortlich gemacht. Sie sind insofern das Pendant zu den
¢ben besprochener Produktions- und Perzeptionsmechanismen, als sie die
Zeichenbedeutung situationsspezifisch konkretisieren. Fiir besondere Fille
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148¢ sich die Parallele sogar weiterfithren zu der Feststellung, dalb die Be-
deutung B eines Zeichens die Invariante aller méglichen Mitteilungen W(&)
ist, die mit dem Zeichen gemacht werden kdnnen. Invarianz besteht dann
gegeniiber den pragmatischen Prinzipien ans (H 2). Fiir kompliziertere Falle
allerdings wird diese Feststellung sinnlos, Wir werden schen, dafi die ver-
schiedenen Arten der Varianz fiir Sprache und Musik eine entscheidende
Rolle spielen. (Ich habe oben ja gerade verschiedene Formen des Verste-
hens mit dem Elfassen der Bedeutung und der Mitteilung in Zusammenhang
gebrachy,)

Betrachten wir zur Illustration des bisher Gesagten zwei einfache Bei-
spiele: Das optische Muster ,rote Kreisfliche mit weillem Quegstrich® ist die
Form des Verkehrszeichens, dessen Bedeutung gewdhnlich mit ,,Einfahrt
verboten® wiedergegeben wird. Die konkreten Ereignisse sind hier die ein-
zelnen Schilder, die an entsprechenden Stellen angebracht werden; die Mit-
teilung, die dutch wirklich aufgestellte Schilder gemacht wird, legt iiber die
Bedeutung hinaus noch den Ort fest, anf den sich das Verbot bezieht. Die
Varianz des Signals E und der Mitteilung W('&) ist hier aus offensichtlichen
Griinden nur sehr gering gegeniiber der Form F und der Bedeutung B.
Anders bei dem zweiten Beispiel, einem Wort der natiiclichen Sprache. Das
mit grin transkribierte Lautmuster ist die Form des Wortes, dessen Bedeuo-
tang ein Farbbegriff ist. Die Ereignisse sind hier alle realen AuBerungen
des Wortes, die Mitteilung ist {unter andetem) die jeweils gemeinte Farb-
wahrnehmung oder Farbvorstellung. Innechalb einer Auferuag wie Der
Apfel ist noch gany griin! kann die Mitteilung aber auch Unreife oder Ge-
schmackswerte einschlieffen. Die Variation von W{&), aber auch von E ist
hier unvergleich grofier. (Man denke nur an die Aussprache des gleichen Sat-
zes durch einen nuschelnden Mann und eine deutlich artikulierende Frau.)

Ich fasse die exliuterten Komponenten uad Bezichungen noch einmal sche-

matisch zusammen. Zu der zeichenvermittelten Mitteilung W(k) fiige ich
dabei noch die mdgliche extrakommunikative Witkung W) des Ercignis-
ses I hinwu (siehe Schema auf der folgenden Seite).
Natiitiich ist auch dieses Schema nur so gut wie die Erlduterungen, die seine
Interpretation festlegen. (In diesem Sinn ist zu bedenken, dab auch die Wir-
kung W{(n) durch entsprechende vermittelnde Mechanismen zustandekommt,
die dic verschiedensten psychischen und physischens Komponenten einschlie-
fien kénnen.) _

Als nichstes haben wit uns zu vergegenwiirtigen, dal Zeichen nicht iso-
liert existieren, sondern zu Zeichensystemen zusammengeschlossen sind. In-
nerhalb ihres Systems bestimmen die Zeichen sich wechselweise, erst dadurch
legen sie thren Wert, ihre speziellen Grenzen fest. Sowohi dic Bedeutungen
wie die Formen werden damit zu Elementen jeweils eines besonderen, mehr
oder weniger komplex strukturierten Bereichs. Fiir jedes Zeichensystem Z¥
muf} sich demnach ein Bedeutungsbereich B* und ein Formenbereich F¥
identifizieren lassen, Zwischen diesen beiden Bereichen muB eine Zuord-
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nung bestehen, die jeweils die einzelnen Bedeutungen aus dem Bereich B*
mit den einzelnen Formen aus dem Bereich F* verbindet. Ein Zeichensystem
Z* ist mithin generell durch die Festlegung von B* und F* mit ihren jewei-
ligen Strukturen und eine Zuordnung zwischen diesen beiden Bereichen be-
stimmt. Diese Zuordnung schafft das charakteristische ,,Quidproquo” der
Zeichen, also die Maglichkeit, daf} die Form (und ihre Manifestation im
Signal) fiir die Bedeutung steht, auf sie verweist.

Eine Zuordnung der hier geforderten Art, die zwei strukturierte Mengen
so aufeinander abbildet, daf die Elemente der einen die der anderen repri-
sentieren konnen, heifit iiblicherweise ein Code. Ein jedem geldufiges Bei-
spiel ist der Motse-Code. Die Formen bestehen hier aus Folgen von Lingen
und Kiirzen, die Bedentungen sind die Buchstaben und Ziffern. Die Zuord-
nungsfunktion wird durch eine Liste angegeben. Den Morse-Code kennen,
heiftt, diese Codierungsliste im Gedichtnis gespeichert zu haben.

Wenn natiitliche Sprachen und musikalische Systeme im eben angegebenen
Sinn als Codes betrachtet werden sollen, dann wird sofort deutlich, daf} die
Codierung hier anderen Charakter haben muf als beim Morse-Code, weil
sie namlich nicht durch eine abgeschlossene Liste von Zeichen angegeben
und im Gedichtnis gespeichert werden kann. Dies bringt uns zum letzten
wichtigen Punkt dieses Abschnitts: Sprachliche und musikalische Zeichen-
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systeme mitssen durch Verfahren oder Regeln gekennzeichnet sein, mit deten
Hilfe belicbige komplexe Formen gebildet und ihren Bedeutungen zugeord-
net werden kdnnen. Nut so wird verstdndlich, wieso immer wieder neue Zei-
chen gebildet und verstanden werden konnen. Dabei sind komplexe Zeichen
keineswegs nur die Summe ihrer Bestandteile, wie schon ein einfaches Bei-
spiel zeigt: Er kommit um wird nicht nur erweitert, sondern dndert seine
ganze Bedentung, wenn es zu dem komplexeren Zeichen Er kormmt urm den
Verstand oder Er kommi um neun Ubr crginzt wird. Fir die Musik gilt
dhnliches, schon weil hier nicht einmal klar ist, was die einfachen, isolier-
baren Zeichen des Codes eigentlich sind. Kurz, die Zeichensysteme der
Sprache und der Musik sind nicht feste Zeichenvorrite, sondern weit eher
Systeme zur Zeichenbildung. Was das heifit, und worin die ganz unterschied-
lichen Verfahren bestehen, ist zu kliren, indem wir uns fiir Musik und
Sprache systematisch die folgenden drei Fragen vorlegen, an denen, wie
oben gesagt, die Bestimmung von Zeichensystemen hingt:

{a) 'Was macht den Bereich F* aus, aus dem die Formen der Zeichen stam-

men, wie ist er strukturiert?
(b) Was macht den Bereich B* der Zeichenbedeuntungen aus und wie kommt
seine Stroktur zustande?

(c) Wie wetden die beiden Bereiche konstruktiv aufeinander bezogen?

Die Beantwortung dieser Fragen zwingt uns dazu, die globale Redeweise
von Bedentungen B und Formen F aufzugeben wnd deten innere Struktor
ins Auge zu fassen. Auf diese Weise werden wir schliefilich auch den Cha-
rakter der méglichen Mitteilungen und ihren Bezug zn den verwendeten
Zeichen genauer bestimmen konnen. Als Vororientierung gebe ich einige
provisorische Anhaltspunkee fiir die gesuchten Antworten.

Fiir Sprache und Musik besteht der Formenbereich F* aus gegliedercen
Lantmustern. Das ist nach dem Gesagten offensichtlich. Wesentlich sind die
unterschiedlichen Merkmale, Dimensionen und Strukturbildongen, die
Sprache und Musik in diesem Bereich verwenden.

Der Bedeutungsbereich B* besteht fiir die Sprache aus den Strukturen, die
das Denken aus der Realitit abstrahiett, aus Begriffen fiir Dinge, Eigen-
schaften, Sachverhalte und Operationen mit ihnen. Um eine hnlich allge-

‘meine Angabe fur die Musik zu machen, greife ich vor auf einen noch zu er-

lauternden Begriff, den der Struktur von Gesten. Er steht hier nur als Hin-
weis auf genauer zu Erklirendes.

Die dritte Frage ist fiir die Sprache durch die Angabe von zwei Kompo—
nenten zu beantworten: ein festes, wenngleich sehr kompliziertes System
von Grundzeichen und eine bedeutungsbildcnde Syntax, die die Zeichen-
verkniipfung regelt. File die Musik hat die Antwort einen grundsitzlich an-
deren Charakter. Wahrend Form und Bedeutung eines sprachlichen Zei-
chens prinzipiell verschieden strukturiert sind und deshalb eine besondere
Bezugsetzung verlangen, sind sie in der Musik in der Tendenz isomorph, das
heifit, sie haben einen ganz analogen Aufbau. Die Zuordoung der Bedeu-
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tung ist deshalb mit'dem Aufbau der Form bereits mitgesetzt.!? Zugespitzt
fiihrt das zu der These, dalb Form und Bedeutung in der Musik nicht zwei
unterschiedlich strukturierte Bereiche bilden, sondern gewissermallen zwel
Interpretationsbereiche der gleichen Struktur. In der Tat halte ich das fir
die strukturelle Seite des mehefach erwihnten Befunds, daft in der Musik
die Bedeutung nicht witklich von ihren formalen Mitteln abgehoben werden
kann, Der Sinn dieser These und ihre Begriindung sollen im folgenden deut-
lich werden.

6. Kommunikative, kognitive und emotive Strukinren

Wie sind die eben formulierten Fragen etwas verbindlicher zu beantwor-
ten? Um mit der Charakierisierung von Sprache und Musik als komplexe
Codesysteme nicht zu kuez zu greifen, miissen sie wenigstens in Umrissen
in die Gesamtheit des menschlichen Verhaltens eingeordnet werden,

Erwerb und Gebrauch der natitrlichen Sprache gehéren zu den unabding-
baren Komponenten des menschlichen Sozialisationsprozesses, die Fahigkeit
dazu ist eine artspezifische Disposition des Menschen, Vermutlich gilt etwas
Analoges fir den Erwerb und die Ausiibung fundamentaler musikalischer
Verfahren. 8 Insofern Musik und Sprache akustische Kommunikationspro-
zesse organisieren, liegt es nahe, ihre gemeinsame Wurzel in der votmensch-
lichen Yautgebung zu sehen, die Ausdruck interner Zustinde war und so zu-
gleich der Verhaltensregulation zwischen den Individuen diente, Auch wenn
diese Vermutung zutreffen sollte, darf sie nicht zu geradlinig interpretiert
werden. Die Wandlungen der Funktion und der organismischen Grundlagen
der akustischen Kommunikation, die sich bei der Herausbildung des Men-
schen abgespielt haben, sind bisfang nicht in einer zusammenfassenden
Theorie darstellbar.?® Anfzukliren ist vor allem die Wechselwirkung akusti-
scher und optischer Systeme, also der Lautgebung und der Gebirden und
Mimik, Als Resnltat der Entwicklung ist jedenfalls konstatierbar, dafl die
Produktion und Perzeption sprachlicher Signale auf eigenen, spezialisierten
Mechanismen beruht, deren Wirkungsweise sich von denen fiir andere aku-
stische Signale deutlich unterscheiden ldft.20 Der gemeinsame Ursprung von
Sprache und Musik hat sich jedenfalls in verschiedene Verarbeitungssysteme
der Lautform aufgeldst, denen auch unterschiedliche Arten der Strukturbil-
dung zugeordnet sind.

Wichtiger als dieser Punkt ist aber die Verschiedenartigkeit der Bedeu-
tungsbereiche. Betrachten wit zuerst die Sprache. Sic lifit sich ganz generell
charakterisieren als Verbindung von kommunikativen und kognitiven Struk-
turen. Die Muster der Lautbildung sind in ihr verkoppelt mit den Strukturen
der kognitiven Klassifizierung und Verarbeitung von Umwelterfahrungen.
Kuzz, die Sprache verbindet begriffliches Denken mit akustischer Kommuni-
kation. Aus der Verzahnung dieser beiden Systeme, deren Vorformen im
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Tierreich unabhingig nebencinander stehen, ist sie phylogenetisch mit der
Entwicklung des Menschen hervorgegangen in einem im einzelnen noch kli-
rungsbediirftigen Zusammenspiel biologischer und sozialer Prozesse. Die
Verkoppelung hat beide Systeme zu prinzipiell never Leistungsfihigkeit ge-
fithet, wobei zwei Tendenzen zusammenwirken: Einerseits werden die bei-
den Systeme von ihrer strikten Bindung an feste Bediirfnisstrukturen, an
motivationale Muster entkoppelt. Die Lautmuster driicken nicht mehr un-
mittelbar Angst, Drohung, Werbung, Warnung, Revierbehauptung usw, aus.
Und die Klassifikationssttukturen werden durch ihre. zusitzliche, lautliche
Reprisentanz losgelést von unmittelbaren Situationsbedingungen und so auch
aullerhalb von Aktionen direkter Beditfnisbefriedigung frei verfughar. Zum
anderen differenzieren und bercichern die Strukturen beider Systeme sich
auf Grund dieser Verkoppelung wechselweise im Hinblick auf neue, ver-
mitteltere Situationszusammenhénge.

Objekte oder Individuen, Eigenschaften, Vorginge, Bezichungen und
schlieBlich Sachverhalte als gegliederte Verbindungen dieser Bestandteile
werden damit als Kategorien der kognitiven Strukturbildung unterscheidbar,
und als Bedeutung von Namen, Pridikaten und Propositionen sprachlich
codiert. Die Art dieser Codierung in Form von Wortern und syntaktisch
kemplexen Strukturen wird uns noch beschiftigen.2! Zundchst ist nur festzu-
halten: Die Fahigkeit, Strukturen der angedeuteten Art anszubilden und in
fixierter Weise mit Lautmustern zu belegen, macht die Etablierung sprach-
licher Zeichensysteme moglich. Diese stellen den Zusammenhang zwischen
akustischen Signalen und situationsgebundenen Mitteilungen her, ohne daB
die Bedeutung der Zeichen stets mit der intendierten Mitteilung identisch
sein mub, Die Codierung kognitiver Strukturen durch Lautmuster gibt viel-
mehr auch den Spielraum fiir die oben in der Hypothese (H 2) postulierten
pragmatischen Prinzipien uad die Differenz zwischen Bedeutung und kom-
munikativer Wirkung einer Auflerung frei.

Bleibt hinzuzafiigen, daff der Gebrauch sprachlicher Zeichen sich natiirlich
keineswegs auflerhalb motivationaler Zusammenhinge abspielt, sondern
durch Absichten und Bediirfnisse gelenkt wird und von Emotionen und Af-
fekten begleitet sein kann, Letztere driicken sich, wie jedem bewuft ist, in
der Art der Signalproduktion, etwa in heftigem, schleppeddem oder zuritck-
haltendem Sprechen aus. Die akustischen Eigenschaften, die dicse Wirkung
vermitteln — und sie kann dutchaus kommunikativ beabsichtigt werden —,
sind aber nicht sprachlich codiert, sie wirken auf eine Weise, die sogleich
bei der Musik noch niher zu betrachten ist. Das hier Gemeinte ist strikt zu
unterscheiden von der Méglichkeit, mit sprachlichen Mitteln iiber Emotiona-~
les zu reden: Es ist etwas anderes, ob jemand in sachlichem Ton sagt Jch
bin emport dber Ihre Bebaupiung oder ob er in aufgebrachtem Ton sagt
Das kinnen Sie nicht bebaupten! Im ersten Fall wird eine Emotion begrifl-
lich codiert, und nur der zweite Fall macht sie direkt sichtbar. (Die Mittei-
lung als Ganzes kann dabei in beiden Fillen ungefdhr die gleiche sein.)
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Man sieht, die Mitteilung, die mit ciner sprachlichen Auferung gemacht
wird, ist auch aus diesem Grund nicht immer voll durch die verwendeten
sptachlichen Zeichen und ihre Bedeutung festgelegt.

Nun zum musikalischen Code. Ich beginne mit einer negativen, aber zu-
nichst kaum strittigen Feststellung: Musik codiert keine begrifflichen Struk-
turen, sie ist kein Zeichensystem fiir kognitive Bedeutungen. Da ich diese
Feststellung fiir zentral halte und ganz prinzipiell festhalten werde, will ich
sie nach zwel Seiten hin erldutern.

Sie besagt einerseits, dafd Musik als Zeichensystem im Charakter und in
der Struktur ihrer Bedeutungen sich grundsitzlich von der Sprache unter-
scheidet. Sie ist demnach weder eine ,,weniger scharfe”, ungenauere oder all-
gemeinere Codierung kogpitiv-begrifflicher Strukturen noch ein auch nor
gelegentlich oder zusitzlich mit solchen Bedeutungen versehenes Zeichen-
system. Wo musikalische Mittel solche Bedeutungen zu haben scheinen — am
deutlichsten etwa in militirischen Signalen, aber auch bei sehr vielen text-
gebundenen Melodien oder Themen —, da handelt es sich gerade nicht um
musikalische Bedeutungen. Es liegt vielmehr ein gewissermaflen umgekehrter
Fall der Erscheinung vor, die ich soeben fiir sprachliche Aufierungen erértert
habe: Die mit einer musikalischen AuBerung gemachte Mitteilung ist durch
die Bedeutnng der musikalischen Mittel nicht voll determiniert, es wirken
an ihr weitere Komponenten mit, so z. B. die Kenntnis eines (bei anderen
Gelegenheiten) mit dem musikalischen Zeichen verbundenen Textes.?2 -

Andererseits besagt die Feststellung, dafl musikalische Zeichen keine
kognitive Bedeutung haben, keineswegs, dafy musikalische Auflerungen keine
kognitiven Wirkungen haben. Ich werde vielmehr zeigen, daf gerade der
Ubergang von Bedeutungen B zu Wirkungen W(k) in der Musik ein kompli-
zierter kognitiver ProzeB sein kann. In ihm liegt ein grofer Teil dessen, was
zumeist mit dem Ausdruck ,,Musikverstindnis® gemeint wird.

Es geniigt nicht zu sagen, was musikalische Bedeutungen nicht sind. Die
positive Bestimmung kann bei der Uberlegung ansetzen, dafl Musik und
Sprache sich (gewifs itber verwickelte Zwischenstufen) aus vormenschlicher
Kommunikation herausdifferenziert haben. Wenn nun die Sprache dabei zur
spezifischen Repriisentation kognitiver Strukturen gefiihre hat, liegt folgende
Annahme nahe: Die Herausbildung musikalischer Codes mache parallel
dazu die Komponenten vetfiigbar, die durch die Sprache von der festen Bin-
dung an klassifikatorische Merkmale freigesetzt werden. Es sind dies vor
allem die affektiven und emotionalen Strukturen, die Einstellungen und Er-
wartungen, die urspriinglich an bestimmte Situationstypen und die in ithnen
wirkenden Bediirfnisse und Motivationen gebunden waren, Die Musik ver-
bindet in diesem Sinn Lautmuster mit emotiven Strukturen. Und wie die

Sprache die kognitiven Strukturen durch ihre spezifische Codierung differen- -

ziert und ausgestaltet, so mache die Musik die Differenzierung emotiver
Steukturen méglich. Die Entstehung sprachlicher und musikalischer Codes
erscheint so als Herausbildung einander erginzender Aspekte im Verlanf

Musik und Sprache 31

der Anthropogenese, die einerseits kognitive, andererseits emotive Prozesse
sozial zuginglich und also gesellschaftlich wirksam werden lassen.

Die Charakterisierung des Bedeutungshereichs musikalischer Zeichen mag
unbefriedigend erscheinen im Vergleich zu der der sprachlichen Bedeutun-
gen. Zwei Schwicrigkeiten sind hier in Rechnung zu stellen. Erstens kinnen
wir zwar mit sprachlichen Mitteln iiber Emotionen, Affekte, Einstellungen
und die von jhnen begleiteten Motivationen sprechen. Aber diese Mittel wie
auch unsere Begriffe und gelidnfigen Kenntnisse sind hier viel weniger arti-
kuliert als im Bereich kogaitiver Strukturen. Und zweitens ist auch die wis-
senschaftliche Analyse dieses Bereichs weit weniger ausgearbeitet als die der
kognitiven Strukturen und Prozesse. Diese Schwicrigkeiten diirfen nicht ver-
decken, dafl wir hier einen komplex strukturierten Bereich interner Zustinde
und Prozesse zu identifizieren haben, der in ganz verbindlichem Sinn durch
musikalische Lautmuster codiert werden kann uad also deren Bedevntungen
bereitstellt. Die Art dieser Codierung wird noch genauer zu bestimmen sein.

Die globale Charakterisicrung der Bedeutungsbereiche von Sprache und
Musik, die ich gegeben habe, fiihrt nun leicht zu der Vorstellung: Sprache

" teilt Gedanken mit, Musik vermittelt Gefithle. In dieser Verkiirzung aber

verfehlt sie das Ziel, und wir kiénnen den Grund benennen: Kognitive und
emotionale Strukturen bilden {(im wesentlichen) die Bedeutungsbereiche
sprachlicher bzw. musikalischer Zeichen, legen damit aber nicht vollstindig
die mit diesen Zeichen vermittelbaren Wirkungen fest. Dies ist zugleich der
Grund dafiir, dal die Wirkung musikalischer Auferungen nicht durch den
Zeichencharakter von Musik ausgeschipft werden kann. '

7.. Sprachkenntnis und Musikkenntnis

Der vorlaufigen Umschreibung der Form- und Bedeutungshereiche will ich
mun drei Erlauterungen zum Charakter der Kenntnisse folgen lassen, auf
denen sprachliche vnd musikalische Codes beruhen. (Sprach- und Musik-
kenntnis meint dabei nicht sprach- oder musikgeschichtliches Wissen, die
Kenntnis einzelner Werke oder die Fihigkeit Noten zu lesen oder ein In-
sttument zu spielen. Die Frage ist vielmehr: Auf welcher Kenntnis beruht
das Verstehen sprachiicher und musikalischer Zeichen.)

Erstens wissen wir bereits, daff Sprache und Musik nicht durch abge-
schlossene Zeichenvorrite, sondern nur durch Zeichenbildungsverfahren zu
charakterisieren sind. Im Gedéchtnis sind nicht alle méglichen komplexen
Zeichen gespeichert, sondern nur bestimmte Grundelemente und auf sie an-
wendbare kombinatorische Operationén oder Regeln.? Das schlieft keines-
wegs aus, dafl man eine grofie Zahl ganzer Kompositionen oder literarischer

* Texte vollstindig im Gedichtnis speichern kann. Es geht jetzt aber nicht um

das Behalten oder Wiedererkennen bereits ,,bekannter” Texte oder Kompo-
sitionen, sondern um das Erfassen immer wieder neuer Gebilde. Und um das
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zu ermdglichen, mlssen Musik und Sprache nach einem zunichst nur aof die
Sprache bezogenen Wort Wilhelm von Humboldts ,,von endlichen Mitteln
giner: unendlichen Gebrauch machen™. Fir eine gegebene Sprache wird die
Gesamtheit der Mittel, die die Form und Bedeutung aller méglichen Aus-
driicke muginglich machen, durch die Grammatik dieser Sprache beschrie-
ben. (Grammatik hat dabei einen weiten, aber genau bestimmien Sinn. Zu
ihs gehiért insbesondere der Aufbau des gesamten Wortschatzes.) Ein Ziel
meiner Uberlegungen ist es, die Notwendigkeit eines parallelen Begriffs im
Bereich der Musik zu begriinden und Gesichtspunkte zu seiner Formulierung
zu diskutieren. Da dies nicht durch kurzschliissige Ubertragungen linguisti-
scher Begriffe in die Musikanalyse geschehen darf, behalte ich den provisori-
schen Terminus ,,musikalischer Code" fiir die Charakterisierung der Musik-
- kenntnisse bei. Grammatiken und musikalische Codes beschreiben dann in
expliziter Form jeweils besondere, komplizierte Systeme von Kenntnissen,
die als solche meist impliziter, nicht bewult kontrollierter Natur sind: Es
handelt sich um Strukturen und Funktionen des Gedichtnisses, die weit-
gehend automatisch wirksam werden,

Die zweite Bemerkung betrifft die Grundlagen oder Herkunft dieses Ge-
dichtnishesitzes. Zwei Quellen sind hier zu unterscheiden. Die etste ist die
phylogenetisch entstandene Ausstattung des Organismus, also die gattungs-
geschichtlich erworbene und erblich fixierte Anlage des Menschen. Sie gibt
gewissermafien den Rahmen, das allgemeine Gertist der hier erérterten
Kenntnisse vor. Hierher gehére die Tatsache, dafl bestimmte Lautstrukturen
fiir sprachliche Zeichen in Betracht kommen und, wie erwihnt, auf spezi-
fische Weise verarbeitet werden; sodann vor allem die Basis detr komplexen
konzeptuellen Strukturen, die das begriffliche Erfassen der Umwelt miglich
machen; weiterhin die allgemeinen Funktionsmechanismen emotiver Pro-
zesse mit threr Bindung an entsprechende physiologische Vorginge; schlief-
lich die Grundschemata kombinatorischer Operationen iliber Gedichtnis-
strukturen, oder besser: die zerebrale Grundlage solcher Operationen. Die
zweite Quelle ist die individuelle Erfahrung. Durch sie formen sich die
Kenntnisse, die den konkreten sprachlichen bzw. musikalischen Gebilden
entsprechen, mit denen ein Mensch in seiner sozialen Umwelt konfrontiert
wird. Avuf Grund der individuellen Erfahrungen und Lernprozesse werden
die eben skizzierten allgemeinen Vorgaben aktiviert, mit Inhalt versorgt und
zur Ausbildung der eigentlichen Gedachenisstrukturen veranlafit. Mit ande-
ren Worten, das Zusammenspiel der biologischen Grundlagen und der in-
dividuellen Erfahrungen fihrt in einem verwickelten Prozefs zur Entstehung
der Strukturen und Funktionen, die mit Sprach- und Musikkenntais gemeint
sind. Ausfiihrlicher untersucht, wenn auch keineswegs villig geklart, ist die-
set Prozef} fiir den Spracherwerh. Aufler dem kommunikativen Umgang mit
Sprache spielen dabei praktische Situationserfabrung, allgemeine kognitive
. Entwicklungsprozesse sowie extrakommunikative Sprachspiele eine wichtige
Rolle. Es liegt auf der Hand, dall im Prinzip der Erwerb musikalischer
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Kenntnisse ein dem Sptacherwergﬁ paralleles, wenngleich im einzelnen durch-
aus andersartiges Untersuchungsfeld darstellt,

Drittens ergibt sich aus dem Gesagten, dall alles das, was durch indivi-
duelle Leraprozesse erworben und auf diesem Wege auch weitergegeben
wird, Musik und Sprache zu gesellschaftlichen Erscheinungen macht. Das
zu Lernende ist das Ergebnis gesellschaftlicher Tradition, die wiederum zur
Geschichte der Gemeinschaft gehért, die die Kommunikationsprozesse er-
moglicht und trigt. In diese Tradition miissen sich die Kommunikationspart-
ner lernend einleben. In der Sprachkenntnis steckt mithin jeweils das Resul-
tat historischer Entwicklungen, verfestigt in sprachlichen FElementen, Re-
geln und Strukturen. Und die Musikkenntnis enthilt entsprechend das Er-
gebnis der Geschichte musikalischer Strukturbildungsmiteel. Mit anderen
Worten, eine Geschichte haben nicht nur musikalische oder literarische
Werke, sondern vorab bereits die ihnen zugrundeliegenden Kenntnissysteme.
Aus dieser Geschichte geht die Verschiedenartigkeit der Idiome hervor, wih-
rend die genetisch verankerten Vorgaben ihre gemeinsamen Grundziige be-
dingen. -

Die generellen Grundlagen, die die Sprache betreflen, werden in der all-
gemeinen Linguistik analysiert und durch sogenannte linguistische Univer-
salien theoretisch erfabt. Das Ziel ist dabei, die fiir alle Sprachen gleichet-
maflen geltenden Struktueprinzipien zu bestimmen. Die Kenntnis einer Ein-
zelsprache, beschrieben durch eine entsprechende Grammatik, ist dann je-
weils eine besondere Ausprigung in dem durch die Universalien festge-
legten Rahmen. Mit anderen Worten: Die linguistischen Universalien cha-
rakterisieren die Klasse aller auf natiitliche Weise lernbaren Sprachen. Sie
geben die Maglichkeiten an, denen gemif jede Einzelsprache ihre Elemente,
Regeln und Strukturen ausbildet. Die individuellen Erfahrungen, die der
einzelne in der sozialen Umwelt macht, bestimmen dann den Inhalt der tat-
séchlich erworbenen Sprachkenntnisse, also die einzelsprachliche Grammatik.
Und diese schlieBlich determiniert die Zeichenstruktur der einzelnen Aufe-
rungen, die in jeweils konkreten Situationen gebildet und verstanden werden
kénnen, Damit haben wir drei Arten sprachlicher Strukturbildung unter-
schieden und aufeinander bezogen: Phylogenetisch haben sich die Grund-
lagen der Sprache insgesamt heransgebildet. Den strukturellen Aspekt die-
ser Disposition beschreiben die linguistischen Universalien. Ontogenetisch
wird aof dieser Grundlage die Kenntnis jeweils konkreter Einzelsprachen
erworben, Die Struktur dieser Kenntnis beschreibt die Grammatik. Aktual-
genetisch werden auf Grund dieser Kenntnis konkrete Auflerungen gebil-
det und verstanden, Deren Seruktur ist die Form und Bedeutung der er-
zeugten Zeichen. Abkirzend, das heift unter Auslassung zahlreicher betei-
ligter Faktoren, 146¢ sich das in folgendem dreistufigen Schema darstellen:
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linguistische . | einzelsprachliche . ?rulkmi
Universalien 1 Grammatik > der konkreten
Anferong -
(phylogenetisch (ontogenetisch (aktualgenetisch
entstanden) - erworben) . erzeugt)

Die gleichen Stufen der Strukturbildung sind prinzipiell auch in der Musik
-zu unterscheiden: Die phylogenetisch entstandenen Grundlagen méglicher
musikalischer Systeme miissen durch musikalische Universalien beschreibbar
sein. Auf diesen miissen die ontogenetisch zu erwerbenden musikalischen
Codes beruhen, aus denen sich dann die Struktur der einzelnen musikalischen
Gebilde ergibt.

Die Unterscheidungen, die ich zu etldutern versucht habe, haben sich als
wesentlich fir das theoretische Verstindnis der Sprachstruktur und Sprach-
kenntnis erwiesen. Ich bin sicher, daft das gleiche fiir die musikalische Strik-
tur gilt, wenn die Parallelen und die wesentlichen Unterschiede genau be-
dacht werden. Die Unterschiede zwischen Sprache und Musik betreffen da-
bei sowohl den Charakter der Kenntnissysteme wie den Anteil, den das
individuell zu Etlernende an ihnen hat. Grob gesprochen: Sprachkenntnis
setzt einen vielleicht nicht grofieren, aber sehr andersartigen Anteil von in-
dividuellen Lernprozessen voraus als Musikkenntnis, wie die folgende
Uberlegung zeigt: Auch beim ersten Horen von exotischer Musik versteht
man etwas meht als bei der ersten Begegnung mit Auflerungen in einer un-
bekannten Sprache, Dabei ist gewif} ziemlich unklar, was dieses ,etwas mehr
verstehen” heift. Aber soweit es nicht blofles Mifiverstehen ist, beruht es auf
Zusammenhdngen, die wirksam werden, ohne daf sie eigens erlernt werden,
Damit hingt der unterschiedliche Charakter der Kenntnissysteme selbst zu-
sammen, In ihm liegt unter anderem die schon erwihnte Tatsache begriin-
det, dab sprachiiche Auferungen aus einer Sprache in eine andere iibersetz-
bar sind, was in der Musik keine Parallele hat. Das heifst: Nur die Speach-
kenntnis ist ein Mittel, etwas auszudriicken, das in einer anderen Sprache auf
andere, aber gleichwertige Weise wiedergegeben werden kann. Es gehore
nicht viel Phantasie zu der Uberlegung, daf3 so grundlegende Funktionsunter-
schiede mit Verschiedenheiten der Struktur der Kenntnissysteme und ihrer
universellen Grundlagen verbunden sind.

Ich wende mich nun den FEigenschaften sprachlicher und musikalischer
Codesysteme im einzelnen zu. Da es mir dabei um die zusammenfassenden
Eigenschaften von Sprache einerseits und Musik andererseits geht, bewegen
sich die Uberlegungen genaugenommen auf der Ebene der Universalien.
Die Beispiele, durch die sic zu belegen sind, gehéren jedoch notwendiger-
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weise zu jeweils speziellen Codesystemen. Bei det folgenden Erérterung
der verschiedenen Aspekte oder Ebenen halte ich mich nur bedingt an die
Systematik, die innechalb der Linguistik begriindet und in wichtigen Teilen
auch formal ausgearbeitet worden ist,?* weil es mir mehr auf die Gegeniiber-
stellung sprachlicher und musikalischer Erscheinungen als auf die innere
Systematik sprachlicher Strukturen ankommt.

§. Zeitmuster

Jeder der Aspekte, die wir jetzt betraditen, bildet eine Strukturebene
sprachlicher bzw. musikalischer Zeichen, die zu anderen Ebenen in systemati-
scher Beziehung steht. Dabei ist eine Strukturebene genaver durch folgende
Faktoren bestimmt:

() EHin mehr oder weniger umfangreiches Inventar von Grundeinheiten,
den Elementen der jeweiligen Ebene.

(if) Ein System von Verkniipfungs- und Transformationsoperationen, durch
die komplexe Einheiten der jewefligen Ebene gebildet werden.

{iii) Fin System von Eigenschaften und Relationen, die die Einheiten der
jeweiligen Ebene voneinander unterscheiden und zueinander in Bezie-
hung setzen,

Die unter (iii) genannten Bigemschaften und Beziehungen bilden die Di-

mensionen, dutch die die Bereiche der Formen und Bedeutungen in sich

strukturiere sind. Wir werden sehen, dafl in der Musik dabei graduell ge-
gliederte Dimensionen eine dominietende Rolle spielen, wihrend in dec

Sperache die bindire Gliederung, das Auftreten oder Fehlen einer Eigenschaft

als Strukturprinzip Vorrang hat.

Die beiden ersten Ebenen betreffen die Organisation der akustischen Sub-
stanz, wobei es jedoch nicht um die physikalische Struktur der Signalereig-
nisse geht, sondern um psychologische Erschemungen namhch um die Még-
lichkeiten, Zeichenformen aufzubauen.

Als erstes betrachten wir die Zeitmuster, die Ghederung des Zeitablaufs.
Thre Grundeinheiten sind Zeitabschnitte unterschiedlicher Dauer, die zuein-
ander in Proportionen gesetzt und gewichtet, also’ unterschiedlich bewertet
werden. Aus ihrer Abfolge entstehen Rhythmus und Takt. Diese zeitliche
Rasterung akustischer Signale korrespondiert mit Zeitmustern anderer orga-
nismischer Abliufe, mit Puls und Atemrhythmus, mit det Zeitstrukeur von
Kérperhewegungen, so daB sich in der Regel Entsprechungen einstellen, die
weitgehend automatisch und unabhingig von Lernvorgingen funktionieren.

Insofern zeitlich erganisieste Zeichen stets ein Zeitmuster aufweisen miis-
sen, hat auch die Sprache an dieser Strukturierung teil. Sie kommt hier durch
die Abfolge langer und kurzer Silben, gewichtet durch die Akzentstufen in
Wartern und Sitzen, zustande. Sie hat jedoch keinen eigenstindigen Cha-
rakter, sondern ist determiniert durch Bedingungen in anderen Aspekten der
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Sprachstruktur, und zwar auf Grund jeweils spezieller Regeln von unter-
schiedlicher Art. So springt im Deutschen z. B. der Akzent um auf Grund
bestimmter Worthildungserscheinungen in Fallen wie Musik — wmusibdlisch —
Musikalitit, bleibt dagegen konstant in Fillen wie Witz — witzig ~ Witzig~
keit, cr @indert sich mit der Bedeutung in Sitzen wie Sie ist aich witzig ge-
geniiber Sie ist auch witzig und unterliegt noch anderen Bedingungen in Das
ist eben sd gegeniiber Das ist ébenso. Kurz, die rhythmischen Muster der
Sprache sind von anderen Ebenen der Struktur abhingig, und zwar auf
Grund verwickelter Regeln, die zum grofien Teil erworben werden miissen
als spezielle Ausprigung allgemeiner Méglichkeiten.

Zeitmuster bilden also keinen eigenstindigen Strukturaspekt der Sprache,
Sie kénnen aber auf zwei von der Sprache nicht determipierte Arten in
sprachlichen Aufierungen wirksam werden., Einmal, indem der sprachliche
Rhythmus zustzlichen Ordnungsbildungen unterworfen wird, die einem
cigenen Code, nimlich dem der poetischen Strukturbildung, angehéren. In
der dadurch entstehenden metrisch gebundenen Sprache unterliegt die Ab-
folge der gewichteten Elemente der zeitlichen Rasterung besonderer Regeln,
die sich auf sprachliche Einheiten beziehen, aber micht zum sprachlichen
Code gehéren.® Zum anderen, indem das Sprechtempo als Symptom oder
Ausdruck des allgemeinen Aktivititszustands, speziell des emotionalen Sta-
tus, in das Signalereignis eingeht auf Grund automatisch wirkender psycho-
physischer Mechanismen.

In der Musik spiclen die Zeitmuster eine eigenstindige, sogar dominie-
rende Rolle, sie hingen nicht von anderen Ebenen ab, sondern determinieren
sie gegebenenfalls. Hand in Hand damit geht die wesentlich grifiere Dif-
ferenzierungsmoglichkeit der Zeitmuster. Dies beginnt bereits bei den Grund-
einheiten, also den Zeitintervallen, die eine Vielzahl unterscheidbarer Pro-
portionen bilden kénnen. Dabei sind feste, diskrete (ganzzahlige) Verhslt-
nisse ebenso moglich wie kontinuvierlich gleitende Werte. Durch ihre sequen-
tielle Verkniipfung wird das zum Grundprinzip, was in der Sprache allen-
falls eine Randerscheinung ist: die Unterscheidung eines periodischen
Grundrasters — des Takts — von dessen variierender Ausgestaltung — dem
Rhythmus. Beide kénnen nach eigenen Regeln organisiert und aufeinander
bezogen werden, Schliellich kénnen die Muster insgesamt bestimmten Trans-
formationen unterworfen, gedehnt oder verkiirzt, beschleunigt und verlang-
samt werden. Das sind Operationen, die kein sprachliches Analogon besit-
zen. Sofern die genannten Regeln und Operationen lernabhingige Speziali-
sierungen aufweisen, betreffen sie die Ausgestaltung der Zeitmuster und dic
Beziehung ihrer Bestandteile untereinander, nicht deren Ahhingigkeit von
anderen Strukturebenen.

Nach dieser groben Charakterisierung der Zeitmuster in Sprache und Mu-
stk noch zwei Bemerkungen zu ihrer Interaktion. FErstens liegt auf der Hand,
daB sie eine fundamentale Rolle spielt hei der Verkoppelung vor Musik
und Sprache im Gesang, das heiflt, bei Signalereignissen, die sowohl eine
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sprachliche wie eine musikalische Codierung tragen. Die lokale Ausgestal-
tung musikalischer Zeitmuster wird dann vom sprachlichen Rhythmus mit-~
bestimmt, dieser durch die musikalischen Muster konturiert, verstirke oder
auch maskiert. Das musikalische Zeitmuster absorbiert dabei gewissermafen
den oben erwihnten Ausdruck des emotionalen Status und organisiert ihn
nach musikalischen Regeln. Zweitens zeigt sich, dall metrisch gebundene
Sprache gerade dadurch poetisch wird, daf} sie ein musikalisches Prinzip auf-
areift, nimlich die eigensiindige Durchorganisation von TFakt und Rhyth-

mnus.

9. Segmentstrukinren

Natitrlich sind Zeitmuster nur in Gedanken abzuheben von dem, was sie
gliedern. Die ,Ausfiillung” der Zeitmuster bildet unsere zweite Struktur-
ehene. Sie ordnet das Feld der akustischen Miglichkeiten in Elemente und
Muster. Vorgegeben sind zundchst drei Bedingungsgeflige: die Physik der
Schallschwingungen, der menschliche Artikulationsapparat, im Bereich der
Musik erweitert durch Instramente, und der Gehdrssinn mit den an ihn an-
schliefenden Verarbeitungsstufen. Die Grundeinheiten dieser Strukturebene
will ich Segmente nennen. Sie sind gewissermafien die kleinsten abtrennbaren
Biinde! von Merkmalen, auf denen die Form méglicher Zeichen berubt. In
grober Naherung werden sprachliche Segmente durch Buchstaben, musika-
lische durch Noten wiedergegeben. Dabei besteht in der Musik eine starke
Affinitie zwischen den Segmenten und den Grundelementen der Zeitmuster:
In der Regel besetzt ein Segment gerade eine Stelle in einem Zeitmuster (wes-
halb Noten meist gleichzeitig das segmentale Metkmal der Tonhdhe wie
den Stellenwett im Zeiemuster darstellen). In der Sprache besteht diese
Koppelung niche: Silben sind die Grundeinheiten detr Zeitmuster, bestehen
aber in der Regel aus mehreren Segmenten, ndmlich einem vokalischen Kern
und mehreren méglichen nichtvokalischen Satelliten.

Die Charakterisierung von Segmenten als kleinsten Merkmalsbiindeln
hebt in gewissem Sinn ihren clementaren Chatakter wieder auf, Sie sind
zwar Grundeinheiten, insofern sie gewissermaflen kleinste wahrnehmbare
Signalercignisse determinieren, ndmlich sprachliche Laute und musikalische
Téne oder Gerdusche, aber sic sind in sich zusammengesetzt aus Merkmalen
wie Stirke, Tonhohe, Artikulationsart, Klangfarbe ete. Ich verdeutliche die-
sen einfachen, aber folgenreichen Gedankenschritt an einem sehr vereinfach-
ten Beispiel. Wenn in einer Sprache, wie z. B. im Deutschen, die Segmente
b, p, d, ¢ unterschieden werden, dann Iassen sich ihre Bezichungen zueinander
durch zwei Dimensionen angeben: Die Stimmbeteiligung fafit & und 4 ge-
geniiber p und £ zusammen, die verschiedene Artikulationsstelle fafit & und
b gegenitber 4 und £ zusammen. Ziehen wir weitethin die Segmente s und f
in Betracht, dann kommg zu den beiden genannten Dimensionen eine dritte
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?{[r;?u c;_cﬁe G;rFikuli{ationsart, die VerschluB von Engebildung unterscheidet
tese Weise konnen die Segmente auf Merkmalsd; iofte :
werden, was sich folgendermalen darstellen 158t mensionen bezogen
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vt ] flel?jéziirﬁi:étnalff ddcge_:n {}aweilshzwei Auspriigungsgrade,
: , E sind. Die Unterscheidungsméglichkeiten i
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geord.'_letc_ R(flle spielt, ist sic fir die Muosik von zentraler Bcdeutz?ﬁ:ng?—
3;)22:;_113 ist im hier er{éiuterten Sinn eine Dimension mit einer gx:ofSe;.Zslllltl2
“ :SEh:Je en;r: (aber. W1f:derum systematisierter) Werte. Prinzipiell aber ist
close ar,Dfxﬁ m\fszkahsc}}e Segmente auf die gleiche Weise durch ein Sy-
ster ;it;nkhltrin;n?onéen mit entsprechenden Werten bestimmt werden kén-
scdente habe. Dimensionen s dubet . 5 Toaiiy  one Sefiente an
. : 1 u. 2. Tonhdhe, Lautstirke, (relati
ﬁirﬁgail?gg::bci_ lédu: and_eren Worten_: jedes Segment wird d,u(rch se‘izri)a
o ale Bezfe}su1 iedene Dimensionen emgeordnet und so ze anderen Seg-
i i Berie nng l,g)re‘setzt..So gese.hei_l sind die Segmente Knotenpunkte
e Trochied 1(61'3; 1uneulsunlen, die ihre spezifischen Eigenschaften aus-
mac diése s S{ e ementar‘en Faktoreln, n_nit denen wit es zu tun haben,
sind chese We[i{n 10;{1?11 und die uytersc}nedhchcn Werte, die in ihnen un-
porscheder dam'tenb onﬁcn. Als elgentl}che Basis der Segmentstrikear er-
naten w Tonhaﬂ : stra) ctl:l _gesprochen,. einen Merkmalsraum, dessen Dimen-
Himadiatoe, n‘-)_l ,1 - cwi'lers iedene Artlkullatmnsarten, Tonstirke etc. — die
P dieoiite ! e%' ?egm;nte dcﬁmer_en. Und die Segmente sind nur
o Zdtmust;t verteﬂ:n_ 216gens aften auf die sequentiell organisierten Plitze
akgi?s ipraclllle besetze nun in dem Btereich,_ der durch die Gesamtheit der
Spezmllen\nzu:?;hfagn Me{:kmslsmmensmnen gebildet wird, einen sehr
nitt, Hetwa ein Dutzend hauptsichlich bindrer i
g_tadusller Merkmale !egen die Mdoglichkeit feSt, sprachliche éiém?:lsi?e ngﬁ
;?::Eme":r 2}; Pnterschmden. Dif‘: akustische Charakteristik dieser Merkmale
e ouen f;a;:firstbkomp!ex, liegt aber in einem vergleichsweise engen Be-
reich dss wan de; rr113 -Tgen Frequenz- und Lauts'_téitkespektrums. Die Sprache
nater & 0 fir ¢ Bildung von Lau.tn}ustern-emen nicht sehr grofien, aber
erenzierten, vorwiegend bindr gegliederten Bereich aus. Bedingt
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durch die Entwicklung der Artikulationsorgane und der besonderen Funk-
tion der Sprachwahrnehmung, ist dieser Bereich stammesgeschichtlich mit
der menschlichen Sprachfahigkeit gekoppelt worden. In sich ist dieser Bereich
weiterhin abgestuft in zentralere und periphere Distinktionen: Jede Sprache
anterscheidet Vokale und Konsonanten, aber nicht jede Sprache unterschei-
det z. B. palatalisierte und unpalatalisierte Konsonanten: Die erste Distink-
tion ist zentral, die zweite peripher. Mit anderen Worten, die verschiedenen
Finzelsprachen treffen aus dem Arsenal der iiberhaupt unterscheidbaren Seg-
mente historisch bedingte, dem Sprachwandel unterliegende Auswahlen, die
jedoch nicht vollig. beliebig sind, sondern bestimmten Bedingungen gehor-
chen. So kénnen z. B. Reibelavte nur dann in stimmbaite und stimmlose
unterteilt sein (etwa in reifien gegeniiber reisen), wenn auch die entsprechen-
den VerschluBlaute diese Unterteilung aufweisen (etwa in Seite gegeniibet
Seide). Kurz, jedes einzelsprachliche Segmentsystem ist in sich nach alige-
meinen Gesetzen strukturiert, die einen relativ gut erforschten Teil der lin-
guistischen Universalien ausmachen.

Der: Ausschnitt, der fiir musikalische Lautmuster zur Disposition steht,
ist anders aufgebaut. Es scheint, dafl im Prinzip der gesamte Bereich des
Frequenz- und Lautstirkespektrums in die musikalische Strukturbildung ein-
bezogen werden kann. Er wird primir organisiert durch zwei Dimensionen:
Tonhohe und Lantstirke, zu denen Klangfarbe und Geriuschanteile hinzn-
treten. Die beiden Hauptdimensionen sind eindeutig graduell gegliedert,
und zwar entweder in diskreten Stufen odet in gleitenden Ubergsngen, Fir
die Musik steht demnach ein sehr viel groferer Bereich zux Verfiigung, der
zwar pur durch cine geringe Zahl fester Dimensionen, jedoch eine grofe Zahl
gradueller Merkmalswerte strukturiert ist. Die Menge der méglichen Distink-
tionen und der durch sie unterscheidbaren Segmente liegt damit um GréBen-
ordnungen iiber der der sprachlichen Segmente.”” Hinzu kommt, daf Seg-
mente mit verinderlichen Merkmalswerten — zu- oder abnehmende Laut-
stirke und gleitende Tonhohe — gebildet werden konnen, eine Erscheinung,
die iiber die Segmentgrenze hinaus eine fiir die Musik charakteristische Rolle
spielen kann. Wic in der Sprache werden in diesem Bereich historisch be-
dingte Systeme gebildet. Pentatonische, Naturton- und temperiecte. Skalen,
die Kirchentonarten und die Dur-Moll-Geschlechter mit ihrem jeweiligen
Bezichungsgefiige sind Beispiele. Aber auch an unterschiedliche Systemati-
sierung der Dynamik, der Klangfarben- und Gersnschmerkmale ist zu den-
ken: verschiedene Musikkulturen und historische Epochen besitzen hier seht
verschiedene und keineswegs zufillige Inventare. Gesetzmifigkeiten dieser
Systembildung sind nur fir den Tonhbheobereich analysiert worden. Sie
beruhen auf Proportionen zwischen Grund- und Obertonfrequenzen, ge-
nauer: auf deten perzeptiver Verarbeitung.

Umfang, Struktur und Ausnutzung der Merkmalsbereiche sind also - in
Sprache und Musik. prinzipiell verschieden. Diese offensichtliche Tatsache
wird noch deutlicher, wenn wit die Segmente innerhalb der aus ihnen ge-
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bildeten Muster, also der eigentlichen Zeichenformen betrachten. Die bereits
in der internen Charakteristik der Segmente angelegte Verschiedenartigkeit
Dreitet sich bei ihrer Verkniipfung sozusagen iiber die Lautmuster als' Gan-
zes aus. Auf eine sehr vereinfachte Formel gebracht: Die Merkmale sprach-
licher Segmente haben fast ausschlielich eine lokal distinktive Funktion,
die musikalischen Merkmalsdimensionen dagegen spiclen eine Zusammen-
hang stiftende Rolle.

Der Aufbaun von Mustern aus Segmenten geschieht in der Sprache in meh-
reren Schritten: Wie erwihnt, werden Segmente zu Silben verbunden. Aus
diesen werden dann Warter gebildet. Ein weiterer Verkniipfungsprozef
fiigt Worter zu komplex organisierten Folgen zusammen. Dieses Grund-
schema und bestimmte Prinzipien seiner Ausgestaltung gelten universell,
innerhalb dieser Prinzipien bildet jede Einzelsprache ihr besonderes Regel-
system aus. Solche Systeme enthalten zwei Typen von Regeln: phonologische
und syntaktische Regeln. Die ersteren steuern die Segmentkombinatorik in-
nerhalb der Worter. So kann im Deutschen z. B. am Silben- oder Wortende
kein stimmhafter Gerduschlaut wie &, 4, & w stehen. Deshalb wird das &
des Wortes biegiben stimmlos gesprochen in der Fofm bleib, und ein eng-
lisches Wort wie Code nimmt im Deutschen den gleichen Auslaut an wie
tot. Ein anderes Beispiel fiir die oft verwickelten Regeln dieses Typs bilden
die in vielen Sprachen geltenden Formen der ,,Vokalharmonie®, die inner-
halb eines Wortes nur bestimmte Vokalkombinationen zulassen.

Die syntaktischen Regeln, die die Verkniipfung von Wirtern zu Phrasen
und deren Integration zu grifleren Komplexen determinieren, bilden ihrem
Charakter nach bereits eine neue Strukturebene, in der gesondert zu erér-
ternde Faktoren ausschlaggebend sind. Die Merkmale der Segmente spiclen
dabei keine Rolle mehr, die auf sie bezogenen Regeln reichen nicht iiber dic
Wortgrenze hinaus. Eine Zwischenstellung nimmt lediglich die Intonation
ein, die das Tonhohen- und zum Teil das Betonungsmerkmal direke mit syn-
taktischen Bedingungen koppelt, so z. B. in der Unterscheidung von Frage
und Aussage:

—_ — A
(a) Hans komemt iit?
N

(b) Hans kommt mit.

Fir die Bildung musikalischer Segmentfolgen ist der zuletzt genannte Punke,
die Nutzung des Tonhohenverlaufs, so zentral, daff man ihn leicht fiir ihr
cigentliches Kernstiick hile: die Bildung von melodischen Gestalten auf
Grund des Tonhéhenmerkmals der Segmente. Die Tonhshenwerte werden —
im Grenzfall bei Konstanz aller andeten Merkmale — auf die Plitze des
Zeitmusters verteilt und stellen eine entsprechende Beziehung zwischen ihnen
her. Ein Beispiel wie der Beginn von Bartdks Musik fiir Saiteninstrumente,
Schlagrzeng und Celesta (Takt 1-4) 146t weiterhin erkennen, dafl dabel wie
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in der Sprache stufenweise Einheiten héherer Ordnung gebildet werden
kénnen. Vier Tellfolgen bilden hier eine gréflere Einheit, ein Thema, das
aus vier (verwandten) Motiven besteht. Dieser Aufbau ist jedoch kein ge-
nerelles Prinzip, und allgemeiner gesagt: Es ist nicht maglich, fiir die Musik
ein Stufenschema zu konstatieren, das der sprachlichen Rangreihe Segment —
Silbe — Wort — Phrase — Satz entspricht, Dafl der Schritt vom Segment zur
Silbe fiir die Sprache charakteristisch ist, hatte ich bereits erwihnt. Entschej-
dender ist, dafd es kein musikalisches Analogon zum Wort uad folglich auch
nicht zu seinen Verknfipfungsbedingungen gibt. Hine Analogic zwischen
Wirtern und dem, was gemeinhin ,.Motiv® genannt wird, ist grundsitzlich
irrefiihrend. Denn wibrend alie sprachlichen Lautfolgen systematisch in
Worter zerlegbar sind, bestehen misikalische Strukturen keineswegs aus
klar abtrennbaren, aneinandergereihten Motiven. Ein Blick auf nahezu be-
liebige musikalische Gebilde macht das deutlich: ‘Techniken des ,,Fort-
spinnens®, der Ubergangsbildung usw. ergeben keine Zerlegung eines Ab-
lanfs in Motive oder Themen. Dies hingt, wie im weiteren zu erdrtern sein
wird, fundamental mit den unterschiedlichen Codierungsprinzipien von
Sprache und Musik zusammen, und es fithrt zu den ganz verschiedenartigen
Funktionen der syntaktischen Regeln in Musik und Sprache.

Wie das Tonhdhenmerkmal, so bildet auch die Dimension der Lautstirke
iiber die Segmente hinansgreifende Zusammenhinge, und zwar einerseits
durch Zusammenfassung von Segmentfolgen unter einem festpehaltenen oder
aber zu- bzw. abnehmenden Lautstirkewert und andererseits durch lokale
Akzente, die einzelne Segmente zur Umgebung in Kontrast setzen. Schliefi-
lich bilden auch Klangfarbe und Gerdiuschmerkmaie Zusammenhinge, die
Segmentfolgen binden oder gliedern.?® Kurz, die musikalischen Merkmals-
dimensionen stellen verschiedene, aber aufeinander bezogene Zusammen-
hinge her zwischen den Segmenten, die die Zeitmuster ausfiillen. Die Ver-
dnderungen von Segment zu Segment konnen dabei kontinuierlich oder
diskret sein.

Zu den Kombinationsmoglichkeiten kommt nun fiir die Musik noch die
Gleichzeitigkeit als eigenes Prinzip hinzu. Dies fithrt zu simultan verlaufen-
den Segmentfolgen, also zur Mehrstimmigkeit. Werden dabel bestimmte
regelmafige Beziehungen zwischen den Tonhshen simultaner Segmente her-
gestellt, ergibe sich als eigenstindige Kombinationsdimension die Harmo-
nik.? Beide Erscheinungen, Mehrstimmigkeit und Harmonik, habenr in der
Sprache keinerlei Analogon: Mehrere Segmente, Silben oder Wérter kénnen
nicht simultan, sondern nur sequentiell zu einem sprachlichen Zeichen ver-
kniipft werden. Gleichzeitig gesprochene Worter ergeben Durcheinander,
nicht eine komplexere Ordnung.® Es bleibt die Frage, welche universellen
Bedingungen den Aufbau musikalischer Lautmuster begrenzen, welche Ar-
ten von Regeln in jeweils speziellen Musiksystemen ausgebildet werden kén-
nen. Was ich hier rekapitoliert habe, gibt nur liickenhafre Anhaltspunkte fiir
eine genauere Antwort auf diese Frage. Erkennbar ist mindestens dies: Mu-
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sikalische Segmente werden zu Folgen verkniipft, in denen Teilfolgen als
Motive oder Themen {ich will mit einem moglichst neutralen Terminus von
. Gestalten” sprechen) ausgrenzbar sein kdnnen, aber nicht miissen. Die Seg-
mentmerkmale stellen in diesen Folgen dimensionsgebundene Zusammen-
hinge her. Zusitzlich zur sequentiellen Verkniipfung ist simultane Ordnungs-
bildung méglich. Zweifellos sind iber diese Feststellungen hinaus interes-
sante universelle Prinzipien formulierbar, Thre grundsitzliche Verschieden-
heit von den Prinzipien der sprachlichen Lautmuster diitfte bereits aus den
gemachten Andeutungen hinreichend deutlich hervorgehen. Der bisher be-
trachtete Strukturaspekt wird fiir die Sprache durch die Phonologie erfafit.
Sie ist als zusammenhingende Theorie formuliect und enthilt relativ genave
Kenntnisse von den allgemeinen Strukiurgesetzen des Bereichs, vom Aufbau
und den Verinderungsmoglichkeiten einzelsprachlicher Systeme.?! Eine ver-
gleichbare Theotie fir die Lautmuster der Musik ist eine zumindest klar
formulierbare Aufgabenstelfung, die zahlreiche Befunde der systematischen
Musikwissenschaft in einen umfassenderen Zusammenhang zu bringen hitte.
Wichtig wire fiir eine soliche Theorie, dal sie, wie die Phonologie, den Zu-
sammenhang der in ihren Bereich fallenden Strukturprinzipien mit denen
des iibergeordneten Gliederungsaspekts, nimlich der Syntax, klart. Diesen
bisher nur erwihnten Zusammenhang gilt es nun ins Auge zu fassen. Dafiir
ist es jedoch zuvor nétig, den Zusammenhang zwischen Form und Bedeutung
von Zeichen naher zu bestimmen, denn chne ihn 148t sich der Charakter syn-
taktischer Strukturen nicht einsichtig machen,

10, Codierungsformen

Ich habe die unterschiedlichen Prinzipien zu kennzeichnen versucht, nach
denen sprachliche und musikalische Lautmuster gebildet werden konnen. Da-
mit diese Lantmuster als Zeichenformen fungieren, missen ihnen Bedeutun-
gen beigelegt werden, d. h., sie milssen Codierungen von Bedeutungen sein.
Um die unterschiedliche Codierungsart von Sprache und Musik bestimmen
zu kénnen, fiihre ich einige Unterscheidungen ein.

Die erste ist die zwischen motivierter und arbitrirer Codierung. Ein Zei-

chen Z ist motiviert durch ein Prinzip P, wenn seine Bedeutung B auf Grund

von P aus seiner Form F abgeleitet werden kann. Andernfalls ist es arbitriir.
Mit anderen Worten: motivierte Zeichen beruhen auf einer vorgegebenen
Grundlage fiir den Zusammenhang zwischen Form und Bedeutung. Fehlt
eine solche Grundlage, sind die Zeichen unmotiviert oder arbitrér,

Ein Beispiel fiir unmotivierte Zeichen ist der bereits erwihnte Morse-
Code: Es gibt keinerlei Grundlage, aus der abzuleiten wire, dafl .— die
Bedeutung « hat und nicht 4 oder f. Asrbitiive Zeichen sind auch die Natio-
nalflaggen, die Verkehrszeichen und die Ziffern, um nur einige Systeme zu
neanen. Fiir unpmotivierte Zeichen muf3 durch Konvention festgelegt sein,
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welche Form welcher Bedeutung zugeordnet ist. Sie heiffen deshalb auch
konventionelle Zeichen.

Motivierte Zeichen — damit komme ich zur zweiten Unterscheidung — wet-
den je nach ihrem Motivierungsprinzip P seit Peirce (1932) gewohnhch in
indexikalische und ikonische Zeichen unterteilt,

Indexikalische Zeichen kommen dirch einen KausaIZusammenhancr Zwi-
schen Bedeutung und Form (genauer: Bedeutung und S1gnalere1gn1s} gu-
stande. Das Signal ist hier eine (kausal verursachte) Polge der Bedeutung.
In diesem Sinn verweisen etwa Rétung des Gesichts und erhobene Stimme
auf Erregung, Trinen auf Schmerz, aber auch rote Hautflecken auf Masern
oder unkontrollierte Bewegungen auf Trunkenheit. Die Signale sind Symp-
tome oder Anzeichen dessen, was sie bedeuten. Das Motivierungsprinzip P
ist die Gesamtheit der Erfahrungen, dic man mit den einschligigen Kausal-
verhaltnissen gemacht hat, Man sicht sofort, daf} es sich hier nicht um rein
kommunikative Zeichen handelt, da das Auftreten der Ursache und der ent-
sprechenden Wirkung im allgemeinen nicht den in Abschnitt 4 erdrterten
Kommunikationsbedingungen unterliegt. (Man bekommt nicht rote Flek-
ken, damit der Empfinger daraus entnimmt, dafl man Masern hat.)32 Da
aber Symptome auf ihre Ursachen verweisen und damit Verwandtschaft zum
Verweisungscharakter von Zeichen besteht und da Symptome aufierdem in
gewissen Grenzen auch gezielt erzeugt werden kénnen — gehobene Stimme
oder unkonttolliert wirkende Bewegungen etwa —, kann Kausalitdt auch
zum Codierungsprinzip kommunikativer Zeichen werden, Eine besondere
Rolle kommt ihnen tiberdies fiir die Entstehung der oben erwihnten extra-
kommunikativen Wirkung W(#) eines Signals zu.

Ikonjsche Zeichen beruhen dagegen auf der Ahnlichkeit zwischen dem
Signal und dem, woranf es verweist, Etwas strenger und allgemeiner: Das
motivierende Prinzip P bestcht in hinreichend aligemeinen Korrespondenzen
zwischen strukturellen Eigenschaften der Form und der Bedeutung. Ein
wohlbekannter Bereich ikonischer Zeichen ist die zweidimensionale Darste!-
lung raumlicher Objekte und Sachverhalte. Als Motivierungsprinzip fungie-
ren dabei die Regeln der perspektivischen Projektion. Die relative Grafle
dargestellter Figuren als Codierung ihrer Wichtigkeit, wie sie unter andetem
in der romanischen Buchmalerel anzutreffen ist, ist ein anderes Beispiel, des-
sen Motivierungsprinzip mit dem der Perspektive iiberdies unvercinbar ist.
Ein drittes Beispiel ist die Zeitdarstellung durch die Zeigerstellung der Uhr,
deren Bewegung dem Ablauf entsprechender Zeitintervalle korrespondiert.
(Im Unterschied dazu beruhen Digitaluhren auf acbitrir-konventioneller
Codierung der Zeit durch Zahlen, deren Form keine Ahnlichkeit zu den Zeit-
intervallen hat.) Ikonische Zeichen. im akustischen Bereich sind onomato-
poetische Worter wie guaken, gackern, quictschen, summen usw, oder musi-
kalische ,,Lautmalereien” wie z. B. dic Vogelstimmen in der Szene am Bach
der Sechsten Sinfomie von Beethoven. Ein Wort wie Kuckuck zeigt schlief3-
lich eine Kombination von zwei Motivierungen: seine Lautstruktur ist ein
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ikonisches Zeichen fiir ein akustisches Ereignis, das seinerseits als Symptom
einer Vogelart genommen wird. ‘

Der entscheidende Punkt bei dhnlichkeitsmotivierten Zeichen ist die Kor-
respondenz zwischen der Struktur threr Form und ihrer Bedeutung. Ich will
diese Codierungsart deshalb verallgemeineend , strukturell motiviert” nen-
nen und die diskutierten Unterscheidungen in folgendem (vorldufigen)
Schema zusammenfassen:

Codierungsarten
motiviert . arbitrar
kausal strukturell

Unter dem Einflufl der Computertechnik hat sich die Gegentiberstelfung von
analoger und digitaler Codierung eingebiirgert. In Digitalrechnern werden
Informationen durch diskrete Schaltstellungen, in Analogrechnern durch kon-
tinuierlich variierbare Werte ciner physikalischen Gréfe repriseptiert, In
den damit verbundenen Codierungsarten werden zwei Bedingungen kom-
biniert: Analoge Codierung setzt erstens voraus, daf} eine physikalisch reali-
sierbare Formdimension und eine Bedeutungsdimension in funktionale, also
motivierte Bezichung gebracht werden kénnen, und zweitens, dafi diese
Dimensionen kontinuierliche Werte annehmen kénnen. Digitale Codierung
beruht dagegen erstens auf einer im Prinzip arbitriren Zuordnung und zwei-
tens auf diskreten Strukturen. Hile man diese beiden Bedingungen ausein-
ander, so crgeben sich zwei Unterscheidungen: analoge gegeniiber nicht-
analoger und kontinuietliche gegeniiber diskreter Codierung.

Analoge Codiernng ist ein Spezialfall motivierter Zuordnung, bei der in
der Porm und der Bedeutung der Zeichen jeweils mindestens cine Merk-
malsdimension ausgezeichnet ist, fiir die gilt: Die Werte der Formdimension
sind eine lineare Funktion der Werte in der Bedeutungsdimension. Verein-
facht: Form und Bedeuntung von Zeichen stehen in proportionaler Beziehung
zueinander. Analog in diesem Sinn sind z. B. fast alle graphischen Darstel-
lungen variierender Groflen wie Wachstum, Stimmenverteilung, Planerfil-
lung usw. durch Kurven oder Diagramme. Auch die Bezichung zwischen
Erregungsgrad und Lautstirke der Stimme gehdrt — mit einiger Vorsicht —
hierher: Je gréBer die Brregung, desto heftiger die Stimme. Analoge Zei-
chen sind also dicjenige Teilklasse der motivierten Zeichen, bei denen die
Motiviertheit auf graduierbaren Dimensionen beruht. Alle anderen Zeichen
sind nicht-analog codiert.
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Kontinuieriiche Codierung ist nun ein Spezialfall der analogen, bei dem
die Werte der Form- und Bedeutungsdimensionen stetig variieren koénnen.
Alle Zeichen, fiir die das nicht gilt, sind diskret codiert. Stact der Zweitei-
lung analog/digital erhalten witr damit folgende Dreiteilung:

kontinuierlich diskret

analog nicht-analog

Um die drei Méglichkeiten mit je einem Beispiel zu belegen, greife ich noch-
mals auf die Uhren zuriick: Analog und kontinuierlick ist die Codierung bei
wnormalen” Uhren mit (de facto) stetigem Zeigergang; analog und diskret
ist die Codierung bei solchen Uhren, deren Zeiger ,,springen”, also nur dis-
keete Werte, etwa ganze Minuten, anzeigen kdnnen. Nicht-analog und dis-
kret wird die Zeit in Digitaluhren codiert. Unméglich ist die Kombination
nicht-analog und kontinvierlich, da stetige Werte ja eine feste Dimension,
und damit Analogie, voraussetzen,

Zwischen den verschiedenen Zeichenklassen, die mit den erluterten Co-
dierungsformen unterschieden werden kénnen, ergeben sich nun eine ganze
Reihe von Bezichungern, von denen ich die wichtigsten erwihnen will:

Alie kontinuierlich codierten Zeichen sind analog codiert,

Alle analog codierten Zeichen sind motiviert,

Disktete Zeichen kénnen motiviert oder atbitrir sein.

Motivierte Zeichen kénnen analog oder nicht-analeg, diskret oder konti-

nuierlich codiert sein.

Arbitrire Zeichen sind immer diskret codiert.3
Ich verzichte darauf, die erérterten Codierungsformen und die Beziehungen
zwischen ihnen in einem Gesamtschema zusammenzufassén, und zwar weni-
ger wegen der Kompliziertheit eines solchen Schemas, sondern vor allem,
weil es die Tatsache nicht deutlich machen kdnate, daf verschiedene Codie-

- rungsformen innerhalb cines Zeichensystems und sogar einzelner Zeichen

verbunden sein konnen. Damit komme ich zu einigen zusammenfassenden
Uberlegungen.

Die erste betrifft die Kombination der Codietungsarten, die zwar auf
unterschiedlichen Prinzipien beruhen, sich jedoch keineswegs immer gegen-
seitig ausschliefen. So kann cin indexikalisches, also kausal motiviertes Zei-
chen zogleich Strukturgemeinsamkeiten von Form und Bedeutung aufwei-
sen, also ikonisch sein. Wenn wir annchmen, dalb die Lautstirke eines Auf-
schreis der Stiirke des Schmerzes entspricht, der ihn verursacht, dann ergibt
sich eine Klasse indexikalischer Zeichen, die zugleich ikonisch sind, da die
Lautstirke die Stirke des Schmerzes abbildet. Auf zhnliche Weise analog
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und kausal motiviert ist die Zeitanzeige durch Sand- und Sonnenuhren. Ge-
nereller 1iBt sich sagen, dafl die in der analogen Codierung benutzte Ent-
sprechung der Dimensionen immer zugleich. kausal begriindet sein kann,
aber nicht muf. Dieser potenticlle Doppelcharakter der Analogcodierung
spielt, wie ich zeigen will, eine wichtige Rolle in der Musik,

Eine weitere Kombination von Codierungsprinzipien ergibt sich daraus,
dal die Blemente und Merkmalsdimensionen, auf die sich die strukturelle
Motivierung bezieht, ihrerseits arbitriir, also konventionell gewihlt oder zu-
mindest begrenzt sein konnen. So ist z. B. die Aneinanderreihung von Buch-
staben der Abfolge der durch sie reptrisentierten Lautsegmente analog, also
motiviert, die Schreibrichtung von links nach rechts (wie in den europiischen
Schriften)} oder von rechts nach links (wie etwa im Arabischen) dagegen kon-
ventionell, Die bereits erwihnten’ graphischen Darstellungen von Verlaufs-
kurven bieten beliebig weitere Beispiele. Eine besonders aufschlufireiche
Verbindung verschiedener konventioneller und analoger Faktoren findet sich
in der modernen Notenschrift:

RENaN

1

Die Bedeutungsdifferenzen dieser Zeichen bilden eine einfache Skala — jede
Note bezeichnet den halben Zeitwert der vorangehenden —, die Codierung
ist fir 1, 2 und 3 rein konventionell, von 4 an folgt sie dagegen einem (theo-
retisch beliebig weiterfilhrbaren) Analogieprinzip, dessen Formdimension
(Zahl der Fahnchen bzw. Balken) aber konventionell gewihit ist. Nimmt
man hinzy, daf die Stellung einer Note im Liniensystem zugleich eine ana-
loge Codierung der Tonhéhe ist (bei wiedernum konventioneller Wahl der
Codierungsdimension), dann ist eine Viertelnote 2, B. zugleich durch eine
arbitrdre und eine analoge Codierung mit konventionell fixierter Dimension

determiniert. (All dies betrifft natiirlich die Codierungsart der Notenschrift,

nicht die der Musik.)

Aufler dem gewissermalien systematischen Zusammenwirken, das ich eben
illustriert habe, gibt es schlieflich auch ein blofes Nebeneinanderstehen ver-
schiedener Codierungsformen in einem Zeichensystem. Das System der t6-
mischen Zahlen ist ein Beispiel fiir diese Erscheinung: I, II, 11T sind ikonisch,
V, X, L, Cund M sind arbitriir, und die Verkniipfungen in IV, VI, VI usw.
sind gemischt. Man sieht, die Unterscheidung der Codierungsprinzipien ist
ebenso wichtig wie die Bestimmung ihrer Verbindung, wobei wiederum die
Frage von Interesse ist, ob es in einem Zeichensystem mit verschiedenen Co-
dierungsprinzipien ein dominantes Prinzip gibt und wie gegebenenfalls un-
tergeordnete Prinzipien sich dem einordnen.

Die zweite Uberlegung betrifft das, was man den Zugriffshereich der Co-
dierungsformen nennen kénnte. Generell gilt, dafl die Mannigfaltigkeit der
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dutch ein Zeichensystem usterscheidbaren Bedeutungen nichi grofier sein
kann als dic Mannigfaltigkeit der unterscheidbaten Formen der Zeichen.
Das heifle, daBl die Struktur des Formbereichs festlegt, was im Bedeutungs-
bereich uaterschieden werden kann. Bei strukiurell motivierten Zeichen miis-
sen dariiber. hinaus die Dimensionen des Bedeutungsbereichs denen des
Formbereichs zugeordnet werden kdnnen. (Ein Gemilde kann aus eben die-
sem Grund keinen Prozef} in der Zeit darstellen.) Diese Bedingung gilt fir
arhitrire Zeichen niche. Sie sind darum in gewissem Sinn weniger einge-
grenzt, d. h., jeder beliebige, diskret strukeurierte Bereich kann zum Feld der
Bedeutungen eines arbitriren Zeichensystems werden, Mathematische Sym-
bole sind dafiir der extremste Beleg: Sie kénnen Gebilde praktisch beliebiger
Komplexitit wie imaginire Zahlen oder iiberabzshlbare Mengen erfassen.
Die Tatsache, daf alles iibethaupt Denkbate (in einem prizisierangsbediirf-
tigen Sinn) in der-natiirlichen Sprache ausgedriickt werden kann, hat hier
ihre Wurzel. Der Preis Hegt in der Diskretheit der Bedeutungen: Arbitrére
Zeichen kénnen keine kontinuierfichen Uberginge codieren, ohne ihnen zu-
nichst ein Raster diskontinuierlicher Distinktionen aufzuprigen. Sie sind
deshalb in einem ganz speziellen Sinn notwendigerweise abstrakt.

'Die dritte Uberlegung gilt der Beziehung zwischen Codierungsform und
Lernabhiingigkeit. Als erste Niherung liefe sich sagen, daB die Bedeutung
konventioneller Zeichen gelernt werden mufl, die Bedeutung motivierter
Zeichen dagegen nicht. Die Uberlegungen zur Kombination verschiedener
Codierungsarten machen klar, dall diese Formulierung differenziert werden
muf. Bei strukturell motivierter Codierung miissen zwar nicht die Bedeu-
tungen der einzelnen Zeichen gesondert gelernt werden, Wohl aber kann
lernabhingig sein, auf welche Dimensionen sich die Kotrespondenz zwischen
Form und Bedeutung bezieht, da diese Korrespondenz ja konventionellen
Charakter haben kann: Um eine Fieberkurve lesen zu kénnen, mufl man
wissen, welche Dimensionen die Zeit, welche die Temperatur reprisentiert
und nach welchem Schliissel. Die Verfiigung tiber das Motivierungsprinzip P
kann also Lernanteile voraussetzen, sie garantiert aber die Beherrschung
einer ganzen Klasse von Zeichen, deren Bedeutung dann nicht mehr gelernt

. werden muf.

Auch fiir die andere Seite ist eine Differenzierung notwendig: Wenn fir
arbitrire Zeichen die Bedeutung Stiick fiir Stiick gelernt werden mufi, dann
kdnner solche Systeme immer nur ein endliches, abgeschlossenes Repertoir
umfassen, da ja ohne Lernvorgang die Bedeutung neugebildeter Zeichen
nicht bekannt wire. Das wiltde wiederum heiflen, dafl natiirliche Sprachen
entweder nicht auf konventioneller Codierung beruhen, was mit der offen-
sichtlichen Verschiedenheit der einzelnen Sprachen in Widerspruch stiinde,
oder aber, daf} sie jewells nur iiber ein endliches Zeichenrepertoir verfiigen,
was den oben getroffenen Feststellungen widerspriche. Mit anderen Worten,
es mull auch bei arbitriaren Zeichensystemen die Maglichkeit geben, die Be-
deutung never Zeichen auf Grund allgemeiner Verfahren zu erschlieBen,
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die aber nicht zn den bereits besprochenen Codierungsprinzipien gehoren.
Sie beruhen vielmehr auf konventionellen Regeln, die die Bedeutungszuord-
nung fiir komplexe Zeichen bestimmen. Der Ubergang von elementaren zu
komplexen Zeichen macht den Inhalt der Syntax ans, den wir noch zu erér-
tern haben. Wir halten hier zunichst nur fest, dafs auch bei rein konventio-
neller Codierung durch das Mittel der regelhaften Kombination Zeichen
erzeugt werden kénnen, deren Bedentung nicht einzeln erleent werden muf.
Im sttengen Sinn lernabhingig sind jedoch in jedem Fall die Grundzeichen
eines arbitrir codierten Systems.

Was sind nun die Schlufifolgerungen aus all dem fiir Sprache und Musik?

Zunachst gibt es sowohl in der Sprache wie in der Musik ikonische Zei-
chen, die motiviert sind durch die Ahnlichkeit zwischen dem von der Zeichen-
form bedingten Schallereignis und dem, worauf die Bedeutung der Zeichen
verweist, Beispiele dafiir habe ich erwahnt, Solche lautmalenden Zeichen
‘haben jedoch marginalen Charakter. Sie spielen quantitativ eine sehr geringe
Rolle; vor allem aber werden sie den dominierenden Funktionsprinzipien
des jeweiligen Systems untergeordnet und kommen nur in diesem Rahmen
zum Zuge, Wie aber sind diese dominierenden Prinzipien zu beschreiben?

Die Sitze eciner Sprache sind komplexe Zeichen, deren Bedeutung sich
aus den Grundzeichen, diec sie enthalten, und der Struktur ihrer Verkniip-
fung ergibt. Diese Grundzeichen — etwas vereinfacht gesprochen, die Wor-
ter — sind rein konventionell.3% Belichig herausgreifbare Beispiele belegen
das: DaB ein Tisch im Deutschen Tisch, und nicht wie im Russischen stol
oder wie im Lateinischen memsa heildt, ist durch nichts motiviert als durch
Tradition, und damit vollstindig lernabhiingig. Natlirliche Sprachen sind
dempach prinzipiell arbitrire Zeichensysteme, fiir die nur die allerdings be-
deutsame Bedipgung gilt, daf’ sic im Rahmen der universellen Vorgaben
liegen miissen, die fiir alle Sprachen die gleichen sind. Durchweg konven-
tionshedingt sind aber nicht nur die Grundzeichen, sondern auch die aus
ihnen gebildeten Komplexe (unbeschadet der Tatsache, da Wortgruppen
und Sitze natiirlich nicht einzeln gelernt werden), weil auch die Kombl-
nationsregeln konventionell sind. E

Fir die Musik gilt nun, daf} auch hier traditionsbedingte, a!so konvenno—'

nelle Fakeoren im Spiel sind — die Verschiedenheit der einzelnen Musikkul-
turen belegt das —, und daf} es, wie in der Sprache, komplexe Zeichen gibt,
die durch kombmatonsche Vcrfahren erzeugt werden. Beides hat jedoch
einen grundsitzlich anderen Charakter als in der Sprache. Ein Schiiissel-
punkt ist dabei, daf es in der Musik keine konventionellen Einheiten gibt,
die den Wortern der Sprache an die Seite zu stellen wiren. Man kann zwar
Motive, Themen, Melodien lernen und wiedererkennen — eine fiir das Ver-
stehen komplexer musikalischer Strukturen wichtige Bedingung. Aber man
letnt mit einem neuen Thema nicht wie bei einem Wort dessen Bedeutung.®
Diese Feststellung kann nun entweder heillen, daR Mdtive, Themen, allge-
mein: musikalische Grundgestalten gar keine Bedeutung haben, also keine
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Zeichen sind, -oder aber, dal} ihre Bedeutung von der Art ist, dall sie mit
der Form bereits gegeben ist. Will man Musik als Zeichensystem versichen,
wie ich das bislang getan habe, kann man nur die zweite Maglichkeit ak-
zeptieren, Ich vertrete also. die These, dall man mit det Form eines Themas.
auch seine Bedentung versteht — vorausgesetzt, man kennt die konventionel-
len Rahmenbedingungen des Cod1erunfrsprmz1ps das in.einem gegebenen
musikalischen Code gilt.

Gegen. diese These scheinen verschiedene Einwinde rnoghch Der ein-
fachste ist der, dafd bestimmte Motive oder Themen als militirische Signale,
als Etkennungsmelodien oder in anderen zhnlicien Funktionen eine feste,
eigens zu erlernende Bedeutung haben. Dies ist unstrittig, liegt aber aufler-
halb .der musikalischen Codierusg. Musikalische Mitte! werden dabei zu
Elementen eines konventionellen Zeichensystems, das selbst nicht zur Musik

‘gehért. Vergleichbar ist die Verwendung von Buchstaben wie e, x, ¥, ¢ als

mathematische oder FH, N, O, S usw. als chemische Symbole, die nicht zu
ihrer. Funktion als Schriftzeichen fiir die Codierung gesprochener Sprache
gehoren. Auf kompliziertere Erscheinungen wie z. B. die Funktion von Leit-
motiven komme ich spiter zurfick. Auch sie widersprechen aber der hier ver-
tretenen Auffassung nicht. _

Gestiitzt auf die vorangehenden Erlauterungen 16t sich diese These so
formulieren: Die Musik beruht: als Zeichensystem auf dem Prinzip der
Analog-Codierung, wobei die Merkmalsdimensionen der Zeichenformen auf
bestimmte Weise den Dimensionen des Bedentungsbereichs zugeordnet sind.
Diese Zuordnung ist teils ikonischer, teils indexikalischer Natur und unter-
liegt gewissen -konventionellen Eingrenzungen oder Spezialisierungen.

- Das bisher filr musikalische Grundgestalten Gesagte. gilt nun generell auch
fiir komplexe Strukturen, soweit diese Strukeurbildung in den Rahmen des
Zeichencharakters gehort. Damit erklirt sich in noch .auszufiihrender Weise
zugleich der Unterschied in der Rolle der Syntax in Sprache und Musik. Pro-
visorisch gesagt: In-der Musik gilt Analogcodierung sowoh! fiir die elemen-
taren wie fiir die komplexen Zeichen. Und das ist wiederum der Grund da-
fiir, dafy die Grenze zwischen elementaren und komplexen Zeichen fliefend
ist, oder, wie oben bemerkt, dafl ein Ablauf nicht eindeutig in Themen bzw.
Motive aufgliederbar sein. muB. Denn die Bedeutung komplexer Zeichen
kommt auf die gleiche Weise zustande wie die ihrer Bestandteile: durch
Analogie. In der Sprache dagegen ist die Identifizierung der Grundzeichen
Voraussetzung fiie. die Interpretation ihrer Verkniipfungsfunktion und der
davon abhingenden Bedeutung der komplexen Zeichen.

. Die anfgestellte These ist natiirlich nur sinnvoll und in ihren Konsequen-
zen iiberpriifbar, wenn zugleich: die Dimensionen der Bedeutung angebbar
sind, auf die sich die behauptete Analog-Codierung der Musik bezieht. Aus
diesem Grund werde ich jetzt -die Struktur des Bedeutungshereichs etwas
ndher zu skizzieren versuchen. Ich stelle dabei wiederum die Charakteristika

von Sprache und Musik einander gegeniiber. )
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11. Logische Form als Bedentung sprachlicher Zeichen

Kognitive Strukturen und Operatiogen konstituieren den Bedentungs-
bereich der Sprache, emotionale Zustinde und Prozesse den der Musik: diese
vorldufige Kennzeichnung, die ich oben gegeben habe, ist jetzt soweit zu
prizisieren, daf’ sie auf den strukturellen Aufbau der verschiedenen Zei-
chensysteme bezogen werden kann. Fiir die Sprache ist dabei der vor allem
von Frege geprigte Begriff der logischen Form zu erlautern. Ohne der Fille
von Problemen, die damit zusammenhingen, auch nur annidhernd gerecht wu
werden, will ich in vier Schritten ein Bild skizzieren, das es dann erlaubt
tiir die Musik als analogen Begriff den der gestischen Form einzufiihren. '

.Erstens ¢+ Die Gesamtheit der kognitiven Prozesse uwnd Strukturen, durch
d.Le wir die Umwelt erfassen und unsere Einwirkung auf sie steuern, bildet
ein _%;:omplexes System von ineinandergreifenden Mechanismen und Verar-
bc_eitungscbenen. Sinneseindriicke werden zn Wahraehmungsstrukturen orga-
nisiert, diese werden Klassifikationen unterworfen, die wiederum mjt der
Organisation kognitiver und motorischer Operationen zusammenhingen,
und dies in stindiger Wechselwirkung mit bereits vorhandenem und als
Grundlage fiir die Erzeugung von neuem Gedichtnisbesitz. Die zusammen-
wirkenden Teilsysteme, die anf diese Weise den gegenstindlichen Berug zur
Umwelt herstellen, haben ihre jeweils spezifischen neurophysiologischen
Grundlagen, und sie werden insgesamt durch Motivationen und Bediitfnisse
aktiviert. Die Verarbeitungsstufe oder Reprisentationsform, in der die Re-
sultate Lkognitiver Prozesse sprachlich fixiers werden, bildet nun einen
A.spekt dieses komplexen Gesamtsystems, und zwar einen sehr zentralen:
die Ebene der begrifflichen Reprisentation. Auf sie beziehen sich logische
Zusammenhinge und Operationen, durch die auf rein gedanklichem Weg
neue Erkenntnisse gewonnen werden konnen. Es deutet vieles darauf hin,
daf} ihr eine spezielle Form des Gedichtnisses entspricht, die unter dem Titel
semantisches Gedéchtnis’ ein zentrales Untersuchungsfeld der neneren Psy-
chologie geworden ist. Durch die sprachliche Codierung wird den Strukturen
dieser Reprisentationsebene nun eine zweite Reprisentation zugeordnet: die
tautliche uid grammatische Form sprachlicher Zeichen. Dadurch wird die
Sprache zur ,,unmittelbaren Wirklichkeit des Gedankens® und die begriffliche
Ehbene _der kognitiven Prozesse zur logischen Form sprachlicher Zeichen.

.Zweitens: Die zentrale Kategorie der logischen Form ist die Proposition.
Eine Proposition ist die begriffliche Reptiisentation eines (realen oder fik-
tiven) Sachverhalts. Das Allgemeinste, was sich iiber cinen Sachivechalt sa-
gen 1Bt ist, daf gewisse Dinge bestimmte Eigenschaften oder Bezichungen
aufweisen. Eine Proposition ist demnach im einfachsten Fall eine struktu-
rierte Verbindung der Reprisentationen von Dingen und Eigenschaften oder
Bt?ziehungen. Ding-Reprisentationen heiflen Terme, Reptisentationen von
Exg'enschaften und Bezichungen heifien Pridikate. Die drei Kategorien Pro-
position, Term und Pridikat bestimmen sich gegenseitig und legen ein Ele-
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mentarschema fest, auf das sich systematische Differenzieruogen und An-
reicherungen griinden: Pridikate und Terme kdnnen in sich zusammengesetzt
sein, Propositionen konnen in Terme eingebetiet werden, so dal Sachver-
halte von belicbig komplexer Struktur reprasentiert werden kénnen. Die
Kombinatorik, die durch das angedeutete Kategoriensystem konstituiert
wird, stitezt sich wiederum auf ein System von Grundelementen, jedes die-
ser begrifflichen Grundelemente fafit mehr oder weniger komplexe Zustinde
oder Operationen der perzeptiven und héheren kognitiven Verarbeitungs-
prozesse zu ciner Einheit zusammen.® Ahnlich wie die Elemente der Laut-
struktor sind diese Grundeinheiten in Dimensionen geordnet (die abstrakte
Reprisentation von Form, Zweck, Bewertung, Zeit und sozialen Bezichungen
sind Beispiele dafiir), nur ist die Anzab) der Dimensionen und Merkmale
hier wesentlich griBer, die Art ibrer Beziehungen eneinander verwickelter
und absteakeer. Das Grundraster dieser Strukturbildung ist. offenbar organis-
misch fxiert und in bestimmten Ansitzen der Klassifikations- und Verar-
beitungsleistungen bis in den vormenschlichen Bereich verfolgbar.

Drittens: Eine Proposition ist demnach in einem sehr abstrakten Sinn ein
Abbild eines méglichen Sachverhalts, oder besser: cine komplizierte Anwei-
sung, wie der fragliche Sachverbalt zu identifizieren ist. Im Normalfall -
aber nicht immer — ist die Befolgung einer solchen Anweisung ein véllig
automatischer, unreflektierter Prozefs, der eine gedankliche Struktur auf die
Realitit bezicht. Auf einen Sachverhalt wird nun in der Kommunikation in
verschiedener Weise Bezug genommen: Er kann als bestehend oder als nur
vermutet oder erwiinscht dargestellt werden, zu seiner Herstellung kann auf-
gefordert, sein Bestehen kann erfragt werden. Diesen verschiedenen Bedin-
gungen entsprechend ist eine Proposition jeweils einem bestimmten Typ zu-
zuordnen, der die Einstellung der Kommuanikationspartner zu einer Proposi-
tion bestimmt. Die Satze Du schlifst nicht, Schiaf nicht! und Schlifst du
nicht? bezichen sich in diesem Sinn auf den gleichen Sachverhalt, daft ndm-
lich der Angesprochene nicht schlift, aber indem der Sachverhalt einmal
konstatiert, einmal gefordert, einmal sein Bestehen erfragt wird. Der Pro- .
positionstyp gehdrt zur logischen Form, weil er die Art bestimmt, in-der eine
Proposition sich auf einen Sachverhalt bezieht. Die datin beschlossene Mog-
lichkeit, einer Sachverhaltsdarstellung verschiedene Funktionen zu geben, ist
fiir die Sprache wesentlich und wird in entsprechenden Mitteln wie Impera-
tiv und Fragesatz fixiert. '

Viertens 158t sich nun die Anatomie der Beziehung zwischen Form uad
Bedeutung in der Sprache etwas genauer beschreiben. Propositionen sind
durch die kognitive Informationsverarbeitung erzeugte abstrakte Abbilder
von Sachverhalten, Thre Struktur ist bedingt einerseits durch das, was sie
abbilden, andererseits durch die Form der Verarbeitung des Abzubilden-
den. Erstercs heift, dafl zwischen den Sachverhalten und den sie repriisen-
tierenden Propositionen Strukturdhnlichkeiten bestehen miissen, letzteres,
daB diese Ahnlichkeiten abstrakter Natur sind. Denn Propositionen repré-
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sentieren Sachverhalte der verschiedensten Art — rAumliche, zeitliche, kau-
sale, soziale, ideelle Zustdnde oder Vorginge - auf prinzipiell die gjleiche
Weise, eben als logische Form. Und die hat mit dem identifizierten. Sachver-
halt jeweils nur die logische Strukeur gemeinsam. Die logische Form ist sozu-
sagen dimensionslos und deshalb avch nur greifbar als Seruktur von etwas
in dem sie sich manifestiert. Die uns interessierende Manifestation ist dié
sprachliche Codierung, die die logische Form zur Bedeutung sprachlicher
Zeichen macht, sie also in die Struktur sprachlicher Lautmuster Giberfihrt -
oder verkleidet. Das geschicht in zwei Schritten, die erstens die Bedeutung
der Grundzeichen und zweitens die der komplexen Zeichen determinieren.
Die Bedeutung der Grundzeichen einer Sprache ist jeweils der Anteil, den
sie zur Konstituierung von vollstindigen Propositionen leisten, Die Laut-
form 143t dabei im allgemeinen -nichts von der Stroktur dieses Anteils er-
kennen: hoch und doch oder Ader und aber tragen trotz threr Lautihnlich-
keit auf villig verschicdene Weise zur logischen Form komplexer Zeichen
bet. Umgekehrt codieren beginnen und anfangen oder sogar steigen und das
komplexe Zeichen sich aufwirts bewegen trotz ihrer lautlichen Verschieden-
heit praktisch gleiche Teilstrukturen der logischen Form. Anders der zweite
Schritt: Die formal-grammatischen Beziehungen zwischen den Teilen eines
komplexen Zeichens entsprechen in geregelter Weise bestimmten logischen
Verbindungen zwischen den durch sie gelieferten Anteilen der Bedeutung
des komplexen Zeichens: Die verschiedene Verkniipfung der Worter in Kle;3
der machen Leunte und Leute machen Kicider entspricht dent Unterschieden
in der logischen Struktur der durch die beiden Satze ausgedriickten Proposi-
tionen. Man kénnte demnach im Sinn einer These von Leibniz sagen, daf
die Grundzeichen ihre logische Form nicht darstellen, wohl aber di:e aus
i]_}ncn gebildeten Komplexe. Doch gilt fiir natiirliche Sprachen auch bei die-
sem zweiten Schritt, dafl die logische Form eher verhiillt als dargestellt
wird: Kafkas Romane und die Romane Kufkas haben die gleiche Ipgische
Form bei unterschiedlicher Verkniipfung der Zeichenformen, Er kommit aus
Halle und Er kommt aus Verseben illustrieren den umgekehrten Fall, Das
Verhiltnis von logischer und grammatischer Form sprachlicher Zeichen ist
deshalb ein wichtiges Thema logischer Sprachanalyse.?” Die ,,Undurchsich-
tigkeit™, die dabei aufzuhellen ist, hat zwei Griinde: einmal den generellen
Grund, daf} eine (dimensionsiose)} logische Form auf die Struktur Zon Laut-
mustern abgebildet werden muf}, zum anderen den speziellen Grund, daf’
das in jeder Sprache auf Grund arbitrérer, konventioneller Codierung ge-
schieht. '
12. Gestische Form als Bedentung musikalischer Zeichen
Wihrend die Charakterisierung der-logischen Form als Bedeumné sprach-

Iicl'leF Zeichen_ sich auf detaillierte Befunde der Psychologie, Logik und Lin-
guistik stlitzen und deshatb auch leicht weitet prizisiert werden kann, haben
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die folgenden Uberlegungen einen sehr viel weniger abgesicherten Hinter-
grund.

Die Struktur, fiir die ich den Terminus ,.gestische Form™ vorschlage, vet-
hile sich zur Gesamtheic der emotionalen, affektiven und motivationalen
Zustinde und Prozesse dhalich wie die Jogische Form zu den kognitiven
Strukturen und Prozessen. Jch werde deshalb zundchst drei Anmerkungen
{iber Bmotionen im aligemeinen machen. '

Erstens: Kognitive Prozesse und Emotionen beruhen auf untetschiedlichen
organismischen Grundlagen, aber sie bilden eine komplizieste funktionale
Einheit: Kognitive Leistungen werden von Motivationen geleitet und von
emotionalen Einstelluagen begleiter, Emotionen haben koguitiv strukturierte
Anlisse, Motive haben begrifflich fafibare Ziele. Im Sinn dieses funktionalen
Zusammenhangs beschreibt Sartre (1939) Emotionen phinomenoclogisch als
Modi der Umweltinterpretation, als Atten, in der gegenstindliche Sachver-
halte geforme oder umgeforme werden im Licht subjektiver Erwartungen
oder Bediirfnisse: Die gleiche Landschaft enthillt sich als unibersichtlich
oder interessant oder unheimlich, eine Begegnung als erfrenlich oder gleich-
giiltig, je nachdem, welche Intentionen sich auf sie richten. Die emotionale
Einstellung macht den Modus aus, in dem Informationen gesucht und verar-
beicet werden.® Mit anderen Wortten: Kognitive Prozesse — cinschlieBlich
ihrer sprachlichen Artikulation — haben stets einen mehr oder weniger aus-
geprigten emotionalen Aspekt, Emotionen ein mehr oder weniger dentliches
.inhaltliches* Geriist kognitiv vermittelter Umweltheziige. Dabei kann -aber
die Verarheitung des gleichen Sachverhalts duxch verschiedene Emotionen
srundiert sein, die gleiche Emotion kann schr verschiedene Sachverhalte be-
gleiten, Kurz: Daf kognitive und emotionale Faktoren einander bedingen,
ist ein generelier Befund, aber welche Veibindungen dabei entstehen, ergibe
sich aus dem jeweils aktuellen Gesamtzusammenhang, nicht aber azus der
logischen Struktur der Gedanken uwnd auch nicht aus dem Charakter der -
Emotionen. Und die kognitiven und emotionalen Faktoren heben sich im
Rahmen dieser Einheit umso deutlicher als eigenstindige Komponenten ab,
je mehr sie durch jeweils spezifische Zeichensysteme strukturiert und fixiert
werden.

Zweitens: Wihrend koguitive Prozesse avf (reale oder fiktive} Sachver-
halte der Umwelt gerichtet sind und zu threr (gegebenenfalls sprachlichen)
Repriasentation fithren, organisieren emotionaie Faktoren eben diese Ge-
richtetheit, d. h. die subjektive Einstellung zu den Sachverhalten. In dieser
Funktion kénnen sie phylogenetisch weit zuriickverfolgt werden zu Grund-
rmustern, die zungichst generelle Verhaltenseinstellungen wie Zu- und Abwen-
dung und speziellere Verhaltensformen wie Werbung, Angriff, Fluche deter-
minieren. Aus diesen Zusammeshiingen leiten sich die physiologischen Grund-
lagen und Manifestationen her, die den Organismus fiir den jeweiligen Ver-
haltensmiodus disponieren. Dies gilt in zweierlei Hinsicht: einmal fir die

organismusinternen (vor allem nervalen und hormonellen) Mechanismen,
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die den Status, den Aktivititsmodus und das Aktivititsniveau regulieren
zum anderen fir den nach auflen gerichteten Emotionsansdruck, die spe-,
z1ﬁsshcn S;fmptome. Sie bilden artspezifische, biologisch fixierte M’uster und
A-blafufe, die zwar lernabhingig in gewissen Grenzen unterdriickt oder mo-
d%ﬁzxcrt werden konnen, aber zunichst spontan wirksam werden. Durch
c%mse Au:sdrucksmuster — vor allem in Gesiche und Stimme — werdc;n Emo-
tionen, die vorerst rein subjektiv erfahren werden, intersubjektiv, also sozial
zug.ﬁr_ngich. Auf diesem Ausdrucksaspekt beruht eine fiir Emotio’nen charak-
teristische Form der Ubermittlung, die als Ubertragung oder Ansteckun

bezeichnet wird und von der Kommunikation durch intendierten Zeidlené—j’
ge_braucl-l zo unterscheiden ist. Was damit gemeint ist, diitfte intuitiv deutlich
sem:_Em wiitendes Gesiche, eine gedriickee Stimme zeigt einerseits einen
emonopalcn Zustand an und kaan insofern als indexikalisches Zeichen in-
terpretiert werden, Andererseits kann durch solche Symptome der emotio-
ngie Zustand auf einen beteiligten Betrachter oder Horer iibertragen, er kann
mit Zgrn oder Furcht ,infiziert” werden. Dies ist eine Form de?: B’eeinﬂus—
sung, in der das zum Zuge kommt, was ich oben mit der ,,nichtkommuni-
kanvc_in“ Witkung W(n) eines Signals bezeichnet habe. ”

Dr{ttens: Der damit in groben Ziigen umrissene Bereich der Affekte
Emotionen und Motivationen ist nun struktarell und funktionell analysier:
bar Ul:ld systematisch beschreibbar. Die Ausfilhrung eines solchen Unterneh-
mens ist noch in vieler Hinsicht kontrovers,3® doch hat sich zumindest in fol-
genden drei Prinzipien ein gewisser Consensus gebildet:

(a) Das PFinzip der Emotionsdifferenzierung: Emotionen sind entspre-
chend ihrer neurophysiologischen Grundlage auf distinkte Grundfakto-
ren zurlickzufhren. Freude, Betriibnis, Arger, Furcht sind alltagssprach-
11che_Benem}ungen solcher distinkter Emotionen. Sie konnen als Di-
mensionen eines »emotionalen Raums® angesehen werden, die jeweils
kontinuierliche Ausprigungsstirken aufweisen kénnen. ,

(b) Das Prinzip der Wechselwirkung von Emotionen: Auch diskrete, fun-
d_amentale Emotionen sind in sich gegliedert, sie weisen, wie wit w’issen
eine neurale Grundlage, cine expressive Seite und eigen variaﬁlen’
aber konstitutiven Hefahrungsinhalt auf. Diesén drei Komponenten f:ntj
sp‘rcchend konnen Emotionen in verschiedener Weise aufeinander ein-
wirken, sich iiberlagern, ineinander {ibergehen.

{(c) ]Z.)as Prinzip der emotionalen Musterbildung: Aus (a) und {b) ergibt
sich, dafl die emotionalen Grundkemponenten komplexe Kombinatio-
nen und Uberginge bilden, die die alltiglichen, oft ambivalenten emo-
tio.nalen Zustéinde und Abliufe ergeben. Die konkrete Mannigfaltig-
keit emotionaler Erscheinungen gliedert sich damit in emotionale Mu-

ste;, die aus Grundkomponenten und deren Wechselwirkungen hervor-
gehen.
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Hiner der Kernpunkte meiner Uberlegungen ist nun die Aannahme, daff die
musikalische Codierung sich auf den Bereich der Emotionen bezieht, indem
sie einen Aspekt fixiert, der als gestische Form zur Bedentung musikalischer
Zeichen wird — so wie die logische Form den sprachlich codierbaten Aspekt
kognitiver Prozesse darstellt. Die gestische Form hat damit - wie die lo-
gische Form — zwei Beziige: Sie ist ein ausgezeichneter Aspekt der vielschich-
tigen Gesamtheit emotionaler- Prozesse, und sie bildet die Bedeutung eines
Typs von Zeichen, von denen die musikalischen die grofite Differenzierung
erlauben. Der Proposition als der zentralen Kategorie der logischen Form
entspricht hier der Gestus als zentrale Kategorie der gestischen Form.

Den damit umschricbenen Begriff des Gestus hat nicht nur Bertole Brecht
weit fiber die Anwendung aof Formen der Kérperbewegungen hinaus ver-
allgemeinert. Auf dem Hintergrund der vorangehenden Erliuterungen will
ich cinen Gestus etwas genduer bestimmen als die Struktur eines kohiétenten
cmotiopalen Musters. Es entsprechen ihm bestimmte neurophysiologische
Grundlagen, charakteristische dufiere Symptome sowie variable, aber nicht
zufillige Erfahrungsinhalte. Von den dufleren Symptomen sind die Aws-
drudksformen des Gesichts die differenziertesten. File uns am wichtigsten sind
jedoch Modalititen der motorischen Aktivitit und der Stimmfihrung. Die
involvierten Grundlagen und Symptome sind jeweils fiir sich identifizierbar,
etwa als Pulsfrequenz, Spannung und Lockerung der Artikulationsmuskn-
latur und zahlreiche weitere Faktoren, sie sind aber durch ein Emotions-
muster als strukturierte Einheit organisiert. Bin Gestus ist gewissermalen
der emotionale Sinn eines Komplexes physiologischer Zustinde odex Pro-
zesse, genauer: der strukturell identifizierbare Aspekt eines solchen Kom-
plexes. Fiinf Erlauterungen sollen das damit gewonnene Konzept noch ver-
deutlichen. ' _

Erstens: Wihrend eine Proposition eine sozusagen ausdehnungslose, o~ .
gische Struktur aufweist, deren Projektion auf die zeitlich organisierte Form
sprachlicher Zeichen in gewissem Sinn auberlich ist, ist ein Gestus als sol-
- cher zeitlicher Natur. Er ist selbst die Struktur eines Zustands oder Ver-
laufs, er vertritt sie nicht nur. Eine Proposition kann Sachverhalte mit be-
lichiger zeitlicher Struktur und zeitlicher Einordnung reprisentieren, aber
auf indirekte, abstrakte Weise, ein Gestus dagegen ist selbst und direkt ein
zeitlich strukturiertes Gebilde. '

. Aus dieser Tatsache ergeben sich wesentliche Bestimmungen der méglichen
internen Struktur eines Gestus, die immer die Dimension der Zeit, genauer
der Zeiterfahrung, aufweist. So kann ein Gestus andauernd, stationdr — ge-
gebenenfalls mit periodisch sich wiederholenden Substrukturen — oder durch
ccinen Verlauf zeitlich begrenzt, ja schockhaft kurz sein. Immer aber han-
delt es sich um echte Zeitintervalle, nicht um ausdehnungslose Momente
oder um zeitfreie Permanenz. Und das fiit die Zeit Gesagte ist weiterhin aus-
zudehnen auf alie anderen Aspekte, die Qualititen, die psychischen und
physischen Charakteristika, die sich in die zeitliche Brstreckung der emotio-
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nalen Muster ausdehnen, sie fiillen oder ,einfirben’, Ein Gestus ist die Struk-
tur eines dngstlichen Verharrens oder eines begeisterten Aufschwungs, eines
wiitenden Sich-Wiederholens, einer gelassenen Abwendung oder niichterner
Aufmerksamkeit — um das Gemeinte provisorisch durch.Beispiele anzudeu-
ten. Kurz: Die gestische Form muff genau die Dimensionen aufwmsen in-
nerhalb deren emotiograle Muster strukturlert sein kénnen.

Zweitens: BEin Gestus kann in sich gegliedert sein. So kang etwa ein
Grundgestus durch modifizierende Gesten tberdeckt” oder” voritbeigehend
aufgehoben sein; qualitativ verschiedene Gesten kdnnen sich iibetlagern,
ablésen oder untertaufen: Was zum Beispiel als Aufschwung beginht, kann
schon Trauer in sich haben, oder umhgekehrt, Worauf solche intuitiv formu-
lierten Moglichkeiten hmwe1sen sollen, ist dern micht undhnlich, was ich fir
Propositionen gesagt habe: Die Bildung komplexer Strukturen aus inéinan-
der eingebetteten Einheiten. Der wichtige Unterschied ist aber der, dafl die
»Bestandteile® eines Gestus, die iiber- und untergeordneten Teilgesten, sich
immer in der Dimension der Zeit arrangieren, wihrend Téilpropesitionen
sich abstrakt, auf Grund logischer Berichungen ineinander verschachteln.
Teilpropositionen kénnen Raum- oder Zeithezichungen zwischen den repri-
sentiecten Sachvethalten festhalten — sie selbst stehen in keinem Zeitver-
hiltnis zueinander, wie ihre sprachliche Codierung deutlich mache: Alle, die
jetze daftir sind, waren gestern dagegen ist ein beliebig hefausgegriffenes
Beispiel. Stark vereinfacht: Propositionen sind logisch, Gesten zeitlich’ ver-
kniipft. Diese Uberlegingen machen Grundrisse einer .méglichen Theotie
der gestischen Form kenntlich, freilich auch nicht meht.

Drittens: Das Grundprinzip, das die gestische Form zur Bedeutung mu-
sikalischer Zeichen macht, ist offensichtlich das der Analogcodierung. Die
Dimensionen der Lautmuster werden dabei denen der gestischen ‘Form
zugeordnet mit teils diskreter, teils kontinuierlicher Codierung der Aunspri-
gungsgrade. Die einfachste Korrespondenz ergibt sich in der Zeitdimension,
fiir andere Dimensionen ist die Zuordnung weniger direkt. Intensitit er-

scheint als Lautstirke nur relativ zum Gesamtcharakier eines Gestus, die’

Tonhdhenbewegung reprisentiert emotionale Bewegungen durch so etwas
wie cinen abstrakten ,Bewegungsraum’, der sich durch synisthetische Beziige
zum physischen Bewegungsfeld mit seinen Bestimmungen durch Schwere,
Weite, Hohe greifbar machen ldft. Die Zuordnungsformen iiber solche in-
tuitiven Umschreibungen hinaus ‘systematisch zu analysieren; ist éin’ kom-
pliziertes, aber sehr wohl begriindbareés Programm, das auf zahlreiche un-
strittige Binzelbeobachtungen zuriickgreifen kann.

Viertens: Die Motivationsbasis [iir die skizzierte Analogcodierung ist vor-
nehmlich indexikalischer Natur, schliefft aber ikonische Faktoren ein. Musi-
kalische Zeitmuster ordnen sich automatisch den Zeitmustern organischer
Prozesse zu, deren Charakteristik wiedetum kausal verbunden ist mit Kom-
ponenten emotionaler Muster: Erregung, Freude, Wut beschleunigen Puls
und Atemfrequenz, Niedergeschlagenheit-und Trauer verlangsamen sie. Die
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Bewegtheit oder Gleichférmigkeit von Tonhshenabfolgen gibt den unter-
schiedlichen Spielravm wieder, der die Mototik etwa bei Bedriicktheit und
Futcht oder bei Freude und Zorn umschreibt. Der Zusammenschiof kauo-
saler und ikonischer Motivation wird {iberdies begleitet von der Ubertra-
gungs- oder Ansteckungswirkung, von der bereits die Rede war: Rasche
Bewegung im musikalischen Lautmuster ist nicht nur Symptom etwa von
Erregtheit und ikonische Repriisentation ihrer physischen Efekte, sie 18st
auch unwillkiirlich Brregtheit aus. Diese Wirkung spielt zumindest fiir den
jeweiligen Grundgestus fast stets eine konstitutive Rolle, nicht nur in kulti-
scher oder auf andere Weise ,,beschwirender” Musik, sondern auch in diffe-
renziert organisierter Kunstmusik: Uberschwang und Ausgelassenheit etwa
teilen sich im vierten Satz der Siebenten Sinfomie von Beethoven in diesem
Sinn ganz spontan mit, ebenso wie das unheimliche Stocken in einigen Pas-
sagen des letzten Satzes in Mahlers Lied von der Erde — um beliebig zwel
Beispiele herauszugreifen. Allerdings ist auch diese elementare Motivierungs-
form bestimmten konventionellen Rahmensetzungen. und damit gewissen
lernabhingigen Eingrenzungen unterworfen, Das bezieht sich sowohl auf
die geschichtlich bedingten Mittel der ‘Lautmusterbildung als auch auf die
kulturabhingige Entfaltung und Bingrenzung emotionaler Muster und -ihrer
Symptome, auf die ,Erzichung der Gefithle®. Je differenzierter die gesti-
schen Strukturen werden, die musikalisch zu codieren sind, desto stirker
tritt dieser kultur- und lernabhingige Anteil in den Vordergrund, ‘
Fiinftens: Ein musikalisch codicrter Gestus steht in konstitutiver Weise
zu einem variablen, aber nicht beliebigen Erfahrungsinhalt kognitiver Natut
in. Bezug, Das folgt unmittelbar aus dem oben erdrterten Charakter emo-
tionaler Prozesse und Musterbildungen. Diese Tatsache spielt eine funda-
mentale Rolle fiir die Beziehung zwischen der Bedeutung musikalischer Zei-
chen und avlermusikalischen Faktoren. Diese Beziehung ist .durch zwei
scheinbar gegensitzliche Feststellungen umschreibbar: Mit welchen Gedan-
ken oder Vorstellungen Musik sich verbindet, ist praktisch nicht festleghar,
und: die Verbindung musikalischer Gestalten mit aullermusikalischen Vor-
stellungen und Gedanken ist keineswegs beliebig. Ersteres wird 2. B. belegt
durch die Tatsache, dafl ein Text mehrere (adiquate) Vertonungén zulaft,
aber auch die gleiche musikalische Gestalt mehreren Texten zugeordoet
werden kann. Die zweite Feststellung wird belegt durch die Beobadhtung,
dald nicht jede Musik zu einem gegebenen Text ,,palt”, dah man mehr und
weniger adiquate Vertonungen unterscheiden kann. Etwas vereinfacht, aber
nicht irrefithrend auf den Begriff gebracht, besagen diese simplen Feststel-
fungen: Einer musikalischen Gestalt entspricht nicht ein einzelnes kognitives
Korrelat, sondern eine Klasse (im einzelnen schwer zu bestimmender} Kor-
relate kognitiver Natur. Die Vermittlungsstufen dieser Zuordnung habe ich
aufzuschliisseln versncht: Die Form eines musikalischen Zeichens codiert
einen Gestus, der die Struktur eines emotionalen Musters ist, zu dem wie-
derum ein variabler, aber nicht beliebiger Erfahrungsinhalt gehort. Dieser
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Zusammenhang kann sich auf unterschiedliche Stufen kognitiver Reprisen-
tationen beziehen, die ihm jeweils eigene Charakteristika anfprigen:

{a) Der kognitive Bezug ist nicht nur begrifflich artikuliett, sondern auch
sprachlich fixiert. Die Bezichung zwischen logischer und gestischer Form ist
dann die zwischen Text und Musik, dic beide durch das gleiche Sigpal-
ereignis realisiert werden.i¢ Bei der Konkretisierung dieser Beziehung kann
die logische Form des sprachlichen oder die gestische Form des musikali-
schen Zeichens dominieten, beide konnen einander erginzen oder in Span-
nung zueinander stehen. Die Musik fixiert einen Gestus fiir den Text. '
(b} Der kognitive Bezug ist nicht sprachlich fixiert, aber in logisch strukeu-
tierter Form identifizierbar. Musikalische Signalereignisse laufen dann ent-
weder parallel zu anderen Mitteilungsprozessen oder bringen vorab bekannte
kognitive Strukturen ins Spiel. Theater- und Filmmusik sind Beispieie der
ersten, viele Formen direkter oder indirekter Programmusik sind Beispiele
der zweiten Moglichkeit.

{c) Der kognitive Bezug ist nicht aunf der Ebene der logischen Form repri-
sentiert. Er hat hat dann den Charakter aligemeiner Emstellungsanlasse, die
mit dem jeweiligen Gestus vertriglich sind. Sie kénnen, missen aber nicht
auf anschauliche Vorstellungsinerkmale beziehbar sein. Das ,,Prithlingshafte”
in der Ersten Sinfonie Schumanns, das ,,Glitzernde™ in Vivaldis Violin-
konzerten deuten solche Vorstellungsbeziige an. Zwischen diesen Moglich-
keiten gibt es Ubergangsformen, die von Fall zu Fall zu bestimmen sind.
Die Aufzihlung sollte nur deuttich machen, dal} musikalische Zeichen stets
eine inhirenie Affinitit zu begriffiichen oder Vorstellungsstrukeuren haben,
die sich auf die eine oder andere Weise konkretisiert, dafl sie aber nicht
selbst diese Strukturen codieren. Welche der méglichen Konkretisierungen
tatsachlich zum Zuge kommen, ist in unterschiedlichem Mafle mit lernab-
hingigen Konventionen vetbunden, die einzelne Werke, aber anch ganze
Systeme musikalischer Mittel betreffen kénnen.

13. Sagen und Zeigen

Ehe ich die Charakterisierung der Zeichenstrukturen von Musik und
Sprache mit der Betrachtung der Syntax gbschliefle, will ich die bisher ver-
folgten Faden zusammenfassen. Die Gegeniiberstellung von Sagen und Zei-
gen bietet sich dafiir als knappe, aber deutliche Kennzeichnung an. Mit ,,Sa-
gen” und ,,Zeigen" lassen sich zwei Arten des Mitteilens unterscheiden, die
im Kern durch die Codierungsart der verwendeten Zeichen gckennzeichnet
sind.

Ich beginne mit der nur scheinbar trivialen Feststellung, dafy sprachhche
Zeichen dazu da sind, daB mit ihnen etwas gesagt werden kann. Auch im
einfachsten TFall lassen sich an einem Kommunikationsakt, in dem mit
sprachlichen Mitteln etwas gesagt wird, drei Stufen vnterscheiden: Erstens
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werden Dinge, Eigenschaften, Relationen, Zustinde und Vorginge benannt.
Zweitens wird auf Grund der Benennungen ein Sachverhalt identifiziert,
der aus einer bestimmten Konstellation der benannten Gegebenheiten be-
steht. Drittens wird gesagt, was es mit dem so identifizierten Sachverhalt
auf sich hat, daf er z. B. besteht oder herbeigefithet werden soll oder mog-
lich oder wiinschenswert wite. Etwas sagen heifit demnach, ein sprachliches
Zeichen dufern, dessen Bedentung eine Proposition ist und das durch seinen
Propositionstyp die Geltungsart des Gesagten bestimmt.! Benennen der
Gegenstidnde und Eigenschaften, Ydentifizieren oder Beschreiben des Sach-
verhalts und Sagen, was es mit dem Sachverhalt auf sich hat, sind dabei keine
getrennten Vorginge, sondern werden in einem Zug aufeinander aufbauvend
realisiert. Wesentlich ist dabei, dafl das Benennen und das Beschreiben auf
Grund konventioneller Regeln geschicht, die erworben werden und (im Prin-
zip) auch anders sein konnten. Ftwas sagen setzt konventionelle Moglich-
keiten des Beschreibens voraus, die wiederum konventienelles Benennen vet-
langen.

Zeigen ist demgegeniiber eine vergleichsweise elementare Form des Mit-
teilens: Sie setzt nicht notwendig ein festes erworbenes Zeichensystem vor-
aus, und sie geschieht nicht durch mehrere aufeinander aufbauende Stufen,
sondern gewissermaflen in einem Schritt. Dabei sind zwei Moglichkeiten
zu unterscheiden. Man kann erstens jemandem auf verschiedene Weise z. B.
ein Buch, eine Vase, eine Landschaft oder ein Gebiiude zeigen. Und man
kann zweitens zeigen, wie ein Spiel zu spielen ist, wie jemand sich hinsetzt,
oder wie sich cin aufgeregter Mensch verhilt. Im ersten Fall verweist die
Zeigehandlung auf Dinge, Vorginge, Zustinde, im zweiten Fall stellt sie
Vorginge oder Sachverhalte zeigend dar. Auf diese zweite Form des Zei-
gens, als deren Protoryp die Pantomime gelten kann, kommt es mir im wei-
teren an. Sie vergegenwirtigt etwas, indem die Zeigehandlung Strukiur-
gemeinsamkeiten mit dem gezeigten Vorgang oder Sachverhalt aufweist,
und nur sofern diese Gemeinsamkeiten bestehen, kann sie etwas mitteilen.
Diese Gemeinsamkeiten sind nicht arbitridr, bediirfen also auch keiner Kon-
vention. Wo eine gemeinsame Sprache fehlt, hilfc deshalb — in Grenzen -
Vormachen und Zeigen weiter. Mitc anderen Worten, Zeigen beruht auf
steukturell motivierter Codierung der. Bedeuiung im Schema der Zeige-
handlung.

Lést man das Zeigen von der Bedmgung, daft es auf optischem Wege zu
geschehen hat, und interpretiert es nicht im engeren Sinn als ,.sehen machen®,
sondern allgemeiner als ,wahrnehmen machen®, dann kann man auf natiii-
liche Weise so etwas wie akustische Zeigehandlungen einfithren. Die Musik
148t sich damit als ein Zeichensystem bestimmen, mit dessen Hilfe auf aku-
stischem Wege etwas gezeigt werden kann, Und mit dem Blick auf das im
vorigen Abschnitt Erliduterte kdnnen wir genauer sagen: Musikalische Zei-
chen zeigen die in ihnen codierte gestische Form, sie machen emotionale
Muster wahtnehmbat, indem sie deren gestische Struktur zeigen.
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Die Zusammenfassung der bisherigen Erdrterungen kann nun lauten:
Sprachliche Aufierungen (inshesondere Sitze) driicken Propositionen aus und
sagen damit etwas iiber Sachverhalte, musikalische Auflerungen driicken
Gesten aus und zeigen damit emotionale Muster. Und noch kiirzer: Die
Sprache sagt, die Musik zeigt, was sie mitteilt. '

An diese Formel, die nur zusammen mit den vorangehenden Hrlduterun-
gen sinnvoil ist, will ich eine Reihe verdeutlichender Kommentare anschliefen,

Erstens: Konventionsbedingtes Sagen und strukturell motiviertes Zeigen
sind einander bedingende Pole eines Kontimuums, Zwischen diesen Polen
liegen Ubergangsformen, die durch meht oder ‘weniger grofie Anteile von
Konventionalitit gekennzeichnet sind. Auf lernabhingige, historisch sich
wandelnde Faktoren in musikalischen Systemen habe ich bereits hingewie-
sen. Sie betreffen zunichst die Kenntnis des Grundinventars, das fiir die
Lautmuster genutzt wird. Ohne Kenntnis dieses Rahmens wird man bei-
spielsweise nicht erfassen, dall der erste Satz der letzten g-Moll-Sinfonie von
Mozart keineswegs vergniiglich bewegt ist, wie neuerdings eine verpopte
Version suggeriert, sondern einen ganz anderen Grundgestus zeigt. Sie er-
fassen weitgehend aber auch die Zuordnung gestischer Momente oder Grund-
komponenten zu bestimmten Dimensionen oder sogar festen Konfiguratio-
nen musikalischer Lautmuster. Wer in die zugehérigen Konventionen nicht
eingelebt ist; wird etwa die Art, in der ironisch gebrochene Liebe im Quin-
tett Nr. 6 des ersten Aktes von Cos? fan tuste musikalisch gezeigt wird, nicht
wahrnehmen. Oder allgemeiner: Um =z, B, japanische Gagaku-Musik durch
die formalen akustischen Muster hindurch als Darstellung von sinnkonsti-
tuierenden Gesten aufnehmen zu konnen, ist vorangehende Erfahrung mit
diesen Gesten und der Art ihres Zeigens notwendig. :

Zweitens: Bin noch tiefer liegender Zusammenhang als die partielle Kon-
ventionalisierung des Zeigens verbirgt sich in der Tatsache, daf’ umgekehrt
in jedem konventionellen Zeichensystem eine zeigende Basis enthalten ist, die
jenseits aller Konventionalitit liegt und das Benennen und Beschreiben erst
ermdglicht. Man kann sich das folgendermafien klarmachen: Das Benennen
von Dingen, Eigenschaften usw, verlangt die Identifizierung baw, Klassi-
fizierung der zu benennenden Gegebenheiten. Sie wird bestimmt durch die
Bedeutung der benennenden Zeichen. Die Mannigfaltigkeit der Differenzen
zwischen den Bedeutungen mufl demnach der Mannigfaltigkeit der Gegen-
stande, Zustinde nsw. entsprechen. Weiterhin miissen die Bezichungen zwi-
schen den Bedeutungen der Zeichen den Beziehungen zwischen den Dingen,
Eigenschaften usw. entsprechen, soweit sie beim klassifizierenden und iden-
tifizierenden Benennen beriicksichtigt werden, Um ein einfaches Beispiel zu
geben: Die Bedeutung des Wortes Hund muf auf bestimmte Weise die Be-

dentung des Wortes Tier einschlieflen und die des Wortes Haus ausschlie- .

Ben, weil die Klasse der Huside in der der Tiere enthalten ist und sich mit
der Klasse der Hiuser nicht iiberschneidet. Dieses logische Netz, das die
Bedeutungen der Zeichen bilden, muf anf abstrakte, aber dennoch struktu-
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rell motivierte Weise den Unterscheidungen und Zusammenhingen im Be-
reich der benannten Gegenstéinde entsprechen. Ebenso muf} die Verkniipfung
der Terme und Prédikate in einer Proposition auf abstrakte, aber strukturell
motivierte Weise den Zusammenhéngen in dem zu beschreibenden Sachver-
halt entsprechen. In diesem Sinn zeigt die logische Form eines sprachlichen
Zeichens die Struktur der Dinge, Beziehungen und Sachvetrhalte, die mit
ihm benannt oder beschricben werden. Die logische Form ist das Netz von
Zusammenhangen und Unterscheidungen, das die Bedeutung sprachlicher
Zeichen mit den benannten und beschriebenen Dingen, Eigenschaften und
Sachverhalten gemeinsam hat. Aus dem damit gesetzten Rahmen kann keine
Konventionalisierung der Grundzeichen und der Verkniipfungsregeln eines
arbitriren Zeichensystems herausspringen. Hs ist zwar eine Sache der Kon-
vention, ob es in einer Sprache:z. B. ein Zeichen mit der Bedeutung von
schenken gibt und welche Lautform es hat. Aber wenn diese Bedeutung in
einer Sprache vorkommt, dann muf} sie ein dreistelliges Pradikat sein, d. h.
eine Bezichung zwischen drei Dingen zeigen. Andersherum gesagt: Wie
immer sich ein konventionelles Zeichensystem konstituiert oder verindert,
in der logischen Form seiner Bedeutungen ist cine Steuktur enthalten, in der
sich die Struktur der Sachverhalte zeigt, {tber die etwas gesagt wird. Nur
durch diese Strukturgemeinsamkeit, die die Bedeutungen der Zeichen mit
dena Dingen und Sachverhalten verbindet, kann mit konventionellen Zeichen
etwas gesagt werden? Hinter der Mbglichkeit, in konventionsgeregelter
Form etwas zu sagen, steht die Bedingung, auf abstrakte Weise die Struk-
tur des Gesagten zu zeigen. (In anderer Ausdrucksweise heifit das: Die
Sprache ist ein konventionelles Mittel, Gedanken zu strukturieren und aus-
zudriicken, die ihrerseits die Realitiit abbilden, also zeigen,) In dem, was
man sagt, ist immer anch etwas gezeigt, das selbst nicht gesagt werden kann.

Drittens: Dafb das, was sich zeigen 1af3t, nicht gesagt werden kann, ist eine
Tatsache, die zugleich die besonderen, sich der Sprache entzichenden Mog-
lichkeiten der Musik charakterisiert. Um das zu verdeutlichen, machen wir
uns zunéchst klar, daf} ein Gestus im oben beschriebenen Sinn die Struktnr
eines besondeéren Sachverhalts ist, nimlich eines emotionalen Musters mit
all seinen Komponenten und Beziigen, ein interner, psychischer Sachverhalt
also. Ein solcher Sachverhalt kann gedanklich erfafit und sprachlich ausge-
driickt werden, und zwar auf zwei verschiedene Arten: Zum einen als un-
mittelbare Erfahrung oder Vorstellung durch Sitze wie Ich bin dérgerlich,
Er regt sich auf, Sie schwank:s wwischen Neugier und Furche, aber auch in
Aufforderungen oder Fragen wie Reg dich ab! und Habén sie Angst? Zum
anderen als analysierende Vergegenstandlichung, in der die internen Zu-
stinde in einen theoretischen Rahmen eingeordnet werden. Dies ist der Weg,
auf dem ich im vorigen Abschnitt bestimmte Komponenten emotionaler Zu-~
stinde zu charakeerisieren versucht habe.® In beiden Fillen wird iiber ge-
stische Strukturen und die mit ihnen verbundenen emotionalen Muster etwas
gesagt. Dem steht die Méglichkeit gegeniiber, von der dic Musik Gebrauch
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macht, indem sie Gesten als Sachverhalte zeigt. Was ?.uch an konventfonel!er
Formung in die dabei benutzte Analogcodierung e.mgehen ‘mag: sie zeigt
ctwas, was nicht gesagt werden kann. Das Verhéi-itms entspn_cht genau dem
zwischen der sprachlichen Beschreibung eines Gesichts und seiner Abb}ldun_g
durch eine Photographie oder ein Gemilde (das ebenfalls kon_ventlonah-
siette Komponenten enthalten kann) : Auch die genaueste Beschreibung kan.n
nicht das sagen, was das Bild zeigt. (Die Ersetzung ciner Pe_rsonenbeschre1-
bung durch ein Phantombild macht das handfest deutlich.) Die Sprache kann
alles Deschreiben, weil sie es auf seine logische Strulstur reduziert, aber feben
auch nur, so weit diese Reduktion reicht; die Musik _k_ann put das zeigen,
was den Dimensionen threr Zeichenform entspricht, dies ab.et ohne die Re—
duktion auf abstrakte Distinktionen und Beziehungen. Mit aller Viorsu:ht:
kann man die beiden Mbglichkeiten, ein emotiongles Muster und seine ge-
stische Struktur durch Lautmuster auszudriicken, in folgendem Schema zu-

sammenfassen %

Sagen

Sachverhalt:

emotionales y sprachliches
Mustet ——- Proposition —— o ster

1

Zeigen j
Gestus

i
musikalisches
Lautmuster

Viertens: Was gesagt wird, wird gedanklich, d h. au'f Grund seiner lo.gcg
schen Struktur vergegenwirtigt, 'Was gezeig’_c wird, wird dage:gen sn;nh
vergegenwiirtigt, insofern die codierenden E1g,enschaf_ten des Signals enerf
des gezeigten Sachverhzlts .entsprechen. In diesem S{un kam_l man sagen:
Gezeigte Bewegung, Ruhe, Angstlichkeit oder Freude isz .zugleich Bewegué'lg,
Ruhe, Angstlichkeit, Freude. Einfacher }md genauet: E1rf Lautmustex}; as
Aufregung zeigen soll, mufd aufgeregt sein. Dagegen enthilt dcrESat_zr 4 zz;
aufgeregt nicht mehr und nicht weniger Aufregung als deF Satz dr z.::h ;uc;as
qufgeregt, obgleich er das:Gegenteil sagt. Dafb das Gezeigte un r;; ¢ das
Gesagte sinnfich vergegenwirtigt witd, hat allentl_lal'r_)en sttukture' e gn
sequenzen. Aufregung oder Gelassenheit 1$ann belicbig lange gezeul;if;, aber
nicht beliebig lange gesagt werden. Divergierende Momente innerha b eme;
emotionalen Musters kénnen bzw. miissen simultag gezeigt Wc.arden, withren
bei ihrer Beschreibung ihre zeitliche Beziehung in eine logische umgesetzt
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und auf dieser Grundlage codiert wird, etwa: Er war gelassen, aber die
Aufregung klang noch nach. Vor allem aber liegt im sinnlichen- Wahrachm-

‘barmachen der Grund fiir die oben erwihnte Ansteckungswirkung musika-

lischer Mitteilung: Das Abklingen oder Wachsen von Aufregung, der Gestus
schockhafter Angst oder gefafiter Trauer iberirigt sich, weil seine Symp-
tome gezeigt werden, Dies ist die Grundlage fiir die in Abschnitt vier for-
mulierte These, dafl in der Musik, anders als in der Sprache, die aullerkom-
munikative Wirkung des Signals eine wesentliche (wenn auch keineswegs die
einzige) Komponente im Zustandekommen der Gesamtwirkung ist,

Fiinftens: Mit diesem Punkt ist auf ganz fundamentale Weise die Tat-
sache verbunden, dafl Musik faktisch immer #sthetische Funktion hat, sprach-
liche Kommunikation dagegen nur im Spezialfall. Ich will dén Grund kurz
den ,,Als-ob-Charakter” dsthetischer Mitteilung nennen. Der in den verschie-
densten Kunsttheorien auf mannigfaltige Weise reflektierte Tatbestand jst
sehr einfach: Wenn jemand bei einem Abendspaziergang sagt Der Mond ist
aufgegangen, so trifft er eine Feststellung, die zutreffen oder ein Irrtum sein
kann, jedenfalls auf einen faktischen Sachverhalt zielt. Wer bei der Lek-
tire oder Rezitation des Abendlieds von Matthias Claudius ans Fenster
ginge, um eben diese Aussage zu verifizieren, hiitte den Sinn kiinstlerischer
Kommunikation verfehlt. Aus dem gleichen Grund wird niemand einem
zum Schlag ausholenden Schauspieler auf der Bithne in den Arm fallen, wic
er es im entsprechenden Fall auf der StraBe tite. Kurz: Kunst hetuht we-
sentlich auf dem Scheincharakter dessen, was sie sagt oder zeigt.A® Wesent-
lich ist nun, daB sprachliche AuBerungen sowohl im faktischen wie jm Als-
ob-Modus gemacht werden kénnen. Das Beispiel Der Mond ist anfgegangen
belegt das hinreichend. Musikalische AuBerungen dagegen kénnen aus-
schlieflich im Als-ob-Modus etwas zeigen. Wenn ich gesagt habe, gezeigte
Frende is¢ Freude, dann gilt das nur mit dieser zusitzlichen Qualifikation.
Gezeigte Freude ist Freude in stellvertretender Form, sie ist wie Freude.
Der Grund ist jetzt deutlich: Weil Musik Gesten in kommunikativ kontrol-
lierter Absicht zeigt, haben die in ihr codierten emationalen Muster keinen
priméren, spontanen Charakter, sondern werden stellvertretend gezeigt, aber
mit den echten Symptomen und Ansteckungseffckien, soweit die musikalische
Codierung genau auf ihnen beruht.® Apdersherum: Wer wirtklich wiitend
ist oder Angst hat, duflert das nicht musikalisch. (Diese Einsicht licgt dem
naiven Mifiverstindnis zugrunde, das Oper als Schauspiel mit stsrender
Musik nimmt.} Mit anderen Worten: Mit dem Unterschied zwischen Sagen
und Zeigen und seiner strukturellen Verankerung in den Mitteln der Sprache
und der Musik ist ursichlich verbunden, dafl Sprache im faktischen und im
Als-ob-Modus gebraucht werden kann, Musik nue im letzteren 47

Sechstens: Die strukrurelle Grundlage fiir den beschriebenen Unterschied
ist durch dic am Ende von Abschnitt fiinf formulierte These zusammenzu-

* fassen: Bedeutung und Form sind in der Sprache (im Rahmen universeller

Bedingungen) rein konventionell aufeinander bezogen und also entspre-
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chend strukturverschieden, in der Musik sind Form und Bedeutung struktur-
analog. Geschichtlicher Konvention unterliegt in der Musik nur die Aus-
wahl der Bereiche von Gesten und des Rahmens ihrer Codierungsmittel. Die
Bedeutungsstruktur natiitlicher Sprachen, det Aufbau der logischen Form,
kann deshalb in gewissem Sinn als eigenstindiger Gegenstandsbereich unab-
hingig von der historisch bedingten Form ihrer sprachlichen Codierung ana-
lysiert werden. (Dies ist genau die Zielstellung, die die Logik seit Aristo-
teles verfolgt) Die Beschreibung der Semantik einer konkreten Sprache
besteht dann in der Angabe der Bezichung sprachlicher- Zeichenformen zu
diesem universellen Bereich méglicher logischer Strukturen. Eine seman-
-tische Theorie der Musik im allgemeinen und einzelner musikalischer Sy-
steme im besonderen hat einen deutlich unterschiedlichen Charakter. Nicht
nur, daB sie es nicht mit logischen Formen, sondern mit gedtischen Strukturen
zu tun hat. Sie hat auch nicht die Zuordnung zweicr verschieden strukeurier-
ter Bereiche zu charakeerisieren, sondern die gleiche Struktur unter zwei
Aspekten. Zugespitze: Eine semantische Analyse in dem Sinn, in dem sie
als Teil einer Theorie der natiiclichen Sprache entwickelt wird (vgl. dazu
etwa Katz 1972), wird in einer Theorie der Musik nicht enthalten sein, Das
ist der theorctische Ausdruck dafiir, daff man zwar einen chinesischen Satz
ins Hnglische oder Deutsche libersetzen kann, aber chinesische Musik so
wenig ins Europiische {ibersetzt werden kann wie ein chinesisches Bild.
Siebentens: Die Logik analysiert die Zusammenhinge und die auf ihaen
beruhenden Operationen, welche Propositionen uad andere Einheiten der
logischen Form generell miteinander verbinden. Sie macht mithin die Beziige
deutlich, die sprachliche Ausdriicke auf Grund ihrer Bedeutung zueinander
und zu den Sachverhalten haben, iiber die sie etwas sagen. Sucht man in der
Musik nach einem Analogon zu einem solchen System von Beziigen und
Operationen, so wire dies eine Charakterisicrung der Zusammenhinge zwi-
schen musikalischen Lautstrukturen auf Grund der. durch sie gezeigten ge-
stischen Struktur. Wir haben uns soeben deutlich gemacht, dafl in der Musik
Form und Bedeutung der Zeichen strukturell isomorph sind. Das heific aber,
dafi die Strukturzusammenhinge in der Form musikalischer Zeichen die
gleichen sind wie die in ihrer Bedentung. Die ,,Logik der Musik™ ist damit
nicht nur eine ohne Begriff und Urteil, sondern sie ist zugleich die Logik
der musikalischen Formen selbst. Dje Konsequenzen dieser Uberlegung sind
keineswegs. trivial und kénnen an dieser Stelle nicht einmal ernsthaft ange-
deutet werden. ‘ : '

14. Symtax

" Ich habe bereits mehrfach auf die Unterscheidung zwischen Grundzeichen
und zusammengesetzten oder komplexen Zeichen Bezug genommen. Die
Rolle, die die Bildung komplexer Zeichen fiir die Zuordoung von Zeichen-
formen zu ihrer Bedeutung und damit fiir die unterschiedlichen Codierungs-
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arten von Sprache und Musik spielt, ist nun genaver ins Auge zu fassen. Das
fithet uns zur Syntax als der letzten Strukturebene, die es im Rahmen des
Vergleichs sprachlicher und musikalischer Zeichensysteme zu betrachten gilt.
Ich werde wiederum zunichst die generellen Ziige dieser Strukturbildung
umschreiben und dann die Besonderheiten von Sprache und Musik kenn-
zeichnen.

So wie Zeitmuster und Segmenistrukturen ihre psycho-physischen Grund-
lagen in der Regulation organismischer Zeitstrukturen und in den Bedin-
gungen der Wahrnehmung und Erzeugung akustischer Signale haben und
wie die Bedeutungsstrukiuren anf den Systemen der kognitiven bzw. emo-
tionalen Verarbeitung der Umwelt beruhen, so ist die generelle Grundlage
der syntaktischen Struktur zunichst die organismische Fahigkeit, clementare
Einheiten zun strukturierten Komplexen zusammenzufassen bzw. komplexe
Gebilde in Komponenten zu gliedern. In diesem sehr weitgreifenden Sinn
gehort die Fahigkeit zur Kombinatorik freilich zu fast allen organismischen
Leistungen, und wir haben sie deshalb auch auf allen bisher erdtrterten Struk-
tarebenen bereits angetroffen als Verkniipfungsprinzip der jeweiligen (zeie-
lichen, lautlichen, begrifflichen, emotionalen) Grundeinheiten. Faft man
Syntax ohne weitere Einschrinkung als Verkniipfungsform gegebener Ele-
mente auf, dann hat jede der bisher diskutierten Strukturebenen ihre eigene
Syntax (n#mlich die in Abschnitt § allgemein benannten Verkniipfungsope-
rationen iiber den jeweiligen Grundelementen). Eine solche Redeweise ist
nicht uniiblich und unter bestimmten Gesichtspunkten durchaus sinnvoll. In
einem engeren Sinn, auf den es jetzt ankemmt, meint Syntax jedoch nur
solche Verkniipfungsoperationen, die den Bedeutungszusammenhang in den
resultierenden komplexen Einheiten determinieren. Um diesen Unterschied
zu verdeutlichen, greife ich noch einmal auf den Morse-Code zuriick.,

Alle Morsezeichen sind Folgen von Punkten und Strichen (Kiirzen und
Langen), Im weiteren Sinn beruht der Morse-Code demnach auf einer Syn-
tax, die I&ngen und Kiirzen aneinanderreiht, Dies geschicht jedoch in zwei
grundsitzlich verschiedenen Schritten. Aus der Verkniipfung z. B. einer
Kiirze mit einer Linge 1B sich nicht ableiten, daf) die resultierende Folge
»Kurz lang® den Buchstaben @ bezeichnet. Diese Bedeutung muf3 vielmehr
aus der Code-Liste entnommen werden. Die Verkniipfung allein determi-
niert die Bedeutung der Folge nicht. Dagegen erzeugt die ebenfalls lincare
Verbindung der Folge ,kurz lang” (mit der Bedeutung ) mit dem Element
»lang” (das die Bedeutung £ hat) ein komplexes Zeichen mit der Bedeutung
at. In diesem Fall organisiert die Verkniipfung die Bedeutung des neuen,
komplexen Zeichens, nimlich als Ancinanderreihung der Bedeutungen der
Einzelzeichen. Die Verkniipfung der Buchsiabenzeichen bildet mithin die
cigentliche Syntax des Morse-Codes, wihrend die Verkniipfung der Ele-
mente innerhalb der Buchstabenzeichen nicht zur Syntax im engeren Sinn ge-
héet. (Die beiden Verkniipfungsarten werden auch formal gekennzeichnet
durch verschieden grofie Abstinde zwischen den Grundelementen.)
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Im gleichen Sinn gehért in der Sprache die Verkniipfung der Merkmale
bzw. Segmente innerhalb der Wortformen nicht zur Syntax, sondern nur die
Verkniipfung der Worter im Satz. Aus der unterschiedlichen Verbindung der
Segmente o, 7 und ¢ in den Wortern ro¢ und for ergibt sich deren verschie-
dene Bedeutung sowenig wie aus der Verbindung Punkt Strich die Bedeu-
tung « ableitbar ist. Wohl aber determiniert die unterschiedliche Verkatip-
fung der Wirter den Bedeutungsunterschied z. B, der beiden Sitze Hans
beobachtet die Katze und Die Katze beobachter Hans.

Diese Beispiele sind in vieler Hinsicht simplifiziert.®® Sie machen jedoch
den Gesichtspunkt deutlich, unter dem Syntax im engeren Sinn von Struk-
turbildung im allgemeinen zu unterscheiden ise. Ich will diesen Unterschied

allgemeiner fassen und halte zu diesem Zweck zunéichst in der weitgefafiten -

Bedingung (5 o) fest, was unter der Struktur R cines komplexen Gebildes K

verstanden werden soll:

(So) K hat beziiglich der Einheiten E(z), E(z2), ..., E(zn} die Struktur R
dann und nur dann, wenn die E(Z) (firi =1, 2, ..., n) Teile von K
sind und K durch die E(7) und R vollstindig determiniert ist.

Damit ist nicht meht gesagt, als dafl man von einer Struktur nur sprechen

kann in bezug auf die Elemente, aus denen ein Gebilde besteht, und daft die

Struktur die At ist, in der das komplexe Gebilde aus seinen Elementen het-

vorgeht. Die Verkalipfungen der Segmente in eciner Wortform oder der

- Toéne in einem Thema sind einfache Beispiele.

Was aber macht R zur syntaktischen Struktur von K? Der Wesenthche
Punkt in unseren Beispiclen war der, dafi K bestimmte zusiitzliche Eigen-
schaften aufweist — imn Fall sprachlicher Ausdriicke ist das die Bedeutung und
alles, was von ihr abhingt —, die sich aus entsprechenden Eigenschaften der
Elemente und der Struktur R ergeben. Ich will dies das funktionale Pringip
der Syntax nennen und in folgender Bedingung ausdriicken:

(Sr) R ist die syntaktische Struktur von K beziiglich A, wenn A die Ge-
samtheit der Eigenschaften von K ist, die durchk R auf Grund ent-
sprechender Eigenschaften A(i) der Bestandteile E(i) von K detet-
miniert wird.

Die Formulierung dieses Prinzips verlangt eine Reihe von Zusdtzen, auf die

ich hier der Ubersichtlichkeit wegen verzichte.® Wie es auf die oben be-

trachteten Beispiele anzuwenden ist, diirfte hinreichend deutlich scin: Pho~
netische Merkmale und Segmente haben keine Bedeutung, ihre Verkniipfung
kann mithin auch nicht die Bedeutung von Wortern determinieren. Wort-
bedeutungen aber legen zusammen mit der At der Wortverkniipfung die

Bedeutung von Sitzen und Texten fest, Wir werden sehen, daf’ sich aus

(S 1) fiir die Musik Konsequenzen ergeben, die sich erheblich von denen fiir

die Sprache unterscheiden.

Zunichst aber ist der Charakter der Verkniipfungsstruktur R noch etwas
niher zu hestimmen. Ich beschriinke mich dabei auf die Aspekte, die fiir den
Vergleich von Musik und Sprache wesentlich sind.
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Die einfache Aneinanderreihung von Grundelementen ist nur ein begrenz-
ter Sonderfall der Strukturbildung, der schon im Verhiltnis Wort—Satz nur
scheinbar gilt. Tatsiichlich beruhen Musik und Sprache auf der schrittweisen
Zusammenfassung von Elementen zu Komplexen und dieser zu hiheren
Komplexen, die wiederum hohere Komplexe bilden usw. Dieses Verfahren
ist grundlegend fiir die Organisation allen menschlichen Verhaltens. Schon
eine relativ einfache Handlung, sagen wir Kaffeekochen, besteht aus meh-
reren Teilhandiungen, etwa Kaffeemahlen, Wasser ethitzen und Filtern des
Kaffees, die wiederum aus T'eilhandlungen aufgebaut sind, etwa das Mah-
len aus dem Einfollen des Kaffees in die Miihle, dem Mahlvorgang und
dem Ausleeren. In der Tat haben Miller, Galanter und Pribram (1960)
diese Tatsache zur Grundlage einer generellen Analyse komplexer Verhal-
tensstrukturen gemacht. Tch will die angedeutete Eigenschaft der Strukiur R
das Hierarchiepringip nennen und durch die Bedingung (S 2) festhalten:
{S2) FEin komplexes Gebilde K ist hierarchisch strukturiert, wenn minde-

stens eins seiner ‘Teile ein Komplex K’ ist, so dalb die Struktur R
von K’ Teil der numfassenderen Struktur R von K ist.
Im einfachsten Fall ergeben sich auf Grund des Hierarchieprinzips Bczm—
hungen, die durch einen Stammbaum dargestellt werden konnen:

Die Biume an der Tiir haben besonders groﬂe Blitter

Fi(]) 1<(2)\\/,////
K(3) K(4) _
- K(5) K(6)

K{7)

K{8)

Die Komplexe K{1), K(2} usw. zeigen, wie der Gesamtsatz K(8) schritt-
weise aus seinen Teilen aufgebaut ist und wie dabei zugleich die Integration
der Bedeutung der Teile bestimmt wird. Das Hierarchieprinzip 1aft aber
auch wesentlich verwickeltere Verlidltnisse zu, die keinen einfachen Stamm-
banm ergeben. So kann etwa ein Arzt die Tur seines Ordinationszimmers
offnen, um cinen Patienten zu entlassen und den nichsten zu empfangen.
Eine Teilhandlung —~ Tiiréffnen — nimmt dann in zwei verschiedenen Kom-
plexen einen unterschiedlichen Stellenwert ein. Ahnlich hat in dem Satz Ich
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sehe sie kommen das Pronomen sie gleichzeitig zwei verschiedene Funktio-
nen, es gehdrt zu ich sebe sie und zu sie kommen. R ist in solchen Fillen kein
Baum, sondern ein Netz: :

Ich sehe sie kommen .

K(1) K(2)
N
K(3)

Von ghnlicher Art sind die hdufigen Falle, in denen ein Ton oder Akkord

. zugleich eine musikalische Passage abschlielit und eine neue Sequenz erdfi-
net. Ein reizvolles und noch komplizierteres Beispiel sind die chrgange
zwischen den Trois Danses in der Histoire dn Soldat von Strawinsky, in
denen sich Targo und Walzer bzw. Walzer und Ragiizne liber viele Takte
sehr artistisch fiberlappen. Den Spielraum -der mit dem Hierarchieprinzig
umschriebenen Mbglichkeiten genauer oder gar vollstindig zu charakteri-
sieren, ist hier nicht mdglich; ich beschrinke mich deshalb auf diese Andeun-
tungen verschiedener Arten komplexer Strukturbildung.

Da Sprache und Musik zeitlich vnd damit linear organisierte Zeichen-
systeme sind, ergibt sich als drittes Prinzip die Notwendigkeit, die Einheiten
und Teilkomplexe einer komplexen Struktur, gleichgiltig durch welche Zu-
sammenhinge hierarchischer Art sie verkniipfc sind, auf die Zeitachse zu
projizieren. Ich will diese Bedingung das Linearititspringip nennen, das sich
folgendermaBen formulieren 1aft:

(S3) Ein komplexes Gebilde K ist linear beziiglich D, wenn die durch die

Struktur R verkniipften Teile von K in bezug auf D geordnet sind.50
Durch das Linearititsprinzip kommt in die Struktur R eine zusdtzliche Ord-
nungsbildung hinein, oder anders ausgedriickt: Es wird in R eine bestimmte
Relation, namlich die Anordnung in der Dimension D, ausgezeichnet. Fiir
Musik und gesprochene Sprache ist D die Zeitachse, fir geschnebene Sprache
ist [ die Zeilenanordnung von links nach rechts (bzw, von rechts nach links
oder von eben nach unten). - '

Im trivialen Fall, der cein linearen Verkniipfung, fallt R mit der Anord-
nung in D zusammen. Das gilt = B, fiir die Strukturbildung des Morse-
Codes. Liegt Hierarchiebildung vor, dann ist der einfachste Fall der, dalb
alle Teile eines Teils auch linear in thm enthalten sind. Die Anordnungs-
relation 158t sich dann einfach als links-rechts-Orjentierung im entsprechen-
den Strukturschema reprisenticren, wie ich das oben bereits getan habe. Man
sagt dann, die Hierarchie ist ,,projektiv™ beziiglich der Anordnung. Sewohl
in der Sprache wie in der Musik treten aber aus unterschiedlichen Griinden
wesentlich kompliziertere Verhiltnisse auf. In einem Satz wie Er kindigte
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ein Lied an, das alle kannten bilden kiindigte an und ein Lied, das alle
kannten zasammengehérige Konstituenten, die aber linear aufgeteilt sind;
der Satz ist nicht projektiv. Die Grinde dafiit, dall natiirliche Sprachen
solche Diskrepanzen zwischen linearer und hierarchischer Struktur avfwei-
sen, liegen in der Funktionsweise des menschlichen Kurzzeitgedichtnisses
begriindet. Grundsitziich aber sind sprachliche Zeichen auch bei beliebiger
Komplexitit strikt Iinear, was heifien soll, dafb ein Intervall von D immer
nut von einem Elementarzeichen belegt sein kann. Fiir die Musik gilt diese
Bedingung aicht: Jede Form von Mchrstimmigkeit beruht auf einer Lineati-
sierung, in der mehrere strukturelle Bestandteile eines komplexen Zeichens
den gleichen Platz in DD einnehmen, und zwar so, dafd das zur Struktur R
des komplexen Zeichens gehort.

Die vier Bedingungen, die ich damit erlidutert habe, sind von unterschied-
lichem Gewicht und hingen auf verschiedenartige Weise miteinander zu-
sammen: {S o) ist Voraussetzung fiir alle weiteren Bedingungen — ohne-
Struktur keine Syntax —, wihrend (S 1) bis (S 3) frei kombinierbar sind.
Dabei ist (5 1) dic Bedingung dafiir, dafl Syntax im engeren Sinn iiberhaupt
znstandekommt, wihrend (S 2) und (S 3) syntaktische Strukturen verschie-
denen Charakters unterscheiden. Das folgende Schema illustriert durch je
ein Beispiel solche Syntaxtypen. (Dabei besagt ,,+", daff die Strukturen des
Systems der entsprechenden Bedingung unterliegen, ,,— besage, dafl die
Bedingung nicht zutrifft.)

Struktur- | Funktio- | Hierarchie- | Linearitit
bildung nalitdt bildung
_ (8o CBY (82) (S 3)
Verkehrszeichen + — - —
Fréges :
- . Begriffsschrifc” -4 -+ 4 -
Zifferndarstellung
der Zahlen + -+ — 4
Strukturformel-
system der Chemie -} -+ — —
natérliche Sprache -+ + + + .

Ich gehe auf die Eigenarten der angefithrten Beispiele hier nicht im einzel-
nen ein.! Die Tabelle soll lediglich die Kombinierbatkeit der Bedingungen
(8 1) bis (§ 3) andeuten.’® Bemerkenswert ist jedoch, dal’ die Musik, soweit
ich sehe, das einzige Zeichensystem ist, dessen Syntax die Bedingung der
Linearitit erfillt, ohne‘strikt linear im oben angedeuteten Sinn zu sein. Dafl
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sie diese Higenart hat, liegt natiirlich an der Art der Signalerzeugung, auf
der die Musik berubt, Wie sie genutzt und interpretiert wird, wird noch zu
erbriern sein.

Mit den Bedingungen (S o) bis (S 3), fiir deten prizisere Fassung mathe-
matische Mittel verschiedener Art zur Verfiigung stehen, verfiigen wir dber
cinen zwar keineswegs kompletten, aber hinreichenden Rahmen, um die
Eigentamlichkeiten der Syntax von Musik und Sprache zu vergleichen und
zu charakterisieren. Sofern die Bedingung (S 1) den Kernpunkt der Syntax
korrekt charakterisiert, dafl nfimlich syntaktische Strulturen Relationsgefiige
in komplexen Zeichenformen sind, die deren Bedeutung aus der Bedeutung
ibrer Bestandteile organisieren, etgeben sich dabei drei Hauptfragen:

(a) Woas sind die jeweiligen clementaren syntaktischen Einheiten?
(b} Was sind die maximalen syntaktischen Komplexe?
(o) Wie bewirken syntaktische Strukturen die Bedeutungsintegration?

Die Frage (a) ist zugleich die nach der ,,unteren” Grenze der Syntax; fiir die
Sprache haben wir sie provisorisch bereits beantwortet mit der Identifizierung
des Wortes als des elementaren Zeichens. (b) fragt zugleich nach der ,,obe-
ren” Grenze der Syntax, und (c) muf} die Konsequenzen der Bedingungen
(S 1) bis (S 3) kldren. Alle drei Fragen fithren zu wesentlich verschiedenen
Aniworten fiir Musik und Sprache; die Differenzen fithren in spezieller
Weise den Unterschied zwischen Zeigen und Sagen und zwischen den Co-
dierungsarten, von denen sie abhingen, weiter.

15. Zeichen und Text

Ich beginne die Erdrterung mit der Frage nach der oberen Grenze dex
Syntax. Das Funktionalititsprinzip der Syntax ist zunichst in gewissem Sinn
eine spezielle Version der allgemeinen Sentenz, dafl das Ganze mehr ist als
dic Summe seiner Teile. Der Satz Die Manner unterdriicken die Fraunen ist
mehr, genauer: er hat eine speziellere Bedeutung als eine Aufzihlung von
tiinf Wértern. Ein Lied ist mehr als eine Folge von Ténen, ein Sonatensatz
ist mehr als eine Menge von Motiven und Figurationen. Musik und Sprache
stellen nun beide die Méglichkeit zur Bildung immer weitergreifender kom-
plexer Gebilde bereit: Worter werden zu Sitzen verkniipft, aus Sétzen kin-
nen Abschnitte, aus Abschnitten Kapitel, aus diesen Abhandlungen aufge-
baut werden. Ahnlich baut sich eine Sinfonie oder eine Suite aus Sitzen auf,
diese aus Teilen wie Expositionr, Durchfiithrung, Reprise, Coda, diese wie-
derum aus Themen, Motiven, Uberleitungen und Figurationen. In allen die-
sen Strukturen lassen sich leicht die Prinzipien der Hierarchiebildung und der
Linearisierung erkennen. Bezeichnen wir einmal alle diese Formen zusam-
menhéingender musikalischer oder sprachlicher Gebilde ganz allgemein als
Texte, dann ist folgende Frage zu stellen: Ist ein belicbiger, sinnvoll zusam-
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menhingender Text, der ja zweifellos mehr ist als eine Ansammlung seiner
Teile, ein komplexes, syntaktisch determiniertes Zeichen? Die Frage ist kei-
neswegs unstrittig, und sie 186t sich fir Musik und Sprache nicht auf die
gleiche Weise beantworten,

Fiir die Sprache ist sie eindeutig zu verneinen, und das ist mit zwei Argu-
menten zu begriinden, die zwei verschiedene Seiten des Problems betreffen,
bildlich gesprochen, die Linge und die Tiefe der Zeichenstrukeur. Zum er-
sten: Wer eine Sprache lernt, muf} nicht nur den Wortschatz, sondern auch
die grammatischen Regeln erwerben. Deren Geltungsbereich ist ziemlich ge-
naun begrenzt auf die Sitze der Sprache {(was nicht wirklich eine Lingenbe-
grenzung ist, da es streng genommen keinen lingsten Satz einer Sprache gibt).
Wihrend es mithin verschiedene Regeln der Satzbildung im Epglischen,
Russischen, Deutschen gibt, gibt es keine verschiedenen Regeln der TFext-
bildeng. Die Komplexbildung iber den Satz hinaus, heifit das, ist nicht mehr
Sache der einzelnen Sprachen, sondern unterliegt generellen Prinzipien. Das
kénnte zu der SchluBfolgerung fithren, dafd hier Regeln ins Spiel kommen,
die universell fiir alle Sprachen gelten, die also einen allgemeineren Cha-
rakter haben, aber deshalb nicht weniger die syntaktische Strukturbildung
determinieren als die einzelsprachlichen Regeln, die innerhalb des Satzes
gelten. Auch wenn das richtig wire, hiitten wir doch einen wichtigen Unter-
schied zwischen Satz und Text aufgesplirt.

Hier aber kommt das zweite Argnment ins Spiel. Die Bedingungen, nach
denen die Zusammenhinge in einem Text, also zwischen den Sitzen, den
Abschnitten, den Episoden einer Etzihlung oder den Argumentationsschrit-
ten einer Darlegung ctwa, gebildet und verstanden werden, hingen keines-
wegs nur von den in der Zeichenform manifesten Relationen ab. Es spiclen
hier vielmehr Kenntnisse iiber. allgemeine Sachzusammenhinge, Vorstellun-
gen iiber Situationsgegebenheiten, unausgedriickte Schlufifolgerungen, kurz:
eine Vielzahl von Hintergrundsfaktoren eine Rolle. Die Form eines Satzes
legt seine Bedeutung fest, aber noch nicht seine volle, sinngemafie Einord-
nung in den Kontext. Was hier zum Tragen kommt, sind die in Abschnitt
vier bereits erdreerten Stufen bein Verstchen einer Mitteilung: Das Ver-
stehen der Bedeutung der Sitze, die durch die sprachliche Struktur deter-
miniert wird, ist Voraussetzung fiir das Erfassen des Sinnzusammenhangs
in einem Text; aber in den Sinn des Textes gehen mehr Faktoren ein als die
sprachlich bedingte Bedeutung. Diese verschiedenen Stufen des Verstehens,
auf die die Metapher der Tiefe' zielte, spielen anch schon im einzelnen Satz
eine Rolle. Der Punkt, auf den es ankommt, ist aber der, dafl ein Satz zu-
nichst eine Bedeutung auf Grund seiner Zeichenstruktur hat, die dann in
weitere Sinnbeziige eingeordnet wird, wihrend im Text die Zusammenhinge
zwischen den Sitzen allein durch diesen zweiten Schritt konstituiert werden.

Ich fasse diese Argumentation zusammen: Die Sitze einer Sprache sind
komplexe Z‘cichen, deren Bedeutung durch die Kenntnis der lexikalischen
und syntakeischen Regeln der jeweiligen Sprache determiniert ist. Mit diesen
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Zeichen werden Mitteilungen gebildet, die die Satzbedeutungen in allge-
meine Kenntnijsse, Kontext- und Situationszusammenhinge eingliedera.

Fiir die Musik entfillt im Hinblick auf das Verhiltnis von Zeichen und
Text zunichst das erste der beiden eben erérterten Argumente: Eine Unter-
scheidung, die der zwischen Satz und Text in der Sprache analog wire, 148t
sich nicht treffen, es gibt in der Musik keine Regeln, die den auf den Satz
begrenzten der ecinzelsprachlichen Grammatik entspriichen. Ein musikalj-
scher ,, Text” — ob man dabei an ein Lied, cinen Tugen-, einen Sonatensatz,
eine Sinfonie, eine Oper oder an rituale Gebrauchsmusik denkt — besteht
nicht wie ein sprachlicher Text aus Sitzen, Dafll er gegliedert ist, ans Teilen
besteht, die komplizierte Bezichungen unntereinander haben kénnen, ist un-
strittig, doch sind diese Teile nicht Sitze in einem der Sprache vergléich-
baren Sinn, weil sie nicht durch- einen eigenen Typ von Regeln determiniert
sind. Das einfachste Indiz dafiir: Man lernt, um einen musikalischen Code zu
verstehen, nicht Regeln der Satzbildung, die im sprachlichen Sinn von denen
der Textbildung unterscheidbar sind.3®

Anders verhilt es sich mit dem zweiten Argument: So wie ein sprachlicher
Texe mehr enthilt als die Bedeutung der Sitze, ist auch ein musikalischer Text
nicht erschépft mit der Bedeutung der Zeichen. Diese Behauptung mufl zu-
ndchst unsinnig oder zumindest unklar etscheinen, da ich soeben gezeigt
habe, daf} sich in der Musik so etwas wie gréfte komplexe Zeichen vom Text
gar nicht unterscheiden lassen, die Textbedeutung und die Bedeutung des
jeweils groflen Zeichens zusammenfillt. Es geniigt aber, daran zu etinnern,
dafy auch ein einzelner Satz bereits Gber seine Bedeutung hinaus auf eine
zweite Verstehensstufe zu beziehen ist. (Es regnet kann eine erleichterte
Feststellung, eine Warnung, eine Aufforderung, den Regenschitm mitzu-

nehmen, und vieles andere sein.) Die Bedeutung musikalischer Zeichen wel- -

cher GréBenordnung auch immer, die ich als ihre gestische Form charakteri-
siert habe, ist mithin nicht identisch mit dem Sinn eines musikalischen Textes.
Sie ist eine Voraussetzung fiir sein Verstindnis, so wie die logische Form
sprachlicher Ausdriicke Bedingung fiir das Verstiindnis sprachlicher Texte ist.
Die zweite Verstindnisstufe indessen beruht in der Musik wie in der Sprache
auf Zusammenhingen, die auf die Bedeutung der Zeichen Bezug nehmen,
aber sich nicht in ikr erschépfen. Sie sind naturgemif fiir die Musik von ganz
anderer Art als fiir die Sprache. Wiahrend dort die Beziige zwischen den
reprisentierten- Sachverhalten den weiteren Verstindnisrahmen determinje-
ren, ist die Musik aof die Bezichungen im Ablauf der gezeigten gestischen
Strukturen verwiesen. Der Aufbau solcher Bezichungen kann von sehr un-
terschiedlicher Komplexitit sein. Faflt man ihre Identifizierung als kognitive
Leistung auf, und das ist eine durchaus berechtigte Charakeerisierung, dann
erklire das, warem Musik nicht nur emotionale, sondern auch geistige Pro-
zesse auslost. Bs ist klar, daf dies Prozesse sind, die nicht Anleihen bei
sprachlich vermittelten Erkenntnisleistungen machen miissen, sondetn eine
Grundlage sui generis haben, nimlich artikulierte gestische Strukturen, die

Musik uod Sprache 73

die Bedeutung musikalischer Zeichen konstituieren. Die Erfassung des Sinns, .
den die modifizierte Wiederkeht des durch das Hauptthema reprisentierten
Gestus in der Durchfiihrung des Sonatensatzes hat, ist ein spezielles Beispiel
der kognitiven Leistungen, von denen hier die Rede ist. (In diesem Bereich
ist das =u entwickeln, was oben mit dem Begriff der musikalischen Logik an-
gedeutet wurde.) .
Um zu restimieren: Syntaktische Strukturen, die die Bedeutung komplexer
Zeichen organisieren, bezichen sich in der Sprache auf S#tze als die maxi-
malen Einheiten, wihrend es in der Musik eine analoge Grenzziehung nicht
gibt. Wohl aber sind in Sprache und Musik gleichermafien syntaktisch be-
dingte Bedeutungsstrukturen zu unterscheiden voa Sinnzusammenhingen,
die tiber die Bedeutung hinausgehen und nichi durch die Syntax der Zeichen-
struktur allein determiniert sind. Um noch einmal die Metapher von Linge
und Tiefe zu bemiihen: In der Sprache ist die Geltung der Funktionalitit
der Syntax in Linge und Tiefe begrenzt, in der Musik nur in der Tiefe. Die
hinter der Bedeutung liegenden Sinnzusammenhinge sind in der Sprache die

"kontextuellen und allgemeinen Sachbeziige, in die Propositionen eingeordnet

werden, in der Musik sind es die Beziige und Prozesse, in die die gestischen
Strukturen integriert werden.

16. Motivierte und konventionelle syntaktische Strukturen

Die soeben getroffenen Feststellungen erhalten ihre eigentliche Begriin-
dung aus der verschiedenen Art, in der syataktische Bezichungen die Be-
deutungsstruktur organisieren. Dies fiihrt zur Frage {c) aus Abschnitt r4.
Fir deren Erdrterung mufd ich auf die in Abschnitt 10 erlduterten Codie-
rungsformen zuriickgreifen, die ich zunichst ohne Unterscheidung elemen-
tarer und komplexer Zeichen diskutiert habe. Es ist nun zu verdeutlichen,
wie der analog-motivierte oder der konventionelle Charakter eines Codie-
tungssystems sich in seiner Syntax auswirke, sofern das System komplexe
Zeichen besitzt. '

Der Schliisselpunkt ist das Funktionalitdtsprinzip (S 1), das die Verbin-
dung formaler Relationen mit Bedentungszusammenhiingen garantiert. Daf}
dicse Verbindung motivierter oder konventioneller Art sein kann, zeige auf
einfache Weise die Gegeniiberstellung des Morse-Codes und der Ziffern-
darstellung der Zahlen. Beide haben eine formal gleiche, sehr einfache Syn-
tax: die rein lineare Verkniipfung der Grundzeichen, nimlich der Punkt-
Strich-Kombinationen im ersten Fall, der Ziffern im zweiten. Im Morse-
Code. ist diese Syntax auf direktem Weg analog interpretiert: Der lincaren
Verkniipfung zweier Zeichen entspricht die lineare Verkniipfung ihrer Be-
deutung, Ym Zahlencode dagegen ist die gleiche formale Operation mit einer
konventionellen Interpretation verbunden: Jedem Verkniipfungsschrite ent-
spricht die Anwendung einer komplizierten Rechenregel (vgl. Anm. 51).
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Ein paralleles Verhaltnis besteht auch zwischen de.n komplexeren, .\‘V&‘d im
Sinn wvon (S 2) hierarchischen Strukturen der Mus:ak u‘nd der naf.urhchen
Sprache. Mit anderen Worten: Die Syntax der Musik w1-rd analog interpre-
tiert, die Syntax der Sprache konventionell. Die Art, in der synta.kfzisdle
Strukturen der Musik die Bedeutung der komplexen Zeichen organisieren,
148t sich in zwel Regeln (oder besser Prinzipien) formulieren:

(R 1) Gliederungen in der Porm musikalischer Zeichen entsprechen glei-
chen Gliederungen in der Bedentung.

(Rz) Die Zeitstruktur der Form musikalischer Zeichen entspricht der Zeit-
strulstur ihrer Bedeutung.

Mit (R 1) wird das Hierarchieprinzip (8 2) fiir die Musik interpretiert, mit
(R 2) das Linearititsprinzip (S 3). Beide entsprec'hen der fnehrfach erdreer-
ten Isomorphie von Form und Bedeutung musikalischer -Zemhen. (R 2} folgt
iiberdies direkt aus der in Abschnitt 12 diskutierten Zeitstruktur 'der gesti-
schen Form. (R 1) und (R 2) dirfen nicht verwechselt W:c_[dffn mit den (in
bestimmten Grenzen konventionellen) Regeln fiir die rnu_s1kah‘sche_ Struktur-
bildung, die fiir verschicdene musikalische Codes erheblich differieren, und
fir die die Regeln der funktionellen Harmonik, des Kontrapunkts,. d_er
Zwolftontechnik oder auf andere Weise der indischen Régas _als Beispiel
dienen konnen. Dies sind in ihren Prinzipien und in ihrem spez"tel%en Inha}t
eigens zu charakterisierende Regelsysteme, die den Aufbau m'oghc_:hcr Zei-
chenformen determinieren. (R 1) und (R 2) legen nur fest, wie c!m 80 ge-
bildeten komplexen Strukturen mit ihren Bedeutungen verbunden sind. Zwei
einfache Beispicle mogen die Konsequenzen aus (R 1) 'und (R 2) andeuten,
Die beiden in ihrem Charakeer entgegengesetzten Motive c_les H:.;zupt‘:hemas
im ersten Satz der Jupiter-Sinfonie von Mozart zeigeq zwei aufeinandetfol-
gende Gesten, die in chen dieser Folge zu einem zweiteiligen Ge.sa_mtges-tus
verbunden werden. Zu einem ,zweischichtigen® Komplex kontaminiert wird
etwa in Schuberts Vertonung des Erlkinig der durch den 'poche.nden Grund-
chythmus durchgingig festgehaltene Gestus atemloser ]_Edc mit dem durc.h
die Singstimme reprisentierten Gestus, (Das immer wiederkehrende Osti-
nato-Motiv macht diesen gestischen Komplex irp \W_echsel_ sogar 'd'!.‘EISCh!.Ch-
tig.) Dad solche Feststellungen nur scheinbar trivial smd,"wud deutlich, wenn
wit sie der ganz andersartigen Syntax der Sprache gegenuberstelle_n.

Wer eine Sprache beherrscht, intetpretiert deren Strukturen ebenso auto-
matisch wie die der musikalischen Verkniipfung, ohne zu bemerken, daﬁ. ein-
fache Analogieprinzipien wie (R 1) und (R 2) hier fehlen, daft syntaktische

Relationen vielmehr nach verschiedenartigen konventionell entstandenen ‘

Regeln die Bedeutung determinieren. Ich belege zunichst mit einigen cha-
rakteristischen Beispielen, daff Analogieprinzipien vom Typ (R 1} und R 2)
in der Sprache nicht gelten.
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(1) Der Veranstalter stellt das Programm wieder wm.
In der Bedeutung bilden stellt um eine Einheit, formal sind sie durch zwei

intermittierende Einheiten das Programm und wieder getrennt. Umgekehre
bilden in

(2)  Diesen Fisch hat er versucht, an die Angel zu bekommen

die ersten filnf Weérter eine relative Einheit — etwa wie in Diesen Fisch bat
er gefangen — obwohl diesen Fisch in (2) natiirlich zu an die Angel bekom-
men gehort. Noch offensichtlicher wird das Fehlen von Analogiebezichungen,
wenn wir die Zeichenform itber die Bedeutung hinaus auf die Sachverhalte
beziehen, tber die etwas. gesagt wird :

(3) Die Hauptstadt von England liegt an der Themse,

Die Einheit Die Hauptstadt von England enthalt England als Untereinheit,
London aber enthilt nicht England als Teil. Die Beispiele (1) bis {3) zei-
gen zugleich, dafl nicht nur Hierarchicheziehungen, sondern auch Reihen-
folgebeziehungen in der Zeichenform keine Analogie in linearen Beziehun-
gen der Bedeutung haben.® In der Musik sind Erscheinungen der illustrier-
ten Art durch die Bedingungen (R 1) und (R 2) ausgeschlossen.

Einen Schritt tiefer als die Beispiele (1) bis (3) fithrt die Feststellung, daf
die syntaktischen Relationen in der Sprache, anders als die der Musik, unter-
schiedliche spezifische Funktionen haben, je nachdem, welche Rinheiten sie .
verkntipfen. So sind zum Beispicl dicke Bicher und wiele Biicher formal
gleichartige Vetbindungen zweier Worter, Aber die Bedeutung von wiele
bezieht sich nicht nur in ganz anderer Weise auf die Bedeutung von Bicher
als die Bedeutung von dicke. Bs entstehen auch zwei Einheiten, die auf ganz
verschiedene Weise in weitere Strukturen cingegliedert werden. Dieser zu-

néchst ganz verdeckte Unterschied kommt in folgendem Vergleich zum Vor-
schein:

(4) {(a) Niemand liest dicke Biicher.

(b) Dicke Biicher werden von niemandem gelesen,
Obwohl formal ganz unterschiediich strukturiert, haben diese beiden Sitze
ziemlich genau die gleiche Bedeutung. Nicht aber die gleichen Sdtze mit viel

~anstelle von dick:

(s} (a) Niemand liest viele Biicher. .

. (b} Viele Biicher werden von niemandem gelesen.
Wie die Verschiedenheiten in den Beispielen (4) und (5} zustandekommen,
lafit sich hier nicht im einzelnen erkliren. Sie sind jedoch charakeeristische
Belege der Tatsache, daB syntaktische Strukturen in der Sprache die Bedeu-
tung in sehr viel differenzierterer Weise determinieren als dies die Prinzi-
pien (R 1) und (R 2) in der Musik tun. Die Determination hdngt in der
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Sprache, um das wenigstens anzudeuten, von einem speziellen Kategorien-
system ab, durch das die elementaren und komplexen sprachlichen Zeichen
klassifiziert werden., Dick, ditrz, ro¢ z. B. gehdren in diesem Sinn zu einer
anderen Kategorie als viel, wenig, manch. Mit verschiedenen Kategorien
sind dann, um in Analogie zur Syntax des Zahleacodes zu sprechen, jeweils
verschiedene ,,Rechenregeln” verbunden, Dabei gilt hier wie in der Musik,
daB die Regeln, die den formalen Aufbau komplexer Zeichen bestimmen,
nicht identisch sind mit den Prinzipien, nach denen dieser formale Aufbau
die Bedentung determiniert, Gleiche formale Mittel kdnnen in verschiedenen
Sprachen sogar ganz unterschiedliche Bedeutungszusammenhénge bestimmen
und umgekehrt. Und das heifit zugleich, daft die Funktion, die der formale
Aufbau komplexer Zeichen fiir deren Bedeutung hat, nicht durch Analogie-
prinzipien motiviert, sondern konventionsbedingt ist. Der Spielraum der
konventionellen Variation ist dabel wiederum abgesteckt durch universelle
Bedingungen mbglicher Sprachstrukturen,

Nach dieser erlauternden Gegenitberstellung 145t sich der unterschied-
liche Rahmen, in dem sich die bedeutungsorganisierende Funktion der Syntax
in Musik und Sprache bewegt, folgendermafien abstecken: '

Erstens: Jede Grammatik und jeder musikalische Code enthilt ein Sy-
stem von Regeln zur Bildung komplexer Zeichenformen. Diese Regeln sind
Verkniipfungsoperationen, die linear geordnete, hierarchisch gegliederte
Strukturen erzeugen, oder Transformationen, die solche Strukturen modifi-
zieren. Die Klasse von Operationen, die fiir solche Regeln genutzt werden,
ist fiir Musik und Sprache sehr unterschiedlich. (Fiir die Sprache gibt es An-
siitze zu ihrer systematischen Bestimmung [vgl. Chomsky, 1965], fiir die Mu-
sik steht ein solcher Versuch noch aus.) Zwei charakteristische Unterschiede
der resultierenden Strukturen habe ich bereits genannt: In der Musik kénnen
mehrere Einheiten linear gleichzeitig auftreten, in der Sprache niche; in der
Sprache kénnen hierarchisch zusammengehdrige Einheiten linear getrennt
sein, in der Musik nicht. Andere wesentliche Unterschiede kommen hinzu,
so z. B. der, dal Transformationen in der Musik rein linearen Charakter ha-
ben kénnen — die Bildung der Krebsform eines Themas ist die strengste
Form einer solchen Operation —, wihrend in der Sprache alle Operationen
an hierarchische Strukturen gebunden sind. :

‘Zweitens: Die so crzeugten strukturellen Bezichungen determinieren die
Bedeutung der resultierenden komplexen Zeichen. In der Musik geschicht
das durch die beiden Prinzipien (R 1) uad (R 2), in der Sprache durch die
Rechenregeln®, die an die hierarchischen und linearen Beziehungen zwischen
den verkniipften Finheiten und an deren Kategorienzugehirigkeit gebunden
sind. Fiir die Musik ergibt sich aus (R 1) und (R 2) die Isomorphie der for-
malen und der Bedeutungsstruktur, die Sprache dagegen ist durch eine cha-
rakteristische Strukturverschiedenheit von Form und Bedeuwtung gekenn-

zeichnet. ‘
Drittens: Aus Abschnitt ¥5 wissen wir, dafl die Regeln fiir Aufbau und
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Interpretation komplexer Zeichen auf den Satz begrenzt sind, wihrend es
fir die Musik eine solche Grenze nicht gibt. Mit anderen Worten, das durch
(R 1) und (R 2) umschriebene Verfahren der Bedeutungsdetem;ination er-
streckt sich in der Musik allemal auf den gesamten zusammenhéngenden
»lext®, die Bedeutungsdetermination der Sprache dagegen nur auf die
Sdeze. Deren lineare Abfolge hat keinen syntaktischer Charakter im Sinn
der Bedingung (S 1) mehr. Zusammenhinge zwischen Sitzen werden nicht
als Bedeutungs-, sondern als Sinnbeziige, also im Hinblick auf den zweiten
Verstehensschritt, konstituiert. Dabel kénnen mehrere aufeinanderfolgende
Sitze entweder aufeinanderfolgende Ereignisse darstellen (etwa in einer Er-
:zéhlung), oder verschiedene Teilsachverhalte einer einzigen Situation (ctwa
in einer Beschreibung), oder auch Schritte in einem Argumentationsgang,
oder Kombinationen dieser Zusammenhangstypen. Eine einheitliche ﬁ1ter:
pretation der Satzfolge im Sinn vor (R 2) gibt es nicht.

17. Elementargeichen

Um das Bild der syntaktischen Funktionsprinzipien zu vervollstindigen
oder fiberhaupt erst zu einem Bild zu machen, miissen wir uns nun dem Pnro-
blem der Elementarzeichen, also der Frage (a) aus Abschnitt {14), zuwen-
den. Dabei wird eine Reihe von fritheren Feststellungen wieder aufz:ugrcifen
und weiterzufithren sein.

" Grund- oder Elementarzeichen sind die kleinsten Zeichen, in die die
komplexen Zeichen eines gegebenen Codes zerlegt werden kénnen. Die Syn-
tax baut auf ihnen auf und gibt ihnen damit zugleich ihren speziellen Cha-
rakter. Um die hier konzentrierten Unterschiede zwischen Musik und
Sprache deutlich machen zu kénnen, fasse ich die bisherigen Uberlegungen
zundchst in folgender Kennzeichnung der Bedingnngen fitr ein Rlementat-
zeichen zisammen:
> Z ist cin Elementarzeichen eines Codes C genau dann, wenn es fol-

gende Bedingungen erfiillt: '

(@) Z = (F, B) ist ein geordnetes Paar aus der Zeichenform F und
der Bedeutung B; ‘

(b) - F ist eine akustische Merkmalsstruktur, die festlegt, was Z ent-
sprechend den Regeln von C zum Aufbau der Form komplexer
Zeichen beitriget, in denen es vorkommt; :

(c) B legt fest, wasZ entsprechend den Regeln von C zur Bedeu-
tung komplexer Zeichen beitrigt, in denen es vorkomumt;

© (d) F gehbrt einer syntaktischen Kategorie £ an, die die Verkniip-

fungsmaglichkeiten von Z im Code C determiniert;

{e) B gechirt einer semantischen Kategorie ¢ an; die die semantischen
Verbindungsmiglichkeiten von Z im Code  determiniert;

(f) Z ist nicht nach Regeln von C aus anderen Zeichen anfgebaut.
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Die Bedingungen (Z a) bis (Z &) rekapitulieren, was wir im Laufe unseter
Uberlegungen fiir (akustische) Zeichen allgemein konstatiert haben.5 Dlle
spezielle Bedingung fiir Elementarzeichen ist (Z f). Was sie - zusammen it
(a) bis (e) — besagt, ist fiir die Sprache zwar mit einigen Schwierigkeiten
verbunden, jedoch im Prinzip ziemlich klar, fiir die Musik dagegen zunichst
ganz offen. Sehen wir niher zu,

In der Sprache identifiziert (Z f), wie wir bereits wissen, im grofen und
ganzen die Worter — genauver gesagt, die lexikalischen Einheiten — als die
Grundzeichen des Codes. In der Differenz zwischen Wort und lexikalischer
Einheit liegen die erwahnten Schwierigkeiten. Sie lassen sich stellvereretend
an Beispielen wie aufbéren, wumbringen oder auch Redewendungen wie
schwedische Gardinen demonstrieren. In einem Satz wie Sie bringen ibn um
spaltet sich die lexikalische Einheit wmbringen in zwei Worter, ohnfe dal
dem eine entsprechende Aufteilung der Bedeutung entspriiche. Und f_:he B:::—
deutung von schwedische Gardinen, vimlich ,Gefingnisgitter”, ergibt sich
nicht aus den beiden Wortern mit jhrer jeweils cigenen Bedeutung. Probleme
dieser Art beruhen darauf, daff die Struktur der Form und der Bedeutung
sprachlicher Zeichen nicht isomorph ist. Trigt man dieser Tatsac!le mi_t. ge-
eigneten Mitteln Rechnung ~ und die linguistische Theorie hilt diese Mittel
bereit —, dann 1aBt sich sowohl fiir die syntaktische wie die semantische
Ebene sagen: ein komplexes Zeichen 14t sich eindeutig in die Grundzeichen
zerlegen, aus denen es aufgebaut ist. -

Eben diese Feststellung ist in ganz anderer Weise problematisch fiir die
Musik, trotz oder sogar wegen der prinzipicllen Isomorphie von Form und
Bedeutung. Jeder, der ein nicht vollig triviales musikalisches Gebilde unter
diesem Gesichtspunkt zn analysieren versuche, stoft auf dieses Problem. Aus
wieviel Grundzeichen besteht z. B. das Hauptthema der Finften Sinfornie
von Beethoven? Falls eine solche Frage liberhaupe richtig gestellt ist, sind
zu ihrer Beantwortung jedenfalls Kriterien nétig, die in (Z £) nicht enthalten
sind, Ich will fiir den Moment einmal annehmen, daf’ solche Kriterien zu
finden sind und mit ihrer Hilfe eine Zerlegung komplexer Gebilde eines mu-
sikalischen Codes in Grundzeichen prinzipiell méglich wire. % Wir miissen
diese Annahme im folgenden modifizieren, kinnen aber auf ihrer Grund-
lage dennoch einige fundamentale Feststellungen treffen. .

Erstens: Jeder sprachliche Code enthilt ein festes Repertoire von "Ele—
mentarzeichen. Traditionell wird es als Lexikon der Grammatik gegenub'er—
gestellt. Ein ,,Lexikon® musikalischer Grundzeichen gibt es in dies'ern S1n}'1
nicht. Anders ausgedriickt: Wer sich einer Sprache bedient, kann jederzeit
neue Sdtze, aber nicht neue Worter bilden. (Die in Anmerkung 35 erwii‘hnte
Maglichkeit, neue Worter durch Definition einzufiihren, hebt dieses P.rmzip
nicht auf, eben weil ein neues Wort definiert werden muf} und nicht einfach
gebraucht werden kann wie ein neues Thema.) Wer sich eines musilalischen
Codes bedient, kann nicht nur neue komplexe Zeichen aus elementaren et-
zeugen, sondern stets auch neue Grundzeichen. (Dafl die Maglichkeit be-
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steht, bereits bekannte Themen bei der Bildung neuer komplexer Gebilde
zu verwenden — Beispiel : die Mozaertvariationen von Reger —, hebt wiedetum
das Prinzip niche auf.} Kurz: Die Liste der Worter einer Sprache ist abge-
schlossen, die Liste der Grundzeichen eines musikalischen Codes ist offen.’®

Zweitens: Darans ergibt sich, daff man dic Worter eines neuen Satzes
schon kennen muf, um den Satz zu verstehen, nicht aber die Grundzeichen,
um ein komplexes musikalisches Gebilde zu verstehen. In gewissem Sinn
kann Musikverstehen deshalb einen Y.ernvorgang einschlieBen, der auf das
Sprachverstehen so nicht zutrifft: Mit einem peuen Musikstiick lernt man
dessen Grundzeichen kennen. Es ist maglich, daB dabei Kategorien von
Grundzeichen zu unterscheiden sind hinsichtlich des Lernresultates. Ein
Grundzeichen kann auf seine Wiedererkennung hin angelegt sein und auf
Grund dieser Identifizierbarkeit im musikalischen Zusammenhang funktio- |
nieren; es kann aber auch unterhalb dieser Schwelle, die im wesentlichen
durch Mechanismen der Wahrnehmungsstrukturierung und der Gedichtnis-
fixierung bedingt wird, verbleiben und sozusagen anonym in den Zusam-
menhang komplexer Strukturen eingehen. Funktional handelt es sich dabei
um so etwas wie Haupt- und Begleitmotive®®, strukturell sind diese Kate-
gorien eher als Extremwerte eines Kontinuums anfzufassen. Jedenfalls aber
bezicht sich der Lernvorgang nur auf die Form der Elementarzeichen, nicht
die Zuordnung ihrer Bedeutung. Denn:

Drittens: Wihrend sprachliche Grundzeichen arbitriir und konventionell
sind, ist die Bedeutung musikalischer Grundzeichen durch ihre Form auf
Grund des allgemeinen Analogieprinzips motiviert. Die formale Ahnlich-
keit aweier Warter wie beginnen und besinnen sagt nichts tiber ihre seman-
tischen Beziehungen, nicht einmal iiber jhre Kategorienzugehérigkeit, wie
Tdr und fhir zeigen, ebenso wie formale Unterschiedlichkeit nicht Beden-
tungsverschiedenheit anzeigt, wie man an beginnen und anfangen sicht. Die
Form musikalischer Zeichen dagegen zeigt die Ahnlichkeit und Unterschied-
lichkeit ihrer Bedeutung. Und dies wiederum heifle: Die Bedeutung musi-
kalischer Grundzeichen mufl aus der Kombination der Merkmale und Seg-
mente hervorgehen, aus depen ihre Form aufgebaut jst. '

Wir sind damit offensichtlich bei einem Paradox angelangt. Die Syntax
der Musik hat nicht nur, wie wir in Abschnitt 15 gesechen haben, keine
Grenze nach oben, sondern auch keine Grenze nach unten. Denn wenn sich
die Bedeutung dessen, was wir bisher als Grundzeichen betrachtet haben,
aus ihrer Struktur ergibt, dann muf} das Funktionalititsprinzip (S 1) auch
innerhalb der musikalischen Grundzeichen wirksam sein, und konsequenter-
weise miifiten dann die Merkmale der Laut- und Zeitstruktur als eigenthiche
Elementarzeichen gelten, Das aber ist widersinnig. Fin Tonhéhenmerkmal
hat an sich keine Bedeutung, es zeigt auch nicht ein Fragment eines Gestus.
Es ist wichtig, sich diesen Gedankengang klarzumachen, vm den Sinn der
folgenden These zu verstehen:
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(T)  Jede musikalische Straktur muf minimale Merkmalskonfigurationen
enthalten, die als solche eine gestische Bedeutung haben.

ich will diese Konfigurationen, in freier Adaption dieses Terminus, ,,Motive®
nennen. Daf die These (T) gelten muf, ist logisch begriindet, ihre Ausfil-
lung jedoch, die Bestimmung der Kriterien fiir die Identifizierung der
Grundkonfigurationen, ist cin verwickeltes empirisches Problem. Sie kann
sich keinesfalls an der Ausdehnung oder Linge bemessen: Einerseits mul
7, B. der Hammerschlag in der Sechsten Sinfonie von Mahler zweifellos als
Motiv im Sinn von (I} gelten, andererseits kann ein Motiv etwa ein liber
beliebig lange Sequenzen ausgedehntes rhythmisches Grundschema sein.
Das bereits erwihnte durchgehende Pochen im Erlkénig ist eins von vielen
Beispielen. Bin Motiv darf auch nicht einfach als Segmentfclge bestimmt
werden. Es kann vielmehr auch ein rhythmisches Muster sein, das verschie-
den mit Segmentmerkmalen , gefiillt” witrd, oder eine Intervallfolge, die in
verschiedenen Segmentkonstellationén erscheint. So baut sich zum Beispiel
das Thema des Variationssatzes der Klaviersonate Op. 111 von Beethoven
aus zwei Motiven auf, elnem Intervallsprung und einem punktierten Rhyth-
mus, die dann auch je fiir sich in andere Konstellationen eingehen. (Das
Spitwerk Beethovens ist wegen der freien und komplizierten Kombinatorik
minimaler Motive insgesamt ein interessantes Feld fiir die empirische Be-
stimmung det zur Prizisierung von (T) nétigen Kriterien))

Entscheidend ist ein zweiter Punkt fir das Verstindnis von {T): BEine
musikalische Struktur muf sich nicht liickenlos in Motive zerlegen lassen (wie
ein Satz in Worter), sie muf} lediglich Meotive enthalten. Motive koanen dann
aber zusammen mit nichtmotivischen Merkmalen und Segmenten grofiere
Zeichen bilden. Anders ausgedriidkt: Ausgehend von den motivischen Kon-
figurationen, die als solche eine gestische Bedeutung haben, nehmen ,an-
gelagerte” Merkmale und Segmente eine gestische Bedeutung an, und zwar
nach dem generellen Analogieprinzip der Musik. Damit I6st sich das ge-
nannte Paradox auf: Am ,unteren”, elementaren Ende ist die musikalische
Syntax in Motiven verankert; ihre Funktionsweise besteht datin, motivische
mit nichtmotivischen Merkmalskonfigurationen zu (dann schon komplexen)
Zeichen zu verkniipfen. Sie ist also in gewissem Sinn in der Tat nach unten
offen, weil nur partiell in Motiven verankert, aber sie 16st sich nicht in ein-
zelne akustische Merkmate auf. Noch einmal verdeuntlicht ein vergleichen-
der Blick auf das System der Sprache die zuletzt formulierte Konsequenz.
Dazu sind einige Hinweise auf die sogenannte morphologische Strukiur der
Sprache, die ich bisher ausgeklammert habe, nachzutragen. Wortformen be-
stehen namlich nicht allgemein einfach aus bedeutungsindifferenten Segmen-
ten und Silben (vel. Anmerkung 48), sondern sind vielfach aus Teilen zu-
sammengesetze, die, vorsichtig avsgedriickt, bedeutungsrelevant sind. Diese
Bestandteile heillen Morpheme. Sie konnen, verliert man die Unterschiede
nicht aus den Augen, als sprachliches Analogon zu den Motiven aufgefalit
werden, In Fallen wie hier, auf, Spiel und vielen anderen ist ein Wort zu-
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gleich ein einziges Morphem, das Morphem also zugleich ein Minimalzeichen
im Sinn von (Z). (Ahnlich kann ein Thema in der Musik mit einem Motiv
identisch sein.) Die Fille, in denen das nicht gilt, die also morphologischen
Kombinationsprinzipien unterliegen, will ich grob wvereinfachend in zwei
Klassen teilen, die in verschiedenen. Sprachen sehe unterschiedlich vertreten
sind. Die etste Klasse bildet den Bereich der sogenannten Worthildungsmor-
phologie, die zweite den der Flexionsmorphologie,

Ich erlautere die erste an Fillen wie versteinern, verdunkeln. Dies ist ihre
morphologische Zetlegung: ver-stein-er-n, ver-dunkel-n. Stein und dunkel
sind Morpheme, die zugleich echte Grundzeichen sind (sogehannte »Stamm-
morpheme®), ~# ist ein Flexionsmorphem ntit einer festen Funktion, auf die
ich gleich zuriickkomme, ver- ist ein Wortbildungsmorphem mit sehr
nschwankender” Bedeutung, wie der Vergleich mit verglasen, vergeben, ver-
treiben und vielen anderen Wortern zeigt. Worauf es in nnserem Zusam-
menhang ankommt, ist dies: Eine Wortform ist eindeutig aus einem oder
mehreren Morphemen aufgebaut, die auf verschiedene Weise zn ihrer Be-
deutung beitragen. Zum kleineren Teil geschieht das nach dem Funktiona-
litétsprinzip der Syntax auf Grund der Bedeutung der Motpheme, zum gré-
Beren Teil durch konventionelle, nicht regelbedingte Festlegung der Bedeu-
tung der Verbindung, die damit cin Elementarzeichen im Sinne von (Z)
wird und als lexikalische Einheit gelernt werden muf.

Bei der Flexionsmorphologie handelt es sich demgegeniiber um einen

. strikt regelbedingten Sondetbereich der Syntax. Flexionsmorpheme, die im

Deutschen vorwiegend als Endungen erscheinen, hingen direkt mit der Bin-
ordnung elementarer Zeichen in komplexe zusammen und unterliegen voll-
stindig dem Funktionalitdtsprinzip. Die -Verbflexion, belegt etwa durch
leb-en, {ich) leb-e, {du} leb-st, (er) leb-¢ usw. macht das deutlich.

Morpheme miissen nicht immer die Form eigenstindiger Segmente haben,.

' sie kénnen (wie musikalische Motive) gewissermafen Verinderungen an an-

deren Morphemen sein: was in (er) leb-te durch -te reprisentiert wird,
kommt in (er) gab durch Verdnderung des Vokals von geb-en zum Ausdruck.
Ahnlich verhalt sich in der Worthildung Leit-ung zu leit-en wie Trieb =
treib-en, . ) . : .

Welche Form ein Morphem. hat und was seine Konsequenzen fiir die Be-
deutung sind, ist immer konventionell bedingt, fiir einzelne Einheiten oder
durch Regeln fiir ganse Klassen. Die Anfiigung von Morphemen, ctwa breiz,
breit-er, breit-er-er, breit-er-er-e (etwa in eine breiterere Offentlichkeit)
fupktioniert deshalb ganz anders als die ,,Fortspinnung® eines musikalischen
Motivs, ebenso die Abwandlung eines Motivs im Vergleich zu efner Ab-
wandlung wie gib gegeniiber geb oder geben.

Der Vergleich von Motiven und Motphemen fihrt damit zu den beiden
folgenden Konklusionen: o

Erstens: Sprachliche Grundzeichen kénnen aus mehr als einem Morphem
bestehen, sie enthalten aber keine ,,nicht-morphemischen” Merkmale und
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Segmente; ihre Bedeutung ist konventionell festgelegt {in einem Rahmen,
der durch Wortbildungseegeln struktutiert ist), Motive dagegen kénnen mit
nicht-motivischen Merkmalen und Segmenten verknilipft werden. Die resul-
tierenden Strukturen sind nicht mehr Grundzeichen im strengen Sinn von
(Z £). Ihre Bedeutung wird durch die Analogieprinzipien (R 1) und (R 2)
determiniert. '

Zweitens: Die Syntax der Sprache ist nach unten und oben begrenzt: nach
oben durch den Satz8%, nach unten durch die Elementarzeichen, zu denen wir
jetzt aufler den lexikalischen Einheiten in gewissem Sinn die Flexionsmor-
pheme hinzuzunchmen haben. Die Syntax der Musik ist offen nach oben und
nach unten. Nach oben, weil sie sich immer auf den ganzen ,, Text™ ausdehnt;
nach unten, well sie zwar auf den Motiven als den eigentlichen Elementar-
zeichen beruht, aber nicht vollstindig; die Motive kénnen ja mit nicht-
motivischen Elementen, die also an sich keine Elementarzeichen sind, ver-
kniipft werden. Drei Uberlegungen sollen das verwickelee Problem musi-
kalischer Elementarzeichen noch verdeutlichen.

Erstens: Auf welche Weise sprachliche Zeichen ihre Bedeutung erhalten;
wird, sinngemaB vereinfacht, durch Lexikon und Grammatik detetminiert.
Musikalische Zeichen dagegen erzeugen ihre Bedeutung suf Grund des
Analogieprinzips. Wenn man will, bt sich auch das in zwei Komponenten
aufgliedern, die freilich keine Parallele zu Lexikon und Grammatik bilden.
Erstens haben Motive als Grundgestalten eine (zunichst meist relativ offene)
gestische Bedentung. Die Wirkung der Gestaltqualititen zu bestimmen und
in geeigneter Form zu charakterisieren, ist eine empirische Aufgabe, keine
Sache der Spekulation. Zweitens ergibt die Verkniipfung von Motiven bzw.
von Motiven mit nichtrnotivischem Material komplexere Strukturen,; deren
Zusammenhinge entsprechend reichere, also definitere gestische Strukturen
reprisentieren, An gestisch interpretiecte Motive angelagert, ethalren damit
auch nicht-motivische Elemente cine gestische Interpretation. Sowohi die
Interpretation der motivischen Grundgestalten wie der Verknilipfung unter-
liegt dem Analogieprinzip. Was die Bedeutungszuordnung bei musikalischen
Zeichen von der bei sprachlichen unterscheidet, ist deshalb nicht ihre unter-
schiedliche ,,Konstantisierung®, wie Knepler {1977, S. 134 ff.) annimmt, son-
dern der unterschiedliche Charakter der Bedeutung und die entsprechend
verschiedener Art der Zuordnung. Im Hinblick auf den jeweiligen Bedeu-
tungsbereich ist die Bedeutung etwa des Hauptthemas aus dem ersten Satz
von. Bartoks Zweiten Violinkongert nicht weniger konstant und prézis als die
des Wortes Lust odexr Hdbe oder des Satzes Und die einen sind im Dunkel
und die andern sind im Licht. List man sich von der Fikeon, dafd die Musik
auf verschlejerte Weise Aussagen macht (Knepler 1977, S. 134), dann ver-
schwindet der Grund, von geringerer Konstanz zu sprechen. Dje Bedeu-
tungskonstanz der Musik wird durch ihre Strukour und die analoge Codie-
rungsweise garantiert, so wie die der Sprache durch deren Struktur und die
konventionelle Codierung. :
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Zweitens: Es laf¢ sich nun in einem strengeren Sina begriinden, warum
naufermusikalische” Bedeutungen konventionalisierter Signale nicht in die
musikalische Bedeutung eingehen. Zum einen besagt ihr konventionalisierter
Charakter gerade, daf sie nicht Gesten zeigen, dal es sich also um eine Be-
deutung von anderer Art handelt, die — wie oben bereits gesagt — aus einem
anderen Codierungszusammenhang stammen muf, Zum anderen kann des-
haib gerade dieser Bedeutungsaspekt nicht von der musikalischen ‘Syntax
erfallt werden, wenn solche Signale in einen musikalischen Zusammenhag
eingehen, Das heilit aber: musikalisch funktionieren sie zunichst auf Grund
ihrer ,,vorkonventionellen” Bedeutung. Das schlieft freilich keineswegs aus,
daf auBermusikalische Bedeutungen, die auf die eine oder andere Weise
mit musikalischen Zeichen verbunden sind, in den Sinnzusammenhang ein-
gehen, der durch die Bedeutung in jenem zweiten Verstehensschritt erzeugt
wird. Und dies gilt nun nicht nur fiir echte, konventionalisierte Signale; son-
dern auch fiir offencre Fille. Miliedrsignale in Mahlers Sinfonien und “Lie-
dern zum Beispiel, die ja keine wirklichen Signale, sondern wie Signale sind,
unterliegen zundchst den Prinzipien der musikalischen Syntax und ihrer se-
mantischen Interpretation, und erst durch diese hindurch ordnen sie das
Signalhafte in den Sitnzusammenhang eine Und Wagners Leitmotive erhal-
ten ihren auBermusikalischen Sinn aus dem komplexen Gesamtzusammen-
hang von szenisch-dramaturgischen, sprachlichen und musikalischen Struk-
turen, und im Sinngefiige dieses Ganzen funktionieren sie auch erst. (Dic
Rede vom Gesamtkunstwerk hat hier auch einen streng strukturellen Sinn.)
 Drittens: Musikalische Grundzeichen, inshesondere solche Motive, die zur
Kategorie der auf Wiedererkennung disponierten Gestalten gehoren, zeigen
einen Géstus auf deutlich abgehobene Weise, sie individualisieren ihn gewis+
sermafien. Die Bedeutung des umfassenderen Gebildes, in das sie eingehen,
macht von dieser Identitit Gebrauch. Alle Motive, die nicht untethalb dieser
Identifizierungsschwelle bleiben, haben damit etwas von der speziellen
sprachlichen Kategorie der Eigennamen an sich. Das Gemeinsame von Mo-
tiven und Namen ist, daf} beide immer auf das gleiche verweisen. Das muf3
erldutert werden. ‘Alle Worter und Wortverbindungen aufler den Eigen-
namen kénnen immer wechselnde Dinge uad Eigenschaften der jeweils ein-
schisigigen Klasse benennen. Der Ausdruck einz Haus zum Beispiel bezeich-
net nicht immer dasselbe Haus, wenn er in einem Text wiederholt vorkomimt.
Nur Namen haben immer dasselbe Denotat, sooft sie auch wiederholt wer-
den.t! Ebenso zeigt ein Motiv immer den gleichen individuellen Gestus. In
diesem Sinn haben musikatische Zeichen mithin eher eine grofere als cine
geringere Konstanz als sprachliche. (Und in diesem Sinn wird in manchen
Kompositionen ein Thema zum Individuum, zum ,Helden", dessen Schick-
sal, einer keineswegs unbegriindeten hermeneutischen Redeweise zufolge,
in der Komposition gezeigt wird.) Und dies ist der fundamentale Unter-
schied : Bin Name benennt ein Individuum, aber ein Motiv oder Thema:zeigt
einen Gestus, es benennt ihn nicht. Das Individuum, das ein Name benennt,
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ist nicht die Bedeutung des Namens, sendern das, worauf die Bedeutung,
die logische Form des Wortes, verweist. Der gezeigte Gestus aber ist die
Bedentung des Motivs, nicht das, worauf seine Bedeutung verweist, Und
ganz entsprechend unterschiedlich funktionieren Namen und Motive im syn-
taktischen und semantischen Zusammenhang. Uber ein benanntes Individuum
wird Verschiedenes gesagt — Fans wachte auf, Hans war deprimiert usw. —~,
mit oder auch an einem Motiv (etwa bei seiner Verkiirzung, Dehnung, Mo-
dulation, Umkehrung usw.) wird Verschiedenes gezeigt. Um den Vergleich
simplifizierend auf die Spitze zu treiben: Der Ausdruck Alexander kann
nicht sagen, dafl Alezander traurig geworden ist, wohl aber kann die Moll-
Variante eines Dur-Motivs eine solche Verinderung eines Gestus zeigen.
Zusammengefalit: Die Art, in der sprachliche und musikalische Grund-

zeichen ihre Bedeutung erhalten und sie zur Bedeutung komplexer Zeichen .

zusammenfiigen, ist der kardinale Unteischied in der Funktionsweise von
Sprache und Musik. Auf ihm griindet sich der Unterschied zwischen Sagen
und Zeigen.

+18. Coda

Man kann die Uberlegungen, die ich angestellt habe, eine Art verglei-
chender funktionaler Anatomie von Sprache und Musik nennen. Dabei ging
es cher um die Kennzeichnung vor Grenzen und Konturen als darum, den
Inhalt der Konturen zu fiillen. Das wiederum ergibt sich daraus, daf die
Uberlegungen in zwelerlei Hinsicht absteakt waren, Da das genaue Ver-
stindnis der dabei verfolgten Gesichtspunkte wichtig ist fiir den Sinn und
die Konsequenzen der Uberlegungen, wili ich sie im Riickblick auf das Dar-
gelegte noch einmal markieren.

Zum ersten Gesichtspunkt. Ich habe Musik und Sprache als Funknons-
prinzipien zu erfassen versucht, nicht einzelne, vielfiltig determinierte Phi-
nomene beschrieben, Das ist nicht eine willkiirliche Herauslésung eines be-
liebigen, wenn auch interessanten Moments, Es. ist vielmehr die Heraus-
hebung jeweils eimes Determinationsgefiiges, das in sich ebenso gerechtfer-
tigt werden mufl wie etwa die Gravitationsgesetze, die zusammen mit ande-
ren Gesetzmibigkeiten die Bahn fallender Blitter und Steine determinieren.
Anders ausgedriicke: Auch wenn es {iberhaupt keine Erscheinung gibt, die
allein durch die hier diskutierten Gesetzmaligkeiten von Sprache bzw. Musik
bestimmt wird, konnen diese GesetzmidBigkeiten dennoch einen eigenstin-
digen, empirisch zu ermittelnden Charakter haben.

In der Tat ist die Hervorbringung und Rezeption sprachlicher und musi-
kalischer AuBlerungen stets in'mehr oder weniger vielfiltige Zusammenhinge
eingeordnet. Sie teilen dies mit anderen durch Strukturen und Regeln be-
dingten Verhaltensformen. Selbst eine ganz autonom geregelte Titigkeit wie
Schachspielen kann ganz wverschiedene Funktionen haben: Vergniigen, Aus-

g3
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tragung von Rivalitit, geistiges Training, Hoflichkeitshezeugung oder Zeit-
vertreib, und all dies auf der Grundlage der Geltung und Kennenis der
Schachspielregeln. Da Musik und Sprache auf besonders stark automatisier-
ten, weitgehend uvnwillkiitlich wirksamen Kenntnissen beruhen, versteht es
sich um so mehr, dafl sie unter entsprechenden Bedingungen untereinander
und mit anderen Formen des inneren und dufleren Verhaltens in komplexe
Verbindungen eingehen. Wie aber Vergniigen am Schachspiel nur durch des-
sen Regeln hindurch zustandekommt, so auch die verschiedenartigen Wirkun-
gen von Musik und Sprache nur durch deren formale Struktur und die ihr
zugeordnete Bedeutung hindurch. Das gilt fiir die Oper nicht weniger als fiir
Tanz, Ritmal oder andere Gebrauchsfunktionen der Musik, und natiirlich
fiir die praktisch uniibersehbare Fiille verschiedener Funktionen der Sprache.
Es wire aber ebenso sinnlos, diese weitergehenden Funktionen in die Mu-
sik und die Sprache und ihre Bedeutungsstrukturen hineinzuprojizieren, wie
es sinnlos wire, Vergniigen oder Geltungsdrang in die Regeln einer Schach-
partie zu verlagern oder die vom Wind gekriimmte Bahn eines fallenden
Blattes in das Fallgesetz.

Das eben Gesagte betrifft nicht erst die Einordnung sprachlicher und mu-
sikalischer Signale in die verschiedenartigen Handlungs- und Situationszu-
sammenhinge, es 1aft sich oft schon am akustischen Signalereignis selbst
dingfest machen, ja in speziellen Fillen sogar in den sprachlichen und musi-
kalischen Strukturen. Die Poesie ist msgesamt ein Beispiel fiir diesen Fall.
In einer Gedichtstrophe wie

Uber allen Gipfeln ist Rub,
inz allen Wipfeln spiirest du
kaum einen Hauch

iiberlagern sich zwei Strukturen: die sprachliche, die den Lautformen eine
syntaktische Verkniipfung und dutch diese als Ganzes eine Satzbedeutung
zuordnet, und ein metrisches Muster mit Versgliederung und Reimbindung,
das ecinen (wenn auch an sich sehr wenig definiten) Gestus fixiert. Beide
Strukturen bestimmen sich gegenseitig, nicht nur in ihrer formalen, auch in
ihrer Bedeutungsseite. In der Vertonung entsteht als weitere Anreicherung
ein neuves, komplegeres Signal, das zusdtzlich die musikalische Struktur und
deren -wesentlich definitere gestische Bedeutung trigt. Damit kommen Zu-
sitzliche Determinationen ins Spiel.

Schlieflich ist bei allen sprachlichen und musikalischen Gebilden, insbe-
sondere bei denen, die als Kunst verstanden werden, aber nicht nur bei
ihnen, die Einordnung der Bedeutung in weitetgreifende Sinnzusammen-
hinge der Hintergrund ihrer konkreten Wirkung. Ich habe dies den zweiten
Schritt des Verstehens genannt (was keine zeitliche Reihenfolge der Schritte
unterstellt). Br variiert je nach dem Kenntnishintergrund des einzelnen Sen-
dess und Empfangers, er kann Lernvorginge einschlieBen oder erforderlich
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machen. In diesem Schritt ist die Tatsache begriindet, daft Musik kognitive
Prozesse vermittelt, und zwar Musik gerade auch als gewissermafien reines
Funktionsprinzip genominen, also im Spezialfall der sogenannten absoluten
Musik, und keineswegs erst im Zusammenhang mit manifestem oder uneet-
stelltem Text oder gegenstiandlichem Programm. Propositionen formen, Aus-
sagen machen ist eine spezielle Form kognitiver Leistung, fitr den Menschen
cine zentrale, aber mitnichten die einzige. Dic Musik kann, ohne Aussagen
zu bilden, auf dem Weg iiber die Bezuge in ihter gestxschcn Form, geistige
Prozesse von eminenter Komplexitit auslésen, so wie die Sprache auf dem
Weg tiber begriffliche Strukturen emotionale Prozesse von grofler Intensitit
mobilisieren kann. Das Verstdndnis der Zeichenisysteme in ihrer jeweils pri-
méren Funktionsweise ist Voraussetzung fir das Erfassen gerade auch die-
ser Moglichkeiten.

Nun zum zweiten Gcs1chtspunkt Ich habe die so herausgeltsten Funk-
tionsprinzipien von Sprache und Musik zwar an gelegentlichen Beispiclen
illustriert, im Grundzug jedoch generalisierend und allgemein erértert. Da-
bei waren verschiedene Stufen von Allgemeinheit im Spiel, die ich nicht im-
mer als solche abgehoben habe. Ich will sie zusammenfassend ordnen und
die Art kenntlich mac:hen in der sie jeweils fiir sich systematisch aufzubauen
wiren.

Die weitestcrchende Allgemeinheit ist eine rein begriffiliche Analyse der-

Konzepte Kommunikation und Zeichensystem, Sie hat rein logischen Cha-
rakter und grenzt nur die Bedingungen der Moglichkeit empirischer Unter-
scheidungen und Beziige ab.5? Der so zu bestimmende, keineswegs simple
Rahmen, von dem vor allem die Abschnitte vier und fiinf, aber auch viele
andere Passagen handeln, bildet den gememsamen Hintergrund fiir Sprache
und Musik.

Eine zweite Stufe bildet innerhalb dieses Rahmens die wiederum sein be-
grifiliche Bestimmung verschiedener Typen von Zeichensystemen. Dies kann
im Hinblick ‘auf verschiedene Bedingungen geschehen, etwa das Medium

der Zeichenformen und die damit verbundenen Konsequenzen, den Bereich.
der Bedeutungen, die Formien der Codierung betreffend. Insbesondere: ist -

hier ein allgemeiner Begriff von Sprache zu fixieren, der zunichst nicht auf
natiirliche Sprachen eingegrenzt ist, sondefrn auch kiinstliche und- formale
Sprachen, ja sogar Computersprachen einbezicht. Ich habe diese Stufe nicht
gesondert thematisiert, doch gehért hierher die Unterscheidung der Codie-
rungsformen und der Funktionen des Sagens und Zeigens: Sprachen sind
Zeichensysteme, die etwas sagen, Musik gehért mit bildncrischen Darstel-
lungen zusammen zu den Zeichensystemen, die etwas zeigen.

Die dritte Stufe stellt die universellen, aber empirisch bedingten Gegcben—
heiten der natiirlicher Sprache und der Musik in Rechnung, Welchen Rah-
men die Merkmalauswah! zur Verfiigung hat, welche Formen syntaktische
Strukturen und Operationen haben kénnen: das ist nur durch die Analyse
empirischer Gegebenheiten zu begriinden. Im wesentlichen auf dieser Stufe
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haben sich die — durchaus unvollstindigen — Vergleiche des systematischen
Aufbaus von Musik und-Sprache in den Abschnitten 8 bis 17 bewegt, auch
wenn sie durch diese Stufe hindurch oder zu ihrer Fundlerung begriffliche
Analysen einschlossen. .

Die nachste Stufe, cl1e ich in keinem Fall ernsthaft betreten habe, be-
stinde in der Charakterisierung der Elemente und Regeln einer einzelnen
natiirlichen Sprache, eines speziellen musikalischen Codes. Auch dies sind
noch immer abstrakte Gebilde, sie treten mur vermittelt in Erscheinung durch
die Strukturen, die sie determmleren Im Unterschied zur dritten Stufe be-
wegt sich diese jedoch im Bereich gesellschaftlich-kulturell bedingter, also
historischer Erscheinungen: Sprachen und musikalische Codes dndern sich
mit den Gemeinschaften, die sic benutzen, und entsprechend den Bedtrfnis-
sen uitd Zielen, die sie verfolgen.

Erst die finfte Stufe schlieflich betrifft die Struktur der einzelnen sprach-
Yichen und musikalischen Gebilde, mit denen Philologen und Musikhistori-
ker primir befaft sind. Ich habe diese Stufe nur anekdotisch und zum ch?ck
illustrierender Beispiele berithrt — und auch das ausdriicklich im Hinblick
auf deren abstrakee, namlich die Struktur und die Funktionsprinzipien be-

‘treffende Seite.
Ich fasse die Stufen noch einmal in einem Schema zusammen, das die Ab—

hingigkeit zwischen den konzeptuellen und empirischen Bedingungsgefiigen
zeige: .

Zeichensystem
i ' : +
-Sprache " Zeige-System
i o
“Natiirliche Sprache Musik
b R SR
- Einzelsprache i Musikalischer Code
' | : I _ _
+ . o . .
Sprachliches Zeichen Musikalisches Zeichen
S . | )
v ¥ - .
Sprachliche Auflerung Musikalische Auﬁerung

Zn ]eder dieser Stufen gchort der ]ewelhge c—:mp1r1sche Gegenstand und des-
sen Spiegelung in der theoretischen Analyse.’

Mit dieser Kennzeichoung der Abstrakiionsstufen ist nun auch der Ab-
stand und der Weg deutlich, der zwischen den Klarungsversuchen auf den
oberen’ drei .Stufen und der Analyse konkreter Aufierungen liegt. Fir die
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Linguistik ist dieser Weg ein klar vorgezeéichnetes und in aufschlufreichen
Fragmenten auch ausgefiihrtes Programm, Ein entsprechendes Programm fiir
die Musikwissenschaft ins Auge zu fassen, bedeutet nicht nur, viele verschie-
denartige Erkenntnisse und wohlbegriindete Befunde in einen systematischen
Zusammenhang zu bringen. Es heifit vor allem, eine entsprechende Blick-
richtung zu gewinnen. Damit ist gemeint, dafy die Analyse einzelner Struk-
turen nicht lediglich auf genaue Beschreibung, sondérn auf dic generalisie-
rende Ermittlung des zugrande liegenden Codes, und diese auf die Charak-
terisierung musikalischer Universalien hinauslaufen muf. Das wiederum
verlangt einerseits die Bereitstellung geeigneter theoretischer Instrumentarien,
vor allem mathematisch struktureller Systeme, zum anderen die Entwicklung
empirischer Unterscheldungskriterien und von Verfahren zu ihree Priifung.
Die Musikwissenschaft wiirde dadurch, wie vor ihr die Linguistik, den Weg
zur systematischen Brklirung ihres Gegenstandes cinschlagen, wobei ,Er-
kliren” ohne Verlust der Spezifik der Disziplin den gleichen Sinn annimme
wie in der Naturwissenschaft: Herleitung der Emzelerschemungen aus all-
gemeinen Gesetzmaligkeiten.

Diese Erwigung schliefllich verweist auf den Sinn, den die oft abgelege-
nen uad in ihrem Mangel an konkreter Substanz gelegentlich unbefriedigen-
den Uberlegungen in ihrer Gesamtheit haben kénnten: Um konkrete, an
den interessanten Einzelfall gerichtete Fragen stellen zu kénnen, bedarf es
eines Orjentierungsrahmens. Er ersetzt weder die konkreten Fragen noch
gar die Antworten. Thn bewuflt zu machen, ihm nicht nur implizit zu folgen,

erzeugt jedoch Fragen und Zusammenhinge, die sonst nicht entstehen. Tra-

- ditionelle, angestammte Fragen und Resultate werden dabei nicht selten
umzuordnen oder anders zu formulieren, aber nicht aufzugeben, sondern zu
integrieren sein. Zumindest die folgenden Fragenkomplexe, fiir die lingui-
stische Entwicklungen nur zum Teil abwandelbare Modelle liefern, sind in
diesem Sinn formulierbar:
(a) Vorausseizung fiir jede systematische Analyse ist ein Repertoire empi-
risch-diagnostischer Konzepte, das dem Zeichencharakter des Gegenstands
angemessen ist. Akzeptabilitit, syntaktische Wohlgeformtheit, strukturelle
und semantische Mehrdeutigkeit sind Beispiele fiir solche diagnostischen
Konzepte, die sich in der Linguistik als unentbehrlich erwiesen haben. Sie
dienen auf oft diffizile Weise zur Klassifizietung der konkreten Erscheinun-
gen und damit zur empirischen Rechtfertigung erklirender theoretischer An-
nahmen. Ein Beispiel zur Andeutung:

(£} Der Termin, den Hans hoffte einbalten zu kinnen, ist verstrichen.
(2) Der Termin, den Flans boffte, dafl er einbalten kionnte, ist verstrichen.
(1) ist ein kotrekter Satz der deutschen Sprache, (2) ist defekt, er. ist ,,un-

grammatisch’, Das ist eine empirische Feststellung, die aber ein Konzept von
, Ungrammatikalitit® voraussetzt. Diese Feststellung besagt an sich noch
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nicht viel, sie wird aber intercssanter und erlaubt wichtige Schliisse fiir die
Regeln der deutschen Syntax und fiir die Prinzipien der Syntax generell,
wenn man sie in systematische Zusamimenhinge stellt, etwa die Beobachtung;
dafi sowohl (3} wie (4) grammatisch sind:

{3) ‘Hans boffte, den Termin cinbalten zu kénnen.
{4) Hans hoffte, daf} er den Termin cinbalten konnte.

Das lauft auf systematisches Experimentieren hinaus. Die Frage ist hier:
Was passiert, wenn man einen dal-Satz unter bestimmten Bedingungen mit
einer Infinitiv-Konstruktion vertauscht. Solche Fragestellungen verwandeln
eine rein deskriptive Vorgehensweise in pridiktive Theoriebildung, Auch
fiir die Musik kénnen (und miissen) solche Fragestellungen verfolgt werden.
Denn nur so 1t sich auf nicht-spekulative Weise kliren, was z. B. die
Mindestmerkmale eines Motivs sind, welchen Verknlipfungsoperationen es
unterliegen kann, welchen Charakter welche Verfinderung hat.

{b) Aufier solchen Beobachtungskonzepten und -techniken miissen geeignete

_ Systeme theoretischer Begriffe und Strukturen entwickelt werden. Der for-

male Aufbau der Strukturebenen, die ich diskutiert habe, ihre Einheiten und
Relationen miissen systematisch bestimmt werden. Um empirisch priifbare
Kriterien im Sinn von (a) zur Unterscheidung von Motiven, zur Identifizie-
rung gestischer Gliederungen ausdenken und anwenden zu kdénnen, mufl man
iiber einen hinreichend prizisierten Begriff von Motiv und Gestus verfiigen.
Das ist nicht nur eine Frage der inhaltlichen Uberlegung, sondern auch der
formalen Kennzeichoung., Mit diesen Mitteln kénnen dann Analysen ein-
zelner Gebilde und die Beschreibung musikalischer Codes aufgebaut wer-
den. Hier wire auch rational zu prizisieren, was die vieldeutige Rede vom
»musikalischen Material® besagt. '
(c} Zugleich mit der Beschreibung der Regeln und Einheiten konkreter, histo-
risch bedingter Codes, genauer: durch sie hindureh, als Grundlage und Kot~
rektiv, ist die Charakterisierung musikalischer Universalien in Angtiff zu
nchmen. Was sind mogliche Verkniipfungs- und Transformierungsoperatio-
nen, welchen (psychologisch bedingten) Beschrinkungen unterliegen sie,
welche Merkmale und Bezichungen Lkénnen iiberhaupt unterschieden und
genutzt werden? Das sind Fragen, die in diesen Zusammenhang gehdren.

Die Verfolgung der Probleme unter {a) bis (¢) wiirde nicht nur die hier
angestellten Uberlegungen prizisieren oder korrigieren, sie wiirde auch
schrittweise die Liicke zwischen den ,hheren” Stufen und der empirischen
Grundlage schlicfien, die dem Schema der Abstraktionsebenen abzulesen ist.
Manches, was unter diese Fragen Fillt, ist bereits Thema der systematischen
Musikwissenschaft; vieles ist neu zu entwickeln. An Hand eines gesicherten
Verstdndnisses der so umschriebenen strukturellen und funktionalen Aspekte
der Musik sind auch die folgenden Probleme, die weit stirker das Interesse
der Musikwissenschaft absorbiert haben, nev zu durchdenken.
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{d) Die Verwendung von Sprache und Musik — ich hahe das ausfithrlich be-
griindet— involviert mehr als die Aktivierung der Codekenntnisse. Wie aber
das weitergehende Verstindnis, das ich nur vage umschrieben habe, stroktu-
riert ist, wie es zustandekommt, 1aflt sich nur angemessen verstehen, wenn
man den Anteil und die Funktionsweise der Zeichenkenntnisse dabei be-
ricksichtigt. Die Zusammenhinge werden hier fraglos um vieles verwickel-
ter und uniibersichtlicher als im Rahmen der selbst schon sehr komplexen
Zeichenstrukeuren. Dennoch bilden sie kein amorphes Gebiet, in das man
das exakt nicht Fallbare abschieben kann und Gber das nur einfiihlsame Spe-
kuolationen méglich sind. Tatsdchlich belegt eine Vielzahl konkreter Werk-
analysen durchaus das Gegenteil. Zu gewinnen ist hier jedoch cine klarere
Bestimmung des Zusammenwirkens struktureller Aspekte der Musik und
det vetschiedenen Formen von Hintergrundkenntnis, Lernprozefs, Situations-
einbettung.

(e) Auch che Frage, die in vieler Hmsxcht der Kernpunkt gelsufiger Musik-
auffassung ist, d1e nach der dsthetischen Funktion, kann erst auf der Grund-
lage angemessener Erkennenisse iiber den strukturellen Aufbau musikalischer
Zeichen priziser gestellt werden. Ich habe diese Frage itberhaupt nicht thema-
tisiert, und es bleibt zu zeigen daf} sie einen rationalen, nicht trivialen Cha-
rakter annimmet, wenn sie auf strukturell wohlverstandene Gebilde bezoocn
wird, statt vorab auf unanalysierte Komplexe.

(f) SchlieBlich miissen alie unter (a) bis (¢) umschriebenen Paktoren zusam-
menwirken, um zumindest Elemente iiberpritfbarer Argumentation in das
Gebiet hineinzutragen, das zuetst und zuletzt eine Kunst ist: die Wertung
der Qualitit von Mus1k ihrer individuellen und gesellschaftlichen Bedcut—
samkeit,

Was es heifdt, dafh der Mensch Sprache und.- Musik besitzt, sie im Rahmen
seiner phylogenetisch erworbenen Anlagen historisch entwickelt und sich in
beiden auf verschiedene Weise individuell verwirklicht, diese Frage etwas
genauer zu formulietens das war ailes in allem dle Absicht des vorliegenden
Versuchs.

Anmerkungen

* Der vorliegende Beitrag ist die fiberarbeitete Fassung zweier Rundfunkvortrige,
dic ich im Mai 1977 im Programm von Radio DDR II gehalten habe. Sie wurden von
Dicter Boeck in einem nicht nur formalen Sinn angeregt und betreut. Der Inhalt meiner
Ubeflegungen ist wesentlich beeinfluBe durch das, was ich in Gesprichen und Diskus-
sionen mit zahlreichen Kollegen und Freunden gelernt habe. Neben vielen anderen
habe ich dafiic vor allem Professor Dr. Friedhart Klix, Professor Dr. Georg Knepler,
Dr. Hans Geissler, Dr. Hans GriiB,’ Dr. Ebethardt Klemm, Dr. Ewald Tang und
Drz. Doris Stockmann zu danken. Nicht nur im Sinn der iiblichen Formel muf ich hin-
zufligen, daf Unzuldnglichkeiten selbstverstindlich von mir zu verantworten sind. Denn
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was ich von meinen Gesprichspartnern gelernt habe, ist keineswegs immer mit deren
Auffassung identisch. Dies gilt nicht fiir meizen Freund Klaus Banmgirtner, der mir in
nur duflerlich unterbrochenen Gesprichen verstindlich gemacht hat, worauf ich hinaus-
wollte und was dafiir ndtig wire. Er ist deshalb eigentlich an jedem Gedanken betei-
ligt, vor allem aber auch am Bewuftscin von dem, was fehlt. Anzumerken ist noch, dafs
ich den urspriinglichen Charakter der Vortrige nicht nur i der Darlegungsform und im
weitgehenden Verzicht auf wissenschaftlichen Apparat beibehalten habe, sondern auch
in dem Versuch, so weit wie mdglich zu vereinfachen, wichtige Nebenaspekte beiseite
zu lassen, um die Hauptlinien deutlich zu machen, avf die es mir jeweils ankommt. Wie-
weit das ohne Schaden méglich war, bleibt abzuwarten.

1 Die damit unterstellte Zweiteilung in Sprache und andere Zeichensysteme ist natiir-
lich eine Vergrdberung, Sie unterschligt die mannigfaltigen Unterschiede und Verwandt-
schaften, nach denen Zeichensysteme im: Hinblick anf Entstehung, Funktion, verwendete
Mittel und Strukturmerkmale zu gruppieren sind. Die sogenaanten formalen Sprachen
der Logik und Mathematik etwa sind auf ganz andere Weise verwandt mit der natiir-
lichen Sprache, als die Zeichensprachen der Taubstummen. Beide aber teilen weseatliche
Charakteristika mit ihr, die auf Systeme der Verkehrszeichen oder der Nationalflaggen
7. B. nicht zutreffen. Weitere Unaterschiede kommen ins Spiel, wenn diese vom Menschen
hervorgebrachten Zeichensysteme denen der Tierkommunikation gegeniibergestellt -wer-

_ den. Da eine differenzierte Typologie der Zeichensysteme hier aber nicht vorauszusetzen

ist — fiir einen neueren Versuch daza vgl. etwa Eco (1976) —, halte ich mich weit-
gehend an die Festlegung,~den Terminus Sprache filr die verbalen Zeichensysteme des
Menschen zu reservieren,

? Die Einschrinkung auf bestimmte  Grenzen der Genanigkeit ist notwendig, -weil
z. B. uwnser Unterscheidungsvermbgen fiiv Gesichter oder Stimmen grifier ist als die
Charakterisierungsschiirfe sprachlicher Mittel. Ein Photo oder ein Phantombild identifi-
ziert deshalb eine Person genauer als die beste Personenbeschreibung. Diese Grenze
ist prinzipieller Natur, sie ist im begrifflich-abstraktiven Charakter begriindet.

3 Piir eine kurze Charaktetisierung der systematischen Literaturwissenschaft vgl. Bies-
wisch {1065), fir gréfere Uberblicke Ihwe (1972), Marcus (1973) und Freeman (1970},
Dal in. diesem Gebiet sowohl methpdologische Anregungen aus der Linguistik wie in-
haltliche Beziige zur Sprachstruktur eine wesentliche: Rolle spiclen, liegt auf der Hand.
Nichtsdestoweniger handelt es sich der Sache riach wim einen Aspekt der Literaturwis-
senschaft.

4 Aufschlufireich ist auch ein w1ssenschaftsveschxchtlmher Blick anf dieses Schema In
allen drei Bereichen hat im x9. Jahrhundert die historische iiber die systematische Be-
trachtungsweise dominiert. Unter Ankniipfung an iltere Traditionen haben sich in der
ersten Hilfte des 20. Jahrhuaderts die systematischen Disziplinen schrittweise emanzi-
piert und- ihre eigene Themenstellung entfaltet. Es ist dbrigens nicht schwer, wenn auch
nicht trivial, das Schema auf den visuellen Bereich zu erweitern und die bildenden
Kiinste in fhrem systematischen und historischen Aspeke einzubeziehen. :

5 Um das einzusehen, kann man sich-die (in diéser Form fiktive) Situation vorstellen,
daf eine unbekannte Sprache aus Dokumenten tekonstruiert wird, die in einer bekann-
ten Sprache abgefalt sind und interlinear Schriftzeichen enthalten, deren Lautwert un-
bekannt ist, die aber als Ubersetzung der bekannten Sprache betrachtet werden miissen.
Von dieser fiktiven Sprache wire dann nur ihre geschricbene Form bekannt. Dennoch
kénnte man neue, einsprachige Texte in dieser Sprache abfassen und verstehen.

6 Ich. deute wenigstens dréi Punkte einer solchen Analyse an. Erstens: Threr Entste-
hung nach sind alle Schriften, soweit mdn sehen kann, mundehst Bilderschriften, d. h.
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schematisierte Darstellungen begrifflicher Inhalte. Sie entwickeln sich erst schrittweise zu
Wott-, Silben- und schlieBlich Buchstabenschriften, die strike die Lautgestalt zum Bezug
haben. Die musikalische Notation beginnt dagegen stets mit abkiirzenden Hinweisen auf
Lautmetkmale, meist in Form von diakritischen Zeichen, die der zu singenden Texten
hinzugefiigt werden. Die Notation beginnt also in dem Bereich, in dem sich auch ihre
ganze systematische Ausgestaltung vollziehe: im Bereich der Lautmerkmale. Sie geht
nicht von einer Bezugsebene in eine andere iiber. Zweitens: Funktional sind Schrift und
Notation Zeichensysteme, deren Bedeutuag auf bestimmte Aspekte der priméren Systeme
verweist, die dutch sic sekundir reprisentiert werden. In der Musik ist. dieser Aspekt
fast augschlieBlich die Lautstruktur. (Ich sage fast ausschlieflich, weil der Status von
Aagaben wic con spirito, cantabile oder Mahlers wie ein schwerer Kondnkt nicht ein-
deutig ist.) In der Sprache hingegen sind, wie wit gesehen haben, Beziige #u verschie-
denen Aspekten mbglich, die Lautstruktur setzt sich erst allmihlich als dominierender,
weil optimaler Bezug, durch. Und drittens: Strokturell ist die musikalische Notation von
Anfang an weitgehend durch Analogien zwischen Schriftzeichen und Lautmerkmalen
motiviert, sie ist, um einen spiter zu erklirenden Begriff zu verwenden, ein vorwiegend
ikonisches Zeichensystem. Die Schrift hingegen ist in ihren frithen Phasen durch Ahn-
lichkeiten mit dem Inhalt der sprachlichen Zeichen motiviert, spiter ist sie ein Gberwie-
gend unmotiviertes, arbitrires Zeichensystem: Die Buchstaben E, T und F z. B. zeigén
in iheer Form nichts von den lautlichen Unterschieder und Ahnlichkeiten der phone-
tischen Segmente, die sie reprisentieren. Dagegen wird durch die Plazierung der Noten
die relative Tonhéhe aunf streng systematische Weise représentiert. Diese Andentungen,
die durch einen Blick in einschliigige Standardwerke — etwa Jensen (19§8) und Apel
(1962) — beliebig angereichert werden kérnen, miissen geniigen, um die Schluffolgerung
2u belegen: Die Domitanz der Lautstrukeur schligt sich in der Musik im systematischen
Aufban der Notationssysteme nieder, wihrend die in bestimmten Grenzen' arbitrire
Lautstruktor der Sprache sich in dem zu ihr relativ arbitriren Charakeer der Schrift-
systeme ausdriickt. Kurz, fiir die schriftliche Fixierung stebt in der Musik die akustische
Realisierung im Vordergrund, in der Sprache dagegen dic Diskrimination von Bedeu-
tungen. )

nen: Der einzelne Spieler ist einerseits Teil eines kollektiven Senders, andererseits zu-
gleich vollstiindiger Empfinger der kollektiv produzierten Mitteitung. (Und dies unab-
hingig davon, ob an der Produktion nicht beteiligte Hérer dabei sind oder nicht.) Es
ist klar, daft dabei zahlreiche interessante Zusatzprozesse aufireten, deren Betrachtung
hier aber beiseite gelassen werden muB. Man sieht jedoch, inwiefern sich das Gruppen-
musizieren vom frither betrachteten reinen Monologisieren unterscheidet.

8 Vollstandigkeitshalber erwihne ich noch eine dritte Komplizierung in der Bestim-
mung der Kommunikationspartner, Sie ergibt sich aus der Méglichkeir zeitlicher und
riumlicher Trennung von Sender und Empfinger. Sie hat sich mit den technischen Me-
dien und Avfzeichnungsméglichkeiten verstirkt, reicht aber weiter zuriick, mindestens
bis zur Enestehung schriftlicher Fixicrung. Die Zusatzbedingungen, die mit denr Lesen
eines Briefes oder der Produktion und dem Abhéren einer Schallplatte verbunden sind,
kénnen hier aber mit dem gleichen Argument ausgespare werden, das ich soeben in
bexng auf den komplexen Etzeugnngsprozel der Mitteilung angefiihrt habe,

9 Ich habe die wesentlichen Merkmale eines gelvngenen Kommunikationsakts be-
schricben, Sie gelten auch, wenn det Sender das Signal in einem mehrstufigen, kolfek-
tiven Prozefl produziert, und sie erfassen auch Fille, in denen der Sender nicht eincn
bestimenten, im voraus identifizierten Empfanger im Sinn hac, nur mufl der Empfinger
bemerken, dafl der Sender die fragliche Mitteilung beabsichtigt hat. Man kann sich nun
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klar machen, dafl alle Arten von defekten Kommunikationsakten, also MiBverstind-
nisse, Tauschungen (absichtliche und unabsichtliche) oder unvollstindiges Frfassen der
Mitteilung, nur auf dem Hintergrund dieser den gelungenen Akt bestimmenden Merk-
male mdglich sind. Das gile auch fiir den Fall, dafi jemand ein Signal aufnimme, fiir
das er nicht als (potenticller) Horer bestimmt war, wo alse z. B. jemand zufillig ein
Gesprich anhort oder es absichtlich belauscht. Das im einzelnen nachzupriifen iiberlasse

ich demn Leser und gehe im folgenden vom normalen, gefungenen Kemmnnikationsakt

als Grundiage aus.

10 Hiufig, aber nicht notwendigerweise sind es physikalische Eigenschaften des Signals
und deren natiicliche Wirkung anf den Organismus, so z. B. der Larm in Beispiel (E).
Abnlich, wenn jemand, die ,,Sprache der Blumen" benutzend, Rosen schickt, die auch
ohne die verschhisselte Liebeserklirung willkommen sind. Ein Gegenbeispiel wire e¢in
Mann, der in einet Synagoge die Kopfbedeckung abnimmt in der vom Rabbiner er-
kannten Absicht, diesen zu briiskieren. Die ,,natiitliche Witkung W{#) kommt hier
nicht durch den unbedeckten Kopf, sondern durch die Vorschrift zustande, in der
Synagoge eine Kopfbedeckung zu tragen.

1 Man wird einwenden, dafy die Mitteilung sehr unterschiedlich ausfillt, je nachdem,
ob man den Satz Hier ist gesperrt briillt oder rubig ausspricht. Das ist nicht zu bezwei-
feln, aber dieser Unterschied kommt gerade nicht durch den sprachiichen Anteil der
Mitteilung zustande. (Bs heiBt nicht zufillg: Der Ton macht die Musik.) Sprachliche
Auflerungen realisieren eben meist nicht nur sprachliche Mittel. Wit werden das sogleich
deutlicher schen. ’

12 In der oben erwiihnten Arbeit von Grice (1957) witd der Versuch gemacht, die
Bedeutung von Zeichen durch ihre Zuriickfihrung auf die mit ihnen verbundene Mit-
teilung zu erkliren. Ziff (1967) hat gezeigt, dal das grundsitzlich nicht maglich ist, dafl
Bedeutung ein unabhingig zu klirendes Konzept ist.

13 Das Verstehen der Mitteilung ist mehr als das Verstchen der Bedeutung der vor-
gegebenen Zeichen. Sein Ergebnis ist spezieller, und weil es von mehr Faktoren ab-
hinge als das Verstehen der Bedeutung, kénnen in ihm auch leichter Differenzen auf-
creten zwischen dem, was der Sender zu bewirken beabsichtigt uad was im Hérer als
Witkung entsteht. (Streng genommen sind solche Differenzen Mifiverstdndnisse, d. h.
Fille von nicht vollstindig gelungener Kommunikation.) Nach der anderen Seitc hin
ist das Verstehen der iiber die Zeichenbedeutung hinausgehenden Mitteilung zu unter-
scheiden von sekundiren Wirkungen, die zwar durch einen Kommunikationsake ausge-
18st werden, aber nicht Teil von W(k) sind. Der Schreck, den die Frage Wo bast du
dein Portemonnaie? verumsacht bei einem, der daraufhin den Verlust bemerkt, gehdrt
nicht zur Mitteilung, die der Frager macht. Zweifellos ist die Grenze hier gelegentlich
schwer zu bestimmen, was jedoch nichts gegen die notwendige Differenzierung besagt.

1% Die Verbindung der gleichen musikalischen Gestalt mit verschiedenen sprack-
lichen Auflerungen — klassisches Beispiel: der Choral ,Q Haupt voll Blut und Wunden"
in der Matthduspassion uad ,,Wie soll ich dich empfangen”™ im Weihnachtsoratorivm von
Bach — gehort, wie letzten Endes iiberhaupt das Zusammenwirken von. Musik und
Sprache, auch in diesen Problemkreis. Ich komme daranf noch genauer zuriick,

15 Fs ist weder mdglich noch notwendig, in unserem Zusammenhang auf die kaum
iiberschaubare Literatus zur Zeichenproblematik in auch nur annidhernd repriisentativer
Weise Bezug 2u nehmen, Wegen der verschiedenartigen Zusammenhiinge, in denen von
Zeichen die Rede ist, ergiibe sich dabei ein wmicht nur terminologisch sehr heterogenes
Bild. Ich werde deshalb so wenig Voraussetzungen wie moglich machen uad versuchen,
die Festlegungen so zu begriinden, daf sie fiir sich genommen einsichtig sind. Einen mit
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Vorsicht heran zu zichenden Hintergrund bilden Ansatzpunkee, die Saussure {1916) for-
muliert und Hjelmselv (1953) prizisiert hat. :

18 Jenseits terminologischer Differcnzen gibt es eine immer wieder auflebende Kontro-
verse dariiber, ob Zeichen unilaterale oder bilaterale Gebilde sind. Dieser Streit redu-
ziert sich auf die Entscheidung, ob man die Bedeutung als einen Teil des Zeichens oder
als eine Eigenschaft (mathematisch gesprochen: als eine Funktion) seiner Form anschen

will. Im ersten Fall ist die Bezichung zwischen F und B eine Relation, ein Zeichen .

Z = (F, B) ein geordnetes Paar, im zweiten Fall ist die Beziehung zwischen F und B
eine Abbildung. Die Wahl der Redeweise ist beliebig, ich folge der ersten.

17 Wegen dieser Isomorphie der Steuktur von Form und Bedeutung bei musikalischen
Zeichen hat Hjelmslev (1953, S. 113) nahegelegt, dié Musik als ein System zu betrach-
ten, durch das die Formen direkt auf Mittéilungen bezogen werder, chne die Vermitt-
lung durch eine Bedeutungsstruktur, so daB sie, in seiner Terminologie, nicht als Zei-
chen-, sondern als Symbolsystem gilt. Ob wif von zwei isomorphen Struktuten mit einer
identischen Abbildung zwischen ihnen oder von einer einzigen Struktur sprechen, ist
formal gesehen ebenso beliebig wie die Entscheidung iiber die Uni- oder Bilateralitdt
von Zeichen (vgl. Anmerkung 16).

18 Interindividuelle Unterschiede mogen fiir die. mustkalxsche Disposition grdler sein
als fiir die sprachliche, bleiben aber vermutlich in nicht pathologischen Fallen in einem
vorgegebenen Rahmen. , Unmusikalitdt™ ist zweifellos weitgehend ein Produkt bestimm-
ter soziokultureller Bedingungen, die die Entwicklung der natiitlichen. DlSpDSltion hem-
men, nicht eine Folge des Fehlens dieser Disposition.

19 FEinen Uberblick iiber die Probleme der Entstehung von Sprache und Sprechen gibt
der Sammelband von Harnad, Steklis und Lancaster (1976). Einen bemerkenswerteir
Versuch, die Entstehung musikalischer Vetfahren phylogenetisch emzuordnen untet-
nimmt Knepler (1977, S. 70-177).

0 Zur Besonderheit der perzeptwen Verarbeitung von Sprachlauten wgl. leerman
et al. (1967). Metze und Stejngart haben genetisch fixierte Reaktionsdispositionen fiir
Sprachlaute bei Kleinstkindern bereits vor dem Beginn des Spracherwerbs konstatiert.
Die Eigenstindigkeit der sprachlichen Lauterzeugung wird am ~drastischsten deuntlich
durch ihre selektive Storung in Fillen von motorischer Aphasie. — Die damit belegte
angeborene Disposition zur Lautsprache macht noch einmal dentlich, daf die in Ab-
schnitt 3 -erdrterte Moglichkeit von niche gesprochenér Sprache nur als kiinstliches Epl—
phinomen vorgestellt werden darf,

21 Die Mechanismen kognitiver Strukturen und Prozesse als solcher konnen dabe1 im
Prinzip vorausgesetzt werden. Finen Uberblick iiber einschligige Forschungsergebnisse
und Modellvorstellungen gibt Xlix (1976), den Zusammenhang konzeptueller Strukturen
mit jhrer sprachlichen Codierung behandeln besonders ausfihtlich Miller und Johnson-
Laird (1976).

2 Mit dieser Auffassung unterscheide ich mich deutlich von der z. B. von Knepler
(1977) vertretenen These, daf Musik begriffliche Bedeutungen haben und im sprach-
lichen Sinn ,semantisiert” werden kann, und zwar nicht nur durch die eben erwihnte
Bindung an sprachliche Texte, Mir scheint, dafi dieser Gedanke jedoch auf Undeutlich-
keiten beruht, dic ich durch die klarere Unterscheidung von Bedeutung und Mitteilung
zu -beheben versucht habe. Was Knepler (und andere) an triftigen Sachbeobachtungen
herausgearbeiter haben, 148t sich, wie ich deutlich- machen mdchie, auf andere Weise
angemessener erfassen.,

% Der Charakter solcher Erzeugungssysteme ist fiir die Sprache ausgiebig studiert
worden, insbesondere im Gefolge der entscheidenden Arbeiten .von Chomsky (1957,
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1963). Die Ubertragung der dabei ermittelten Grundprinzipien auf die Musik ist keines-
wegs trivial und wird uns noch beschiftigen. Dafl Versuche in dieser Richtung méglich
vad sinnvoll sind, zeigen Ansitze wie die von Lindblom und Sundberg (1970}, dle Er-
zeugungsregeln fir eine Klasse schwedischer Kinderlieder angeben.

% Finen instruktiven Uberblick ither den gesamten Bereich der theoretischen Lin-
guistik gibt Lyons {1968), eine kiirzere Orientierung ermdglicht Bierwisch {1966).

25 Vgl: z. B. Halle (1970) fiir die Grundziige einer Theorie der Metrik und ihrer Be-
ziehung zur Sprachstruktur. '

2. Hs ist mbglich, die Uberlegung in dieser Richtung noch einen Schritt weiterzutrei-
ben und auch die Dauer als eine Metkmalsdimension der Segmente anzusehen (wie das
in der Tat die Notation der Tondauer nahelegt). Die Zeitmuster ergeben sich dann
einfach aus der Verkniipfung der Segmente und bilden keine eigene Ebene. Eine solche
Auffassung ist formal méglich und wegen des abhingigen Charakters der Zeitmuster
in der Sprache dort auch angemessen. In der Musik spielt die Zeitorganisation jedoch
eine so fundamentale Rolle, daB ihre Zurickfihrung auf Merkmale von Segmenten kein
zutreffendes Bild des Strukturprinzips gibt. Aus diesem Grund habe ich die Zeitmuster
als eigene Ebene behandelt, Hs ist aber niitzlich, sich die Verwandtschaft von Struk- .
tutprinzipien vor Augen v fithren, die avf verschiedenen Ebenen wiederkehren.

% Bei kontinuierlicher Abstufung ist die Menge potentieller musikalischer Segmente
theoretisch unendlich. De facto wird sie zundichst dutch die Diskriminationsfihigkeit
des Wahrnehmungsapparats begrenzt, dann durch diskrete Skalenbildung weiter ein-
geschrankt. o '

28 Technisch erscheint dieser Aspeke als ,Instrumentation”. Beispiele wie Weberns
Fassung des Bachschen Ricercar aus dem Musikalischen Opfer zeigen, dafl dabei nicht
nur Tonfolgen zusammengefaBc, sondern auch punktuelle Kontraste gebildet werden
kénnen. Die Organisation remer'Gerausnhfolgen schliefilich findet sich nicht aur in fria-
hen Kulturen, soadern auch in l«:omphzmrtcn KompOsmonen fitr die Varése ein sehr
charakteristisches Beispiel ist.

“ Es ergibt sich dabei die Frage, ob Akkorde als mehrere simultan verkniipfte Seg-
mente oder aber als ein einziges, gewissermalien komplexes Segment gelten miissen.

30 Natiirlich kénnen mehrere Personen gleichzeitig sprechen oder auch singen. Sofern
dabei intendierte Ordnungsstrukturen im Spiel sind, beruhen sie jedoch, wie man sich
leicht klar macht, nicht auf sprachlichen Regeln, wihrend Beziehungen zwischen zwei
oder mehe Stimmen Teil der musikalischen Struktur sind.

3 Grundlegende Arbeiten sind Trubetzkoy (1939), Jakobson (1941). Wesentliche
GesetzmaBigkeiten vor allem der phonologischen Regelsysteme werden in Chomsky
und Halle (1968) dargestellt.

3 Tins der Ziele des oben erwihnten Ansatzes von Grice (1957) besteht gerade
darin, die Bedeutung nichtkommunikativer ,Anzeichen® (Grice spricht von der ,natiit-
lichen Bedeutung® solcher Signale) vom intendierten Effeke kommumkatwer Auferun-
gen-zu unterscheiden,

33 Letzteres gilt fire die Bezichung zw;schen Bedentung und Form der Zeichen, es ist

* micht zu verwechseln mit unscharfen Grenzen, die bei der Signalerzeugung entstehen

kénnen. Wenn z, B, bei flichtiger Sthrift die Ziffern 7 und 7 oder die Buchstaben #
und # einander graduell Zhnlicher werden, so Andert das nichts am diskeeten Charakeer
der Ziffern- und Buchstabenzeichen: Die Bedeutung des Zeichens 1 geht nicht allmih-
lich in die des Zeichens 7 iber, wenn die Realisierungen miteinander verschwimmen,
es entstehen hochstens MiBverstiindnisse.
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% Allerdings mit motivierten Einsprengseln. Beteits erwihnt wurden dic Onomato-
poetika. Dariiber hinaus scheint es verdeckte und noch wenig etforschte Motivierungen
zu geben, die die Konventionalisierung steuern. So wird zum Beispiel die Vekalqualitit
in der Reihenfolge i ~ ¢ ~ @ ~ 0 — w einer ganz abstrakten Skala vom Nahen zum
Ferneren zugeordnet. Bim-bam-bum, Sing-sang, ding-dong, Schuick-schrack und ahnliche
Bildungen (nicht nur ich Deutschen) halten die Vokalabfolge fest. Auf diesem Hinter-
grund ist es kein reiner Zufall, daf in ich gegeniiber du, bier gegenitber dort oder &in,
singe, gebe, schiche gegeniiber war, sang, gab, schob jeweils die vorderen Vokale { und e
dem ,,Nahbereich”, die hinteren Vokale @, ¢, # dem ,Fernbereich” zugeordnet sind.
Cooper und Ross {1975) haben erste Gesichtspunkte und zahlreiche Beispicle fiir Er-
scheinungen dieser Art gesammelt. Insgesamt handelt es sich hier jedoch nur um regyla-
tive Tendenzen, die das Prinzip der Konventionalitit nicht anfheben,

% Wiewohl Warter im Prinzip als die nach Form und Bedeutung schon bekannten
Grundzeichen fiir die normale Sprachverwendung immer schon vorausgesetze, also als
bereits gefernt genommen werden, kdnnen stets auch neue Wirtet in ciner Sprache ein-
gefithrt werden, Dafiir gibt es in jeder Sprache spezielie Mittel. Am deutlichsten sind
Definitionssitze, also Sitze, die Warter bekannt machen, wie z. B. Das Velum ist der
hintere, weiche Teil des Gaumens. Das heilit aber andersherum: Die Tatsache, dafs
es in der Musik kein Analogon zur sprachlichen Definition eines Wortes gibt, ist nur ejne
andere Seite der eben aufgestellten Behanptung.

Man kann sogar noch schiitfer sagen: In der Musik sind Definitionen niche nur ajcht
erforderlich, sondern sogar unméglich. Es gibt keinen Weg, die Bedeutung eines Mao-
tivs musikalisch zu definieren. Wir werden noch schen, was es mit der ganz anderen
Moglichkeit anf sich hat, sie mit sprachlichen Mitteln zu beschreiben.

36 Miller und Johnson-Lajrd (1976) haben in einem weitgreifenden Uberblidk diesen
Zusammenhang von der Strukturierung des Wahrnehmungsfeldes bis zur Konstituierung
der konzeptuellen Grundeinheiten und deren Kombination in komplexen logischen Foz-
men dargestellt und fiir einen repedsentativen Ausschnitt aus dem System der enghschcn
Wortbedeuntungen im einzelnen analysiert.

87 Freges ,Begriffsschrift” ist in diesem Sinn der Versuch, eine Idealsprache zu kon-
struieren, in der die Leibnizsche These voll cingeldst ist und die Verkniipfung der
Grundzeichen cindeutig die Beziehungen ihres Anteils an der logischen Form darstellt.
Wittgenstein (19z21) analysiert diec Bedingungen einer solchen Idealsprache, in der ein
Satz ein Bild cines Sachverhalts ist, das in seiner Zusammensetzung aus Elementen von
Zeichen das zeigt, was es mit der Struktur des Sachverhalts gemeinsam hat (und hahen
muf, damit es ein Bild ist}, in der Form der Elementarzeichen dagegen das verschlis-
selt, was das logische Bild eines Sachverhalts nicht zeigen kamn. Die Grenzen ciner
solchen Idealsprache sind in der Polgezeit ausfiihrlich erértert worden, am scharfsten in
Wittgensteins Spiitphilosophie.

3 Hine strengere, experimentalpsychologisch ausgerichiete Fassung echiilt dieser Zu-
sammenhang bei Simonov (1975). Emotion wird dort als Ergebnis der Wechselwirkung
von Bediirfnis und der fiir die Zielerreichung nétigen Information bestimmt. Mangel an
erreichbarer Information bedingt negative Emotion, Informationszunahme, die die Zjel-
erreichung wahrscheinlicher macht, bedingt pasitive Emotion.

3 FRinen Uberblick iiber verschiedene Ansitze #u einer solchen Analyse sowle einen ~

ausfithrlichen OQrdnungsversuch einschligiger empirischer Befunde gibt Izard (1977).
Theer Darstellung sind auch die folgenden Prinzipien eatnommen.

4 Dabei wird, anders herum angesehen, der mit der gesprochenen Sprache immer
schon gegebene Sachverhalt genutzt, dal die sprachliche Codierung keineswegs alle
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Merkmale des Signals bindet und somit Raum bt fiir ,,gestische Information®, dic im
Sprechtempo, in der Lautstirke und Modulation in Erscheinung tritt. In der gesungenen
Sprache werden diese Merkmalsbereiche systematisch codiert und damit ihre prirnﬁrc
Wirkungsweise verstarkt, differenziext oder aufgehoben.

4 Im Normalfall wird eine Proposition durch einen Satz avsgedriickt, doch gibt es
zahlreiche Abweichungen vom Normalfall. Fritz, geduBert als Antwort auf die Frage
Wer war dort? driickt die gleiche Proposition aus wie Frity war dort, obgieich es an sich
kein Satz ist. Den Stubl dorthin!, lch leider auch, Den erst spiter sind andere, situations-
abhi#ngige Beispiele fiir solche Abweichungen, oder hesser Unvolistindigkeiten, ‘

%2 Den hier nur unzulinglich erljuterten Zusammenhang zwischen der Struktur, die
sich in den Bedeutungen von Zeichen zeigt, und dem, was durch sie gesagt werden kans,

‘hat Wittgenstein (1921) am eindringlichsten analysiert, Allerdings ging es ihm dabei

um cine Idealsprache, die dic logische Form direkt in der Zeichengestalt erkennen ldfit,
(Vel. Aprmerkung 37). Die Bezichung

Sachverhalt — Proposition - Satz
wizd dabei in der direkten Korrespondenz

Sachverhalt —~ Satz
zusammengefall:, die Strukturentsprechung zwischen Sachverhalt und Proposition mithin
auf diec Zeichenform projiziert. Sagen und Zeigen werden damit zu zwei cinander be-
dingenden Aspekten der Form der Zeichen. Hélt man indessen Satz und Proposition,
Form und Bedeutung der Zeichen avseinander, dann bleibr bei konventionellen Zeichen
das Zeigen auf die strukturelle Korrespondenz zwischen dem Sachverhalt uad seiner
kognitiv-begrifflichen Repriisentation, eben der Proposition, beschrinkt. Die AufBerung
cines Satzes sagt dann etwas, weil die mit ihm verbundene Proposition die logische
Struktur des Sachverhalts zeigt, aber gedanklich, nicht im geduferten Signal.

‘3 Die beiden Méglichkeiten haben ganz enge Paraliclen bei anderen inneren und
dufleren Zustinden und Handlungen: Er denkt nach, Ich springe illustrieren die erste
Maéglichkeit, die analysierende Beschreibung kognitiver Prozesse, motorischer Abliufe
aoder praktischer Handlungen belegen die zweite.

" Die Tatsache, dafl sich das, was die Musik zeigt, auf andere Weise, nimtich durch
abstraktive Anndherung, auch sagen 1488, ist die eigentliche Grundlage fir einen grofien
Teil der musikalischen Hermeaeutik, Die Moglichkeiten und Grenzen dieses Weges
sind damit einschbar: Was Musik bedentet, 140t sich so gut und so wenig auf sprach-
lichem Wege ausdriicken, wie eine Bildbeschreibung ein Bild ersetzen kann, Fir die
Methodologie der deskriptiven Musikwissenschaft, die ailer Theoriebildung zugrunde
liegen mufl, ergeben sich daraus bedenkenswerte Asnhalespunkte. Erwas vergrébernd
tasven sich alle Beschreibungen als reine oder gemischte Versionen folgender drei Mog-
lichkeiten bestimmen:

(a} formal-strukeurell: Beschreibung des Aufbans' der Lautmuster,

(b) hermencutisch: Beschreibung der gestischen Bedeutung,

(c) ,inhaltlich“: Beschreibung (einer Variante) des Sachbezugs, der mit dem codierten
emotionalen Muster verbunden st {oder sein kaan).

Auf Grund der Uberlegungen im Abschnitt 12 ist klar, wie (¢) mit musikalischen Zei-

,chen zusammenhingt, dal aber dabei nicht die musikalische Wirkungsweise musikali-

scher Signale erfafit wird. Auch mehr oder weniger programmgebundene Musik wie
Honeggers Pacific 231 oder Vivaldis Vier Jabreszeiten hat ihre Witkung nicht duzch
die ,Inhalte”, sondern in dem, was aus ihrem Anfafl gezeigt wird. Die Beschreibungs-
form (a} ist insofern die priziseste, als fiir sie ein sprachlich-begriffliches Instrumenta-
rium bereitsteht, das die strukturellen Figenschaften musikalischer Lautmuster genau
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zu erfassen gestattet. Sie erfaBe den Sinn, die Bedeutung musikalischer Gebilde, genau
in dem MaB, in dem er sich in diesen Mustern zeigt, aber sie kann ihn nicht direkt be-

nennen. Ein Thema als wuchtig, aufriictelnd, fréhlich, eine Variation als gedriickt oder -

tiberschwenglich zu charakterisieren, schliet deshalb den Ubergang zur Beschreibungs-
form (b) ein. In der Tat glaube ich, daB angemessene Beschreibuagen musikalischer
Gebilde die Vetbindung von (a) und (b) verlangen; sie ist durch (c) zu erginzen, wenn
die Erfassung der Erfahrungsanldsse notwendig ist, da ja musikalische Wirkungen nicht
generell mit der Bedeutung musikalischer Zeichen identisch sind, wie ich in Abschnitt 4
erldutett habe.

% Natiirlich reicht ,,Scheinhaftigkeit® nicht aus, um Kunst zu konstituieren. Insheson-
dere mufl der Als-ob-Chatakter geaauer qualifiziert werden, wobei u. a. das iiberindi-
vi(juell Verbindliche des im Als-ob-Modus Prisentierter, also seine gesellschaftliche Re-
priseatanz, eine wesentliche Rolle spielt. Eine neuere Erdrterung dieser Problematik
findet s_ich bei Kitsch (1976). Ich kann und brauche dieses Problem nicht zu verfolgen,
da{ es hier nur auf die unzweifelhafte Als-ob-Modalitit von Kuast ankommt.

% Der Unterschied zwischen ,echter' und stellvertretend gezeigter Bmotion ist in
Brechts Konzeption der Verfremdung in genau diesem Sinn zum bewuBt gehandhabten
Faktor gemacht. Er kommt aber keineswegs erst durch die Verfremdung zustande, son-
dern ist immer schon da: Auch konsequenteste ,Einfihlung® bringt eine Darstellerin
der Margarete nicht dazu, Selbstmord zu begehen.

T Bben darum sind Signale, musikihnliche Pfeifen- und Trommelsprachen und #ha-
liche Systeme primir keine Musik: Sie werden — wegen ihrer Konventionalitit — ur-
spriinglich im faktischen Modus gebraucht: Das Wecksignal fordert tatsichlich zum
Aufstehen auf, es fingiert diese Situation nicht.

% Wie wir sogleich sehen werden, ist z. B. die Betrachtung der linearen Verknipfung
im allgemeinen keineswegs austeichend. Bereits der Aufbau der Wortformen berult,
wie ich in Abschnitt ¢ erliutert habe, auf komplizierteren Operationen als der bloBen
Aneinanderreihung der Scgmente: Einerseits sind Segmente nicht-lineare Verbindungen
von Merkmalen, andererseits werden Segmente nicht einfach zu Wartetn, sondern zu-
nichst auf Grund rein lautlich bedingter Regeln zu Silben verkniipft: Lau-te, lan-fen,
Lan-ge, Wo-ge deuten diese Gliederung an, Noch weit komplizierter wird das Bild,
wenn man den sogenannten morphologischen Aspeke der Wortsteuktur beriicksichtige. Un-
ter diesem Gesichtspunkt stellt sich =, B, lasfen nicht als Verkniipfung der Silben laz und
fen, sondern des Stammes lanf und des Infinitivsuffixes ez dar. Um die Grundziige un-
seres Problems zu verdeutlichen, muf ich diesen Aspeket hier zunichst auBer Betracht
lassen. Ich nehme ihn in Abschnitt 17 wieder auf.

9 So muf einerseits der Charakter der Eigenschaft A niher festgelegt werden. In
der hier gegebenen Formulierung kénnte A z. B. auch die Linge eines Wortes sein,
die sich aus der Linge der Segmente und ihrer linearen Verkniipfung ergibt, und damit
wiitde es Fille geben, in deren die syntaktische Strukeur mit der Struktur im allgemei-
nen Sinn entgegen der anvisierten Unterscheidung zusammenfdllt, Da uns aber im fol-
genden ohnehin A vornehmlich im Sinn der Bedeutung von Zeichen interessicrt, ist
eine allgemeinere Kennzeichnung tiberfliissig. Zum anderen mufl (S 1) durch eine Kiau-
sel abgesichert werden, die bestimmte, durch Zusatafaktoren bedingte Fille ausnimmt.
Sonst wiirde z. B. ein Ausdruck wie g Schule bringen eine bestimmic syntaktische
Struktur aufweisen, aber nicht dic Redewendung zwr Sirecke bringem, denn nur im
ersteren, niche aber im letateren Fall ist die Bedeutung des ganzen Ausdrucks durch die
Bedeutung der Worter und ihre Verkaiipfung determiniert, Dennoch miissen Redewen-
dungen der angedesteten Art als syntaktisch strukturiert gelten., Solche Erscheinungen

Musik und Sprache 99

spielen zwar eine besonders zu beriicksichtigende Rolle, heben aber das generelle Prin-
zip, auf das es hier ankomme, nicht auf.

50 Ty geniigt hiet, einen intuitiven Begtiff der Anordnung zugrundezulegen. Eine
exaktere mathematische Bestimmung miifite zunichst die Teile von K als Intervalle be-
ziiglich D festlegen und dann die Ordnung fiir die unteren und oberen Grenzen dieser
Intervalle definieren, :

5 Eine genanere Betrachtung zeigt, daff sie eng mit Funktion und Genese der ver-
schiedenen Systeme zusammenhdngt, Hier nur vier Hinweise, Brstens: Verkehrszeichen
sind zwar strukturierte Gebilde, besitzen aber im eigentlichen Sinn keine Syntax, da
sich aus det Kombination von Form- und Farbwerten niche die Bedeutung der ‘Zeichen
exgibt, (Sie sind dazin den Wortern, nicht den Sitzen der Sprache vergleichbar.) Zwei-
tens: Freges Begriffsschrift (vgl. Anmerkung 37) ist eine Kunstsprache, die in gewis-
sem Sinn die Struktur der Gedanken in Zeichenformen xn fixieren versucht und folge-
richtig zwar hierarchische Beziehungen benutzt, sie aber nicht der Linearisierung unter-
wicft. (DaB die Gedanken selbst schon eine ,Syntaz™ im eigentlichen Sinn haben, also
die Bedingung (8 1) erfiilien, ist eine sinavolle Charakterisierung uater der Vorausset-
sung, daB man das, was sie reprisentieren oder widerspiegeln, als ihre funktionale
Higenschaft ansieht, so wie die Bedeutung die funktionale Eigenschaft von Zeichen-
formen ist) Drittens: Die Strukturformeln der Chemie gind eine Kunstsprache, die
Verkniipfungsstrukturen von Atomen in die Fliche projiziert und dabei weder lineare
noch hierarchische Bezichungen auszeichnet. Viercens: Die Zifferndarsteltung der Zahlen,
d. k. der Aufbau von Ziffernfolgen, nicht der einzelnen Ziffern, beruhe anf einer rein
linearen Verkniipfung, wobei eine generelle Rechenregel die Funktion der Verkniip-
fung festlegt. Die Rechenregel lautet: In ciner Ziffernfolge gibt die Stellenzahl einer
Ziffer, gezihlt von rechts (bzw. vom Komma), dic Zehnerpotenz an, mit der die durch
die Ziffer codierte Zahl zu multiplizieren ist; die Summe der so gebildeten Werte ist
die durch die Ziffernfolge reprasentierte Zahl.

52 Die volle Kombinatorik der drei Bedinguagen ($ 1) bis (S 3) ergibt 8§ Méglichkei-
ten. Die fehlenden drei sind, wie die Verkehrszeichen, Systeme, bei denen die Struk-
turbildung keinen funktionalen Charakter hat, also nicht im engeren Sinn syntaktisch ist.
Ich gehe deshalb hier nicht auf sie ein. :

3 Um Mifiverstindnisse abzufangen, die aus der Doppeldeutigheit des Wortes ,Satz”
entstehen konnen: Bin Satz als Teil einer Komposition (englisch ,,movement”) kann sehr
spezifische Strukturen aufweisen, doch entsprechen sie eher denen cines Abschnitts oder
Kapitels, mit Sicherheit aber nicht denen eines sprachlichen Satzes. Das wird im nich-
sten Abschnitt deutlich werdes.

5% T.etzteres ist trivial, wenn wir die friiher begriindete Tatsache beriicksichtigen, daf
die logische Form, die die Bedentung sprachlicher Ausdriicke bildet, gar keine zeitlich-
lineare Struktur besiszt. Es gilt aber selbstverstindlich auch fiir die Sachverhalte, auf
die sich Satze bezichen: Der Wolkenbruch folgle einer Izngen Diirre nennt die Ercig-
nisse in umgekehrter Folge ihres Eintretens.

55 Hine gewisse Form von Motiviertheit bringen allerdings auch die konventionshe-
dingten Prinzipien, denen die Interpretation der sprachlichen Syntax untetliegt, in die .
Codierungsform sprachlicher Zeichen, Es ist dies die Motiviertheit, die sich aus dem
Funktionalitdtsprinzip (S 1} fiir die Syntax grundsiczlich ergibt. Ohne diese Motiviert-
heit kénnte man nicht beliehige neue Sitze verstehen, sondern miiflte sie wie Worter
Satz fiir Satz new lernen. Nur ist eben diese Motivierung selbst konventioneller Natur,

56 Fijt die Sprache habe ich syataktische Kategorien im Sinn von {Z d) in Abschnité 16,
semantische Kategorien im Sinn von (Z &) in Abschnitt 11 zumindest andeutungsweise
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etldutert. Die Unterscheidung von % und ¢ ist notwendig, da z. B. zwei verschiedene
Zeichen zur gleichen semantischen, aber zu verschiedenen syntaktischen Kategoticn ge-
héren kénnen. Fir die Musik missen syntaktische und semantische Kategorien eines
Zeichens wegen der Isomorphie von Form und Bedeutung grundsatzlich gleich sein. Wie
diese Kategorien aussehen (Exposition, Coda, [Jberleitung kénnten Kategotien solcher
Art sein), mufl im Rahmen der jeweiligen Codes begriindet werden. Ob Elementarzei-
chen verschiedenen Kategorien angehbiren, ist ein offenes Problem.

5 Hine solche Zerlegung besteht natiiclich nicht ¢infach in der Identifizierung etwa von
Haupt- und Seitenthema cines Sonatensatzes. Sie muf8 auch Begleitfiguren, Uberleitun-
gen, Modulationen als Grundzeichen identifizieren oder sie in solche zerlegen. Die Be-
deutung solcher ,Nebenzeichen” wiire dann umschreibbar als ein Hintergrundsgestus
oder ein gestischer Ubergang im Gefiige der gestischen Gesamtform.

58 Das ist im streng formalen Sinn unrichtig, falls ein musikalischer Code auf cinem
endlichen System von Merkmalsdimensionen und Merkmalswerten beruht und Grund-
zeichen nicht beliebig lang sein kénnen. Dann gibt es nimlich eine endliche Kombina-
torik méglicher Merkmalsstrukturen, Es ist jedoch klar, daf diese Struksuren nicht im
gleichen Sinn Teil der Musikkenntnis sind wie die Worter eincr Sprache Teil der
Sprachkenntais sind.

5 Mir scheint, dalb dies die cigentliche Grundlage fiir die Unterscheidung ist, die
Knepler (1977, S. 108 f£.) mit der Gegeniiberstelizng von logogenen und biogenen Ele-
menten der Musik faflt und allerdings ganz anders motivierc, Eine genauere Begriin-
dung dieser Behauptung hingt mit der Auffassung iiber das Verhiltnis der Funktions-
prinzipien von Musik und Sprache zusammen, die sich bei Knepler wesentlich von der
hier begritndeten unterscheidet.

80 Dazu gibt es einc Ausnahme: die Gruppe von Regeln, die dic anaphorischen Be-
ziehungen von Pronomina determinieren, etwa fitr 7br in Hens war das nicht. Ich kenne
ihn gut gemug wirken liber die Satzgrenze hinaus. Der Sondercharakter dieser Regeln
hebt das, Prinzip nicht auf. :

Bf [Jafs viele Personen den Namen Frany Miiller haben, dndert daran nichts. Im Kon-
fiilkefal! wird es nimlich automatisch ndtig, die Namen durch Zusitze odex Andemﬂgen
zu uaterscheiden und die Eindcutigkeit wiederherzustellen.

82 PDal in dicsem Rabmen dann faktische, empirische Zusammenhinge auEgcdcckt
und erkliirt werden miissen, ist an die Untersuchung einzelner Zeichensysteme und Typen
von Zeichensystemen und Kommunikationsformen gebunden. Sie geben dem logischen
Rahmen seinen sachlichen Gehalt, sie reichern das allgemeine Konzept mit Tatsachen-
erkenntnissen an. {(Vgl. die Bemerkungen in Anmerkung 1.)
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