
Musik und Sprache. 
Uberlegungen zu ihrer Struktur 

und Funktionsweise 

M a n f r e d  B i e r w i s c h  

Die zi,mittelbnre WirkLiichkeit des Gedniikens ist die Sprache. 
Kar1 Mant 

Die Logik der Kunst ist, paradox nach deiz Rcgelz der niidercn, 
ein Schlr~ßvertahren ohne Begriff riiid Urteil. 

Theodar W .  Adorno 

W a r  pezeipt werden k a n  n , k o n n nicht desopt werden. 
Ludwig Wittgenstein 

I .  Einleitende Bemerkungen* 

Sprache und Musik in ihrer Wirluingsweise 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 für 
diesen Vergleich entnehme ich vor allem der modernen Sprachwissenschaft. 
b a s  bedeutet allerdings keigeswegs, daß ich, wie dies gelegentlich geschieht, 
die Musik als eine Sprache besonderer Art betrachten und nun untersuchen 
will, was mit spradiwissenschaftlichen Mitteln über sie herauszufinden ist. 
Ich werde vielmehr neben den charakteristischen Gemeinsamkeiten auch die 
entscheidenden Unterschiede zum Vorschein zu bringen versuchen. Um da- 
bei möglichst deutlich zu sein, will ich unter ,,Sprache" stets die natürliche, 
verbale Sprache in ihrer gesprochenen (und nur sekundär in ihrer aufgeschrie- 
benen) Form verstehen und abgeleitete oder metaphorische Verwendungen 
wie Sprache der Blumen, Sprache der Bienen oder Sprache der Mimik und 
Gestik yermeiden. Genauer: Ich werde Erscheinungen der letztgenannten 
Art unter den allgemeineren Begriff der Zeichensysteme fassen, unter den 
dann die natürlicheSprache als ein ausgezeichneter Spezialfall gehört.1 Der 
Vergle:ch von Sprache und Musik wird damit vor allem zur Charakterisie- 
rung verschiedener Arten von Zeichensystemen und ihrer Funktionsweise 
führen. Als entscheidende Differenz wird sich dabei die Unterscheidung 
zwischen begrifflicher und anschaulicher Mitteilung, kurz, zwischen Sagen 
und Zeigen herausstellen, 

Zwei Hinweise noch vorab. Erstens: Ich werde mich bei der Erörterung 
und Illustration konkreter Erscheinungen vornehmlich auf die deutsche 
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sprache und die enropäis&e Musiktradition beziehen. Für die sprachliche senschaftsdiszi~linen, die sich mit Sprache und Musik befassen. zwar ist die 
seite bedeutet das keine Einschränkung, da  die hier interessierenden Pro- definitive Trennung von Sprach- und Literaturwissenschaft gar ,,icht so 
bleme am ~ ~ ~ t ~ & ~ ~  so gut wie an jeder anderen Sprache belegt werden und die GrenzZiehung keineswegs in jeder Hinsicht selbstverständli&, 
können, ~i~ meite Einschränkung ist problematischer, da  andere Musik- Ihre Motivation aber ist hinreichend deutlich: Es werden, grob 
kulmren und die zahlreichen Befunde der Musikethnologie nicht ohne wei- einerseits die Eigenschaften des Mediums Sprache, andererseits die 
teres aus dem BliQwinkel der europäischen Knnstmnsik interpretiert wer- gungen seiner ästhetischen Funktion oder Verwendung zum Gegenstand der 
den dürfen. I& bin zu dieser Einschränkung außer dnrch Mangel an ent- gemacht. Die Musikwissenschaft dagegen untersucht ihren 

Detailkenntnissen auch durch die Vielzahl der andernfalls zu genstandsberei6 ohne die beiden Gesichtspunkte auf separate ~ i ~ ~ i ~ l i ~ ~ ~  
berüd<si&tigenden SonderProbleme gezwungen. Ich halte sie aber aus zwei zu verteilen. 
~ ~ ü ~ d ~ ~  für gerechtfertigt. zum einen sind i n  der enrpäischen Musiktradi- Fragt man sich, was es mit der ungleichen Gliederung der beiden ~ ~ b i ~ ~ ~  
tion die strukmr- und Funktionsprinzipien unstrittig Zu min- sich hat, so stößt man auf eine Reibe von Gründen, die offenbar in den 
destens dem Komplexitätsgrad entfaltet wie in irgendeiner anderen Sachen selbst liegen. Ein erster Grund liegt in der unterschiedlichen viel- 
~ ~ ~ i k k ~ l t ~ ~ ,  so daß sich kier kaum unangemessene Verkürzungen des Pro- falt der Verwendungsnvecke oder Funktionen von Sprache ~ ~ ~ i k .  ~i~ 
blems ergeben dürften. zum anderen treten die zahlreichen Erscheinungen, Sprache dient den verschiedensten Kommunikations- und ~ ~ k ~ ~ ~ t ~ i ~ ~ ~ ~ -  
die sich durch die verwendung musikalischer Mittel in kultischen, militäri- Praktisch kein Bereich des menschlichen Lebens kommt obne sie ans. 
s&en, juristischen und anderen sozialen Zeremoniellen (vgf. dazu etwa bei einem weitgefaßten Literaturverständnis ist nur ein kleiner ~ ~ i l  
stockmann) im Arbeitsprozeß ergeben, in der europäischen Musik- dieser Prozesse für die Literaturwissenschaft von Interesse. ~i~ da- 
tradition zwar in den Hintergrund. Das beeinträchtigt aber die Erörterung gegen tritt vorwiegend, wenn auch nicht ausschließlich, in Zusammenhängen 
unseres *bemas denn diese Erscheinungen müssen gerade durch das auf, die in den traditionellen Bereich der Musikwissenschft in jenem enge- 
zusammenwirken musikalischer und anderer Prozesse erfaßt werden. An- ren Sinn gehören, in dem sie der Literatunoissenschaft an die seite zu stel. 
ders versuch, Struktur und Funktionsweise der Musik zu len ist. Nur wenig vergröbernd Iäßt sich sagen: Musikalische  bild^ sind 
charakterisieren, muß zwar diese Möglichkeit der angedeuteten Wechselwir- immer zugleich Gegenstand der Ästhetik, sprachliche Gebilde bingegen 
kungen im A~~~ bebalten, darf die Mnsik aber nicht darauf reduzieren. nicht. Was ich meine, wird auf unverfängliche Weise deutlich, wenn man 
~ ~ d ~ ~ ~ f ~ l l ~  würde gerade das Musikalische an der Musik verfehlt, so wie sich die unterschiedlichen Funktionen vor Augen führt, die und 
man die ~ ~ ~ k ~ i ~ ~ ~ ~ ~ i ~ ~  der Sprache nicht darauf zurückführen kann, daß musikalisdie Äußerungen im Rahmen anderer Verhaltensabläufe wie ~ ~ b ~ i ~ ,  
man wörter und sätze singen kann, oder daß sie zn militärischen Kom- Kampf, Therapie oder Erziehung übernehmen können. ~ ~ i d ~  können 
mandos fixiert werden können: Kurz: Das, worauf es mir ankommt, ist im die verschiedenen Prozesse begleiten, gliedern, auslösen, beenden, kurz: 
wesentlichen obne verZerrung in der europäischen Kunstmusik zu belegen, Organisieren. Aber nur mit sprachlichen, nicht mit miisikalischen ~ i t t ~ l ~  
wenn die damit Einschränkung nur als solche berücksichti@ wird. kann man solche Prozesse auch beschreiben, erklären, in bezng auf illre ~ i ~ -  

u n d  meitens: I& werde den Versuch, Musik und Sprache als Zeichen- tel und Ziele erläutern und organisieren. Oder auf andere weise zugespiht: 
verschiedener Art  miteinander zu vergleichen, so weit wie möglich Man kann mit Sprache sowohl Kunst machen wie über Kunst mit 

verfolgen. ~~~i~ ich jedoch nicht, daß sie sich durch den Rück- Musik ist nur das erstere möglich. 
ihren Zeihen&arakter in gleicher Weise erschließen lassen. Legt Als weiten Grund könnte man die unterschiedliche spezifik der ~ ~ h ~ l ~ ~  

man einigermaßen verbindlidi einzuhaltende Bestimmungen zu Grunde, läßt nennen: Mit sprachlichen Mitteln läßt sich jeder denkbare sahverhalt, jeder 
vielmehr zeigen, Momente musikalischer Wirkungsweisen sich mögliche Gegenstand erfassen und charakterisieren, und zwar innerhalb be- 

dem Bereich der Zeichenfunlition entziehen. stimmter Grenzen mit beliebiger Genauigkeit2 ES ist fraglich, ob in bemg 
auf musikalische Mittel eine vergleichbare Feststellung überhaupt 
ist. In  jedem Fall wird man die Klasse der identifiiierbaren sadverhalte 

r.  Musik, Sprache, Literatur grnndsä*lich einschränken müssen. Vor allem aber ist die musikalische cha- 
rakterisierung eines Sachverhalts von grundsätzlich anderer ~ ~ t .  sie benennt 

~ i , ,  erster punkt meiner Überlegungen gilt der ebenso offensichtlichen wie ihn nicht, sondern führt ihn vor - eine Unterscheidung, die später genauer 
folgenreichen T ~ ~ ~ ~ & ~ ,  daß es üblich ist, zwischen Sprache und Literatur zu zu bestimmen ist. Vorerst genügt es, die Tatsache zu daß die 

einen parallelen Unterschied im Bereich der Musik aber nicht Mittel der Sprache offensichtlich deutlicher von ihren ~ ~ b ~ l t ~ ~  &lösbar sind 
zu machen, ~i~~~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ t ~ i ~  findet sich wieder in der Gliederung der Wis- als die Mittel der Musik. Dies hängt mit der begrifflich 
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deutung sprachlicher Äußerungen zusammen, und es ist zugleich die ent- 
scheidende Bedingung für die zuvor erwähnte Vielfalt der Verwendungs- 
weisen sprachlicher Mittel. 

Ein dritter Grund ist schließlich die unterschiedliche Ausprägung der Mit- 
tel. Der einfachste Beleg für diesen Punkt ist die Tatsache, daß es zahlreiche 
verschiedene, untereinander äquivalente Sprachen gibt, eine Feststellung, die 
im Bereich der Musik keinen Sinn macht. Zwar giht es historisch und geo- 
graphisch verschiedene Systeme musikalischer Mittel, so wie es historisch 
und geographisch verschiedene Sprachen giht. Aber sie sind nicht unterein- 
ander äquivalente Systeme in dem Sinn,.daß Äußerungen aus einem System 
in ein anderes übersetzt werden können. Während unmittelbar klar ist, in- 
wiefern z. B. die Äußerungen Er kommt nicht, He doesn't come und On nie 
pridjot Entsprechungen voneinander in der deutschen, englischen und russi- 
schen Sprache sind, ist es unsinnig, parallele Entsprechungen etwa in der 
japanischen, indischen und französischen Musik angeben zu wollen. Mit an- 
deren Worten, im Bereich der Sprache gilt es, die Gesetzmäßigkeiten zu he- 
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 hängt, 
wie man sich klarmachen kann, mit der Tatsache zusammen, daß musika- 
lische Mittel sich weniger von ihren Inhalten ablösen 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 unabhängige Gründe angeführt, mir 
denen die Unterscheidung von Sprache und Literatur einerseits, die Zusam- 
menfassung der entsprechenden Aspekte der Musik andererseits znsammen- 
hängt. Diese Aufzählung ist unvollständig und ganz provisorisch, aber sie 
liefert Anhaltspunkte, die einen sinnvollen Vergleich von Musik und Sprache 
leiten können. Diese Anhaltspunkte besagen, daß die ungleiche Aufteilung 
der Gebiete nicht ein bloß äußerlicher Zufall ist, sondern daß sie im Cha- 
rakter der Mittel und Funktionsweise von Sprache und Musik selbst hegrün- 
det ist. 

Nun ließe sich einwenden, da5 die Musikwissenschaft seit langem die 
Unterscheidung von Musikgeschichte und systematischer Musiktheorie kennt, 
und daß diese Einteilung genau der Trennung von Literatur- und Sprach- 
wisscnshnfr cntsprichr. Die <).rrcmiticchc >lusik\vissen~chnfr, von d ~ r  

>,r,on,- Anal\.,c dcr aku>risclicn Cirundl.iecn bis zu dcri rr;idirioncllcn Koiiirio ' ' ~, U 

lehren wie etwa der von Riemann (1902 B.), 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 Schlußfolgerung täuscht. Linguistik und Literaturwis- 
senschaft haben nämlich ihrerseits jeweils einen systematischen und einen 
historischen Aspekt: Die deskriptive und theoretische Linguistik hefaßt sich 
mit der Struktur gegebener Sprachen und den allgemeinen Prinzipien und 

~Mechanismen, die ihnen zugrunde liegen, die historische Linguistik oder 
Sprachgeschichte dagegen analysiert den Wandel sprachlicher Erscheinungen 
und ordnet sie in historische Bezüge ein. Und in der Literaturwissenschaft hat 
sich neben der Literaturgeschidlte eine systematische Literaturtheorie ent- 
wickelt - ihre Vorläufer reichen bis in die Rhetorik und Poetik der Antike 
zurück -, die sich mit der Struktur und Funktionsweise spezifisch literarischer 
Mittel und Formen befaßt. Metrik und Vershau, Struktur von Erzählfor- 
men und Dramen werden dabei in ganz ähnlichem Sinn analysiert wie die 
musikalischen Mittel in der systematischen Mu~ikwissenschaft.~ Mit anderen 
Worten, Literatur- und Musikgesdiichte haben es beide mit der historischen 
Einordnung und Wertung überlieferter Gebilde zu tun. Dabei gehört zur 
Literaturgeschichte auch die Entwicklung literarischer Formen und Mittel 
(jedoch nicht die Sprachgeschichte) und zur Musikgeschichte auch die der 
Formen und musikalischen Mittel. Systematische Literatur- und Musikwis- 
senschaft haben es entsprechend mit den Strukturen und Mechanismen zu 
tun, auf denen die in der Literatur- und Musikgeschichte behandelten Er- 
scheinungen beruhen. 

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

systematische 
Disziplinen 

historische 
Disziplinen 

sprachlicher Bereich 
,- P 

theoretische systematische systematische 
Linguistik Literatur- Musikwissen- 

theorie schaft 

historische Literatur- 
Sprachwissen- gescbichtc gcschichte 
schaft 

asthetischer Bereich 

Bei aller Vereinfachung und terminologischen Unsicherheit gibt das Schema 
nicht nur die sachlichen Unterscheidungen, sondern auch die methodologi- 
scheu und inhaltlichen Zusammenhänge iin Umfeld unserer Problematik 
einigermaßen sinngemäß wieder." Meine weiteren Überlegungen werden sich 
auf den systematischen Aspekt konzentrieren, der freilich sowenig seiner 
historischen Dimension beraubt werden kann, wie der Iiistorische Aspekt 
ohne die Voraussetzung systematischer Grundlagen auskommt. Was das 
Schema nicht richtig deutlich werden Iäßt, ist die Möglichkeit, Musik und 
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Sprache direkt, nämlich als Zeichensysteme, und nicht nur unter Zwischen- 
Schaltung der Literatur zu vergleichen. Man muß sich das Schema deshalb 
eigentlich dreidimensional denken. Richtig bleibt indessen der Hinweis, daß 
der Vergleich von Musik und Sprache unter linguistischem Gesichtspunkt 
nur in dem Maß sinnvoll und klärend ist, wie dabei zugleich deutlich wird, 
warum musikalische Mittel so funktionieren, daß sie stets Mnsik 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 stützen muß. Die allgemeinste Kenn- 
zeichnung dieser Gemeinsamkeit ist offenbar, daß Musik und Sprache aku- 
stische I<ommunikationsprozesse vermitteln. Beide haben überdies auch 
schriftliche Darstellnngsmittel ausgebildet, die eine abgeleitete Repräsen- 
tation der zur Kommunikation benutzten Zeichen ermöglichen. Deren wich- 
tigste Funktion ist, daß sie ein externes Gedächtnis bereitstellen, in dem 
Äußerungen über den flüchtigen Moment festgehalten werden. Die Konse- 
quenzen dieser Möglichkeit haben tief in die Verfahren der Kommunikation 
und auch in die Struktur der Mittel eingegriffen, letzteres vor allem in der 
Mnsik. Dennoch bleiben Sprache und Musik primär akustische Systeme, 
ihre schriftliche Fixierung ist sowohl historisch wie systematisch sekundär. 

Es ist übrigens aufschlußreich, sich klar zu machen, daß die primär akn- 
stische Realisierung für die Musik eine wesentlichere Bedingung ist als für 
die Sprache. Zugespitzt gesagt: Musik, die nur geschrieben wird, ist keine 
Musik; eine Sprache, die nur geschrieben wird, könnte aber noch immer eine 
Sprache sein. Natürlich kann man, bei hinreichender Übung, Musik auch 
,,lesen", so wie man sprachliche Texte liest. Der entscheidende Punkt ist, 
daß man beim Lesen von Musik die akustische Realisierung kennen, sie ge- 
wissermaßen in der Vorstellung hören mnß, was für Sprache keineswegs er- 
forderlich ist. Einen sprachlichen Text könnte man vollauf verstehen, auch 
wenn man keine oder nur falsche Vorstellungen davon hat, wie er anszu- 
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 diese Asymmetrie verdeutlicht, weil sie wie- 
derum eine Facette der Tatsache ist, da5 in der Musik der Sinn weniger von 
den formalen Mitteln ablösbar ist als in der Sprache - wobei die Dichtung 
im Interferenzbereich sprachlicher und musikalischer Bedingungen steht. 
Das Gesagte ließe sich im einzelnen belegen durch eine genauere Analyse 
der formalen Mittel der schriftlichen Fixierung, die aber ein Thema für sich 
darstellt.6 

Musik und Sprache I ?  

Ich kehre nach diesem Exkurs zu; primären Erscheinungsform zurück und 
mache zunächst einige Anmerkungen zu den beideii Bestimmungsstücken 
„akustisch" und „Kommunikationsprozeß". 

Die primär akustische Erscheinungsform bedingt, daß Musik und Sprache 
gleichermaßen in der Zeit ablaufen, daß die Zeit also eine Grunddimensiou 
ihrer Strnktnrbildung sein muß. Sie unterscheiden sich damit von Kommu- 
nikationsmedien, die nicht zeitlich organisiert sind, insbesondere also von 
denen der sogenannten bildenden Kunst. Die grundsätzlich akustische Form 
der Kommunikation unterscheidet Sprache und Musik weiterhin von Me- 
dien, die auch an die Zeit gebunden sind, aber andere Sinnesmodalitäten 
nutzen, also etwa vom Stummfilm oder vom Tanz. Wieaber die akustische 
Gliederung der Zeit aufgebaut und funktionell belegt wird, darin unter- 
scheiden Musik und Sprache sich entscheidend. Zu diesen Unterschieden ge- 
hört auch die Rolle, die die Einbettung der akustischen Vorgänge in beglei- 
tende Vorgänge spielt, insbesondere ihre Beziehung zu motorischen Prozes- 
sen sowohl bei der Hervorbringung wie bei der Wahrnehmung und Verar- 
beitung der akustischen Signale. Denn der Gehörsinn und die Motorik der 
Schallerzeugung sind keine isoliert funktionierenden Teile menschlicher Akti- 
vität, sondern untereinander und mit anderen Komponenten des Gesamt- 
verhaltens auf vielfältige Weise verbunden. Der wechselnde emotionale Sta- 
tus, die Synchronisiernng verschiedener Aktivitätsmuster wirken so mit den 
Kommunikatiousablänfen zusammen. Während sie aber für die Sprache vor- 
wiegend instrumentellen oder aber begleitenden Charakter haben, tragen sie 
bei der Musik entscheidend zur Konstituierung ihres Inhalts bei. Dies wird 
noch näher zu begründen sein. 

Ein ~ o m n i u n i l < ~ r i i i n i ~ r o ~ c ß  bestclit dnriii, dnß jemand jcmnndcm crun, 
m:rtcil~. DicIc :elir illvemeinc 1:ormulierun~ rtcckt einen Kahmcn ab. in dcii 
musikalische und sprachliche Prozesse grundsätzlich eingeordnet werden 
können. Grundsätzlich, aber nicht einfach und vielleicht auch nicht restlos. 
Denn wenn jemand seine Gedanken monologisierend klärt oder auf einem 
Instrument vor sich hin improvisiert, dann ist da  kein Adressat, also geht 
eigentlich keine Kommunikation vor sich, und doch wird Sprache b m .  Mnsik 
realisiert. Ich halte es für einen Trick, hier den Mitteilenden mit dem Emp- 
fänger der Mitteilung zu identifizieren, um das Grundschema zu retten. Es 
ist ehrlicher, zu sagen, daß Sprache und Musik in I<ommunikation nicht voll 
aufgehen. Wenn ich das Monologisieren, entgegen der mythischen Urvor- 
stellung von Musik, dem Flöte blasenden Faun, dennoch für abgeleitet halte, 
dann eher mit dem Argument von Marx, daß der Mensch nur in der Gesell- 
schaft sich vereinzeln kann. Mit anderen Worten, der Monolog ist nicht Kom- 
munikation, aber er setzt Kommnnikation voraus. Dies ist eiue komplizier- 
tere Ableitung. 

Aber auch, wenn wir von solchen abgeleiteten Erscheinungen absehen, 
bleibt die Anwendung der genannten allgemeinen Formel schwierig genug. 
Zn klären sind vier Bestimmungsstücke: Wer teilt mit, wem wird etwas mit- 
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geteilt, was wird mitgeteilt, und vor allem, was heißt mitteilen? Es  ist üblich, 
ihren Zusammenhang durch folgendes Schema darzustellen: 

Fl-rn Nachricht I Empfanger 

Dabei ist der Empfänger in unserem Fall der Hörer, der Sender der Spre- 
cher oder der Musizierende, und die Nachricht sind die Schallwellen. So 
plausibel dieses Schema aussieht, so ungeeignet ist es, den Koinmunikations- 
prozeß zu erfassen. Es ist nicht nur unvollständig, sondern irreführend. Be- 
trachten wir die Bestimmungsstücke genauer. 

Zunächst zu den Kommunikationspartnern. Wenn ich zu meiner Frau 
sage: Deine Mütze liegt auf dem Stuhl, dann sind Sender und Empfänger 
leicht identifizierbar. Wie aber verhält es sich, wenn ein Orchester spielt, 
wenn ein Redner in einer Versammlung spricht oder - noch komplizierter - 
Liebhaber Hausmusik ohne Zuhörer machen? Zunächst ist offensichtlich, 
daß Sender und Empfänger auch Kollektive sein können, und zwar mit 
einem wichtigen Unterschied: Während in einer Gruppe von Hörern jeder 
einzelne ein kompletter Empfänger ist, gilt das für einen kollektiven Sen- 
der, etwa einen Sprechchor oder ein Orchester, normalerweise nicht. Zwar 
kommen auch beim kollektiven Hören oft Zusatzeffekte zustande, die beim 
Einzelhörer allein nicht auftreten, vor allem, aber nicht nur dann, wenn die 
Hörer, etwa beim Tanzen oder Marschieren, in einer gemeinsamen Tätigkeit 
befangen sind, die durch den Kommunikationsprozeß 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 vollstän- 
diger Sender, er produziert vielmehr nur Teile der Mitteilung, die jeder ein- 
zelne Hörer als Ganzes aufnimmt. Wenn wir also den Knmmunikationspro- 
zeß so elementar wie möglich bestimmen, dann ist der Empfänger immer der 
einzelne Hörer - der gegebenenfalls im Rahmen einer Gruppe die gleiche 
Mitteilung aufnimmt -, der Sender dagegen ist je nacb Art des Prozesses ein 
einzelner oder ein Kollektiv, das als Ganzes fungiert.? 

Die Möglichkeit des kollektiven Senders bringt eine weitere Komplizie- 
rung ins Spiel. Wenn die Mitteilung durch einen kollektiven Sender erzeugt 
wird (aber nicht nur dann), gehen dem hier betrachteten Kommunikations- 
prozeß eine Reihe vorbereitender Phasen voraus. Planung, Aufbau und Aus- 
sendung einer Mitteilung werden nur im einfachsten Fall gewissermaßen 
in einem Schritt und von einer Person vollzogen. Anders ausgedrückt, Kom- 
munikation kann ein vielstufiger Prozeß sein, von dem wir uns hier auf die 
letzte Phase konzentrieren müssen, die Phase, in der die' Mitteilung den 
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Empfänger erreicht, in der,.einfach gesagt, die Musik erklingt, die Sprache 
hörbar wird. Vor dieser Phase kann eine Reihe verwickelter Prozesse liegen, 
an denen verschiedene Personen'heteiligt sein können, die auf unterschied- 
liche Weise am Zustandekommen der Mitteilung beteiligt sind: als I<om- 
ponist oder Autor, als Arrangeur, Dirigent, Regisseur oder Obersetzer zum 
Beispiel. Viele dieser Prozesse schließen selbst Kommunikationsvorgänge 
ein, die im Prinzip den gleichen Überlegungen zu unterwerfen sind, die mir 
hier für die entscheidende letzte Phase anstellen. Die Ausweitung des ein- 
fachen Falls, daß eine einzelne Person einem Hörer oder einem Hörerkreis 
etwas mitteilt, kommt nicht nur bei musikalischen, sondern auch bei sprach- 
lichen Äußerungen vor - man denke nur an den Text eines Schauspielers in 
einem Bühnenstüd< -, aber sie spielt eine ungleich größere Rolle in der Mu- 
sik als in der Sprache: Während die direkte Kommunikation zwischen einem 
Mitteilenden und einem Hörer für die Sprache den Grundtypus darstellt, 
ist sie im Bereich der Musik eher der Sonderfall, auch wenn man nicht den 
modernen Konzertbetrieb iin Sinn hat. Der Grund dafür liegt wesentlich in 
der bereits erörterten Unterschiedlichkeit der Zwecke oder Funktionen von 
'Musik und Sprache, die wiederum von der Struktur und den Inhalten der 
beiden Medien abhängen. 

Daß  wir uns im folgenden auf die letzte Phase (bzw. den einfachsten Fall) 
des Kommunikationsprozesses konzentrieren, hat zwei Gründe. Erstens und 
vor allein ergibt sich aus dieser Phase der Sinn auch der vorgeschalteten Pro- 
zesse, was wiederum heißt, daß Struktur und Funktion der Zeicbensysteme, 
um die es uns geht, aus dieser und nur aus dieser Phase zu entnehmen sind. 
Unter diesem Gesichtspunkt können wir die Gesamtheit der vorbereitenden 
Prozesse, von der Konzipierung eines Werkes bis zu den Dispositionen der 
Interpreten, als interne Vorgänge 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 Verständnis immer schon v o r a u ~ . ~  

Nach dieser Verständigung über die Koinmunikationspartner im primären 
Kommunikationsakt bleibt das zu klären, was in dem oben wiedergegebenen 
Schema am unzulänglichsten erfaßt wird: der Charakter des Mitteilens und 
der Mitteilung. Entgegen dem ersten Anschein ist das eine ziemlich verwik- 
kelte Aufgabe, der ich einen eigenen Abschnitt widmen will. 

4. G7mdbedingungen der Kommunikation 

Zweifellos gilt fur Sprache und Musik gemeinsam der einfache Grund- 
satz: Ohne Schallereignis keine Mitteilung, was sich etwas genauer durch 
folgende Bedingung ausdrücken läßt: 
(B I) Ein Sender S produziert ein akustisches Ereignis E und der Hörer 

H nimmt das Ereignis E wahr. 
Das ist sicher eine vernünftige Interpretation des angeführten Schemas, wenn 
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als die Nachricht ansehen, zeigt aber zugleich, daß damit nicht erklärt 
ie eine Mitteilung zustande kommt. Denn zahlreiche Vorgänge, die ge- 
[eine Kommunikation sind, erfüllen diese Bedingung, so n B. der fol- 

) S ist ein Gast in einem Restaurant, H ein Gast am Nebentisch, der 
das gelegentliche Klappern der Bestedce von S hört, dem Geräusch 
aber keine Beachtung schenkt. 

Ich will jetzt zeigen, daß noch drei weitere Bedingungen nötig sind, um 
Kommunikation hinreichend zu bestimmen. Ich adaptiere dabei eine Analyse, 
die, ausgehend von Grice (1gr7), vor allem im Hinblick auf sprachliche 
Kommunikation entwickelt worden ist. Die Unterscheidungen, die dabei zu 
treffen sind und die ich zunächst an Hand einfacher Beispiele begründe, 
die weder musikalischer noch sprachlicher Natur sind, mögen manchem als 
Haarspalterei erscheinen. Sie werden aber für unser Problem wesentliche 
Merkmale ergeben. 

Zunächst schließen wir Fälle vom Typ (A) aus, indem wir ausdrüdclich 
verlangen, da5  der Hörer das Signal beachtet. 
(B z )  Die Wahrnehmung des Ereignisses E erzeugt eine bestimmte Wir- 

kung W im internen Zustand des Hörers H. 
Die Wirkung W soll sich auf den inneren Zustand im weitesten Sinne, auf 
die Kenntnisse, Einstellungen, Absichten, Erwartungen, Bewertungen und 
Emotionen des Hörers beziehen, jedoch nicht notwendig Konsequenzen im 
äußeren Verhalten zur Folge haben. Ein aufmerksamer, aber regloser Zu- 
hörer im Konzert oder bei einem Gespräch würde sonst nicht als Kommu- 
nikationspartner gelten. Betrachten wir nun als nächstes Fälle folgender Art: 
(B) S schlägt nachts mit dem Hammer in seiner Wohnung einen Nagel 

in die Wand. H ist sein Nachbar, der sich darüber ärgert. 
Offensichtiich sind hier (B I) und (B 2) erfüllt, und doch wird man nicht 
von Kommunikation sprechen, weil nämlich die Wirkung beim Hörer nicht 
im Plan des Senders enthalten ist. Man muß also fordern, da5 die Signal- 
erzeugung durch den Sender und die beim Hörer eintretende Wirkung nicht 
zufällig zusammentreffen. 
(B 3)  D a 5  das Ereignis E im Hörer H normalerweise die Wirkung W er- 

zeugt, ist der Grund dafür, da5 der Sender S das Ereignis E pro- 
duziert. 

D a  im Fall (B) das Hämmern nicht stattfindet, um den Nachbarn zu stören, 
liegt gemäß (B 3) hier keine Mitteilung vor. Für die Formen der Knmmuni- 
kation, die uns hier interessieren, können wir den in (B 3) genannten 
,Grund' übrigens einfach als Intention oder Absicht des Senders bestimmen, 
wenn wir Absicht in genügend weitem Sinn, also nicht notwendig bewuflt 
überlegte Absicht, auffassen. (In der Tierkommunikation hingegen sind 
Signalproduktion und Wirkung häufig durch genetisch erworbene Kausal- 
mechanismen verknüpft.) Ich ersetze (B 3) also durch die etwas einfachere 
Bedingung (B 3') : 
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(B 3') Der Sender S produziert das Ereignis E, um durch E im Hörer H 
die Wirkung W zu erzeugen. 

Genau diese Bedingung wird nun aber erfüllt, wenn man sich den Fall (B) 
folgendermaßen abgewandelt denkt: 
(C) S will seinen Nachbarn ärgern und hämmert deshalb nachts einen 

Nagel in die Wand. Der Nachbar H ist über den Lärm verärgert. 
Die Situation ist nicht eindeutig. D a  der Störenfried nicht nur rücksichtslos, 
sondern mit der Absicht zu stören hämmert, ist die Wirkung bei der Signal- 
prnduktion geplant. Dennocb liegt keine Kommunikation vor, solange der 
Nachbar keine Absicht in der Störung erkennt. Zur Verdeutlichung stelle ich 
eine echte Mitteilungssitnation gegenüber: 
(D) S klouft an die Wand, um den Hörer H zu mahnen, sein Radio lei- . . 

ser zu stellen. 
Gleichgültig ob H die Mahnung befolgt oder nicht: Wenn er das Klopfen 
als Mahnung verstand hat - und nur dann -, ist eine ecbte Mitteilung zu- 
stande gekommen. Den Unterschied zwischen (C) und (D) drückt folgende 
Bedingung aus: 
(B 4) Der Sender S produziert das Ereignis E in der Absicht, im Horer H 

die Wirkung W dadurch zu erzeugen, da5 H eben diese Absicht be- 
merkt. 

Damit ist der Kreis geschlossen: Sender und Empfänger sehen beide das 
Signal als Auslöser 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- 
länglich unterschieden. Wir können nun die Wirkung W, auf die es der Sen- 
der abgesehen bat, und die - im Fall einer gelungenen Kommunikation - im 
Hörer auch zustandekommt, die Mitteilung nennen. Die Bedingung (B 4) si- 
chert dabei, da5 nicht irgendwelche, sondern eben nur die als solche beab- 
sichtigten Wirkungen zur Mitteilung gehören? Obwohl das letztere eine 
grundsätzlich berechtigte und sogar notwendige Festlegung ist, Iäßt ihre An- 
wendung im einzelnen interessante Spielräume offen. Wir kommen darauf 
zurück. 

Die Erklärung, da8 die Mitteilung die absichtlich im Empfänger hervor- 
gebrachte Wirkung W ist, ist natürlich noch viel zu unbestimmt, vor allem 
sagt sie nichts über 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, zurück. Betrachten wir dazu nochmals den Fall (C) des böswilligen 
Nachbarn und modifizieren ihn so: 
(E) S hämmert nachts einen Nagel in die Wand, um seinen Nachbarn zu 

ärgern und in der festen Annahme, daß dieser die Absicht erkennt. 
Der Nachbar H tut das auch und ärgert sich über den Lärm und die 
Absicht. 

D a  dieser Fall die Bedingung (B 4) erfüllt, müssen wir ihn als Kommunika- 
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tionsakt ansehen, und ich denke, zu Recht. Zumindest, was den zweiten Är- 
ger angeht, nämlich den über die Absichtlichkeit der Störung. Worauf es mir 
ankommt, ist, daß hier zwei Wirkungen durch das Ereignis E ausgelöst 
werden: Auch wenn die beiden Nachbarn nicht voneinander wüßten, daß 
der eine den andern ärgern will, würde H sich über den Lärm ärgern. Das 
Ereignis E hat also eine extrakommunikative Wirkung und eine, die durch 
seine kommunikative Interpretation zustandekommt. Ich will die erste mit 

/JI, Wfn), die zweite mit W(k) abkürzen. Generell hängt @W(n) enger mit 
dem Charakter des Signals zusammen als W(k).I0 Interessant ist nun der Zu- 
sammenhang von W(k) mit W(n) (und auf diesem Weg mit dem Charakter 
des Signals). Im Beispiel (E) motiviert offenbar die eine Wirkung die an- 
dere: Die Mitteilung ,ich störe jetzt' geschieht durch ein Signal, das schon 
an sich als Störung wirkt. Solche ;,Motivation" von W(k) durch W(n) kann 
vielfältiger Art sein. Es kann z. B. einfach eine nichtkommunikative Hand- 
lung in eine kommunikative umfunktioniert werden, so etwa, wenn jemand 
nicht erzählt, sondern vormacht, wie ein Ereignis, etwa ein Diebstahl, sich 
abgespielt hat. Ein motivierender Zusammenhang zwischen W(k) und W(n) 
ist keineswegs die Regel, häufig hat W(n) mit der eigentlichen Mitteilung 
gar nichts zu tun, kann sogar praktisch gleich null sein. Zum letzteren Typ 
gehören weitgehend sprachliche Kommnnikationsakte: Die außerkommuni- 
kative Wirkung der Äußerung Komm mit hat mit der durch sie vermittelten 
Aufforderung so gut wie nichts zu tun. 

Meine These, die ich im weiteren begründen will, ist nun, da5 in der Mu- 
sik (und in vielen anderen Bereichen der Kunst) der motivierende Zusam- 
menhang zwischen W(n) und W(k) eine entscheidende Rolle spielt, daß die 
zweite ohne die erste praktisch nicht zustandekommt. In der Sprache spielt 
die außerkommunikative Wirkung des Signals dagegen eine ganz marginale 
Rolle. Ein einfaches Beispiel: Die Mitteilungen, die mit dem gleichen Satz 
gemacht werden, wenn er einmal langsam, ein andermal schnell gesprochen 
wird, unterscheiden sich viel weniger als die, die mit einer einmal langsam, 
einmal schnell vorgetragenen musikalischen Äußerung gemacht werden. 
Ähnliches gilt für unterschiedliche Lantstärke.ll In diesem Verhältnis von 
„natürlicherm und ,,kommunikativer" Wirkung liegt der Schlüssel zu der 
mehrfach erwähnten Tatsache, daß sprachliche Mitteilungen weniger eng 
an ihre Mittel gebunden sind als musikalische. 

An die Unterscheidung der heiden Wirkungen W(n) und W(k) schließt 
sich automatisch die Beobachtung an, daß auch die kommunikative Wirkung 
W(k) ans nvei (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 Tisdi klopft, teilt mit dem Klopfen etwa 
eine Mahnung zur Anfrnerksamkeit mit und dnrch die Heftigkeit des Klop- 
f e n ~  die Dringlichkeit der Mahnung. Hierher gehört nun natürlich vor allem 
gesungene Sprache, also das Zusammenwirken einer sprachlichen und einer 
rnusikalischen Mitteilung. Noch weiter in dieser Richtung geht das Zusain- 

menspiel verschiedener Mitteilungsformen im Musiktheater. Ehe' lromplexe 
Erscheinungen dieser Art ins Auge zu fassen sind, ist es jedoch nötig, über 
die Mitteilung mehr zu sagen, als daß sie die beabsichtigte Wirkung W(k) 
ist. 

Die Hauptfrage ist, wie die für das Zustandekommen der Mitteilung nö- 
tige Abstimmung der Absichten und (internen) Reaktionen zustandekommt, 
die in der Bedingung (B 4) gefordert wird, und welchen Charakter diese 
Grundlage der Mitteilung hat. Für unsere Beispiele (D) und (E) können wir 
dahei auf das Wissen verweisen, das jeder der beiden Nachbarn über den 
anderen hat. Was aber ist das nötige Hintergrundwissen im allgemeinen, 
also vor allem bei Partnern, die sich nicht kennen, und was verleiht ihm die 
nötige Stabilität? Die übliche Antwort auf diese Frage ist die Annahme, 
daß Sender und Einpfänger sich auf einen gemeinsamen Vorrat an Zeichen 
beziehen, wobei dann die Signalereignisse als Zeichenträger, die Bedeutun- 
gen der Zeichen als Wirkungen, also als Mitteilungen, angesehen werden. In 
diesem Sinn wird dann das Kommunikationsschema meist folgendermaßen 
erweitert: 

Sender Signal I 
...... ~~~ ........... ~~~ + Zeihenvorrat ) + . . . . . . . . . . . . .  ' 

D a  Zeichen in der Tat eine wesentliche Bedingung der Kommunikation sind, 
ist dieses Schema zwar besser als das auf Seite 16 wiedergegebene. Dennoch 
gibt es Anlaß für gravierende Mißverständnisse. Zwar können die Bedin- 
gungen (B I) bis (B 4) als Leitfaden für die Interpretation des neueu Sche- 
mas dienen, falls wir den Zeichenvorrat als Kenntnisse sowohl des Senders 
wie des Empfängers ansehen (und ihn also konsequenterweise - genauso 
wie auch die Mitteilung - im Inneren der Kommunikationspartner lokali- 
sieren). Aber das Schema beantwortet trotzdem einige Fragen gar nicht oder 
aber falsch. 

Falsch ist vor allem die unterstellte Gleichsetzung von Zeichenbedeutung 
und Mitteilung. Am besten ist das an Hand der sprachlichen Kommunikation 
zu verdeutlichen. Ich muß dahei im Augenblick annehmen, daß wir bereits 
wissen, was die Bedeutung sprachlicher Zeichen, also z. B. eines Satzes wie 
Ich warte auf eine Antwort ist. 

Die Äußerung eines Satzes kann bei gleicher Bedeutung unter verschiede- 
nen Umständen mit ganz unterschiedlichen Mitteilungen verbunden sein. Für 
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unseren Beispielsatz ergäbe sich als Mitteilung z. B. eine Feststellung, die 
mit der Bedeutung des Satzes beinahe identisch ist, wenn er ein Gespräch 
abschließt, in dem der Sprecher dem Hörer von einem Brief an einen Freund 
erzählt hat. Hat dagegen der Sprecher dem Hörer eine unangenehme Frage 
gestellt und äußert dann nach längerem Schweigen den fraglichen Satz, so 
ist das eine Aufforderung, sich zu der Frage zu äußern. Der mit diesem 
simplen Beispiel angedeutete Spielraum zwischen Bedeutung und Mitteilung 
kann außerordentlich groß sein und umfaßt sehr verschiedenartige Erschei- 
nungen. Die sogenannte übertragene oder metaphorische Verwendung sprach- 
licher Ausdrücke gehört ebenso dazu wie das Auffinden der nötigen Bezugs- 
punkte für Wörter wie dort und es, etwa in der Äußerung von Dort liegt 
P r  12 

Wenn nun Zeichen die Basis +für sein sollen, daß kommunikativ ver- 
wendete Signale eine bestimmte Wirkung W ( k )  haben, dann fragt sich, wie 
der Zusammenhang mischen der Bedeutung B eines bestimmten Zeichens 
und dieser Mitteilung W ( & )  zustandekommt. Naheliegend ist folgende Hypo- 
these: 
(H I) Für jedes Zeichen Z aus dem Zeichenvorrat gibt es eine Klasse von 

Primärsituationen, in denen die Bedeutung B von Z mit der durch 
die Äußerung von Z gemachten Mitteilnng W ( k )  identisch ist. 

Die Klasse von Primärsituationen wären dann die Fälle, in denen sich die 
Bedeutung des Zeichens herausbildet, in denen sie also erworben wird. Für 
alle anderen, nicht-primären Situationen wäre dann folgende zweite Hypo- 
these anzunehmen: 
(Hz) Es gibt zu jedem Zeichenvorrat ein allgemeines System von Prin- 

zipien, auf das sich Sender und Empfänger stützen, um auf Grund 
der Bedeutung B eines Zeichens Z die situationsspezifische Mitteilung 
W ( k )  zu bestimmen. 

Die in (H 2) genannten Prinzipien machen das ans, was in bezug auf sprach- 
liche Zeichensysteme allgemein als Pragmatik aufgefaßt wird. 

Die in (H 2) angenommenen ,,pragmatischenu Prinzipien sind in dem an- 
gegebenen Komrnunikationsschema, auch in seiner erweiterten Form, aber 
gar nicht vorgesehen, weshalb ich es für falsch erklärt habe. Hinzu kommt, 
da5 wir die Hypothese (H I) fallenlassen müssen. Das ergibt sich bereits 
aus der Tatsache, da5 es chamäleonhafte Zeichen gibt, deren Anteil an der 
Mitteilung von Situation zu Situation wechselt, für die es also gar keine 
wirkliche ,,Primärsituation" gibt, weil ihre Bedeutung gewissermaßen si- 
tuationsdurchlässig ist. Dort, damals, solche und viele andere sogenannte 
deiktische Elemente gehören hierher. Verwickelter sind Probleme von kom- 
plexen Zeichen, die ohne Hinzunahme der in (H 2) genannten Prinzipien gar 
keine Mitteilung machen, weil sie wörtlich genommen keine Bedeutung ha- 
ben, so daß auch keine Primärsituationen für sie existieren können. Man 
versuche, sich über die wörtliche Bedeutung des Satzes Aus Sümpfen sollte 
man keine Konsdquenzen ziehen von Jerzy Lec Rechenschaft zu geben. Wir 
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sind hier bei der folgenreichen Tatsache angelangt, daß durch die Bezug- 
nahme auf einen Zeichenvorrat mehrere Stufen des ,VerstehensG einer kom- 
munikativen Äußerung entstehen. Zu unterscheiden ist mindestens das Er- 
fassen der Bedeutung der verwendeten Zeichen vom Erfassen der intendier- 
ten Mitteilung. Im Grenzfall kann beides identisch sein.13 Verstehen hei5t 
im ersten Sinn, wissen, was die verwendeten Zeichen bedeuten, und im zwei- 
ten Sinn, erfassen, was mit der Äußerung vermittelt werden soll. (Ich üer- 
stehe die Erläuterungen nicht, denn ich kann kein Spanisch b m .  denn ich 
habe keine Ahnung von Wirtschaftsrecht sind Beispiele für die heiden Arten 
von Verstehen.) 

Was ich damit für svrachliche Kommunikation deutlich zu machen ver- ~~ ~~ 

sucht habe, gilt ebenso für musikalische Äußemngen, ist dort aber schwerer 
zu illustrieren, vor allem, weil es kein ähnlich sicheres Vorverständnis dafür 
gibt, was in diesem Bereich ,,Bedeutung" ist. (Nicht zufällig heißt Ich üer- 
stehe diese Musik nicht praktisch immer nur „Ich weiß 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 Fünften Sinfonie von 
Mahler einmal im Rahmen dieser Sinfonie, ein andermal als Begleitung in 
Viscoutis Verfilmung von Tod in Venedig gespielt wird.14 Was sich als Be- 
deutung der musikalischen Zeichen herausschälen läßt, ist in beiden Fällen 
gleich, nicht jedoch die ausgelöste (beabsichtigte) Wirkung. Diese Behaup- 
tung erhält einen klaren Sinn erst, wenn wir uns über den Charakter musi- 
kalischer Zeichen und ihrer Bedeutung ein besseres Bild verschafft haben. 
Sie wird sich dann als sehr wesentlich für das Verständnis der Wirkungs- 
weise von Musik, erweisen. 

Die These, daß Bedeutung und Mitteilnng nicht identifiziert werden dür- 
fen, erklärt natürlich weder, was Bedeutungen noch was Mitteilungen sind. 
Ich habe Mitteilungen bisher sozusagen von außen, aus dem Kommunika- 
tionsakt heraus, als Wirkung W ( k )  bestimmt, ohne W ( k )  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 Mitteilungen zu gelangen, die mit ihnen gemacht werden können. 
Ein zentrales Problem ist dabei die Tatsache, daß Sprache und Musik nicht 
nur erlauben, 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" ist 
diese Tatsache eher verdeckt als herücksichtigt. Zu klären ist also, was Zei- 
chen sind, wie sie zustandekommen, wie neue komplexe Zeichen funktionie- 
ren und wie sich daraus die Spezifik sprachlicher und musikalischer Mittei- 
lungen herleiten läßt. 
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j. Zeichen und Zeichen~~stemc 

In diesem Abschnitt will idi einige Festleguiigen zum Zeichenbegriff tref- 
fen, die notwendigerweise sehr allgemein gehalten sind und später mit Sub- 
stanz gefüllt werden müssen.lj 

Als erstes ist auf Grund der vorangehenden Überlegungen festzuhalten, 
daß Zeichen eine besondere Form von Kenntnissen sind, also auf dem Ge- 
dächtnisbesitz der Kornmunikationspartner beruhen. Zeichen beziehen sich 
zwar auf physikalische Signalereignisse, sind aber nicht mit ihnen identifizier- 
bar. Ihr Verhältnis zu den Ereignissen ist abstrakt in genau dem Sinn, in 
dem z. B. ein Begriff wie „Baum" abstrakt ist iin Verhältnis zu den wirk- 
lichen Bäumen. 

Weiterhin wissen wir, daß ein.Zeichen dazu geeignet sein muß, eine Be- 
ziehung zwischen einem Signalereignis E und einer Mitteilung W(k)  herzu- 
stellen, wennglei,ch noch offen ist, wie diesc Beziehung znstandelcommt. Je- 
denfalls also muß ein Zeichen zwei Seiten oder Aspekte haben. Die eine 
will ich die formale Seite, kurz Form F des Zeichens nennen, die andere 
habe ich bereits als seine Bedeutung B eingeführt. Damit haben wir ein Zei- 
chen Z als eine durch das Gedächtnis getragene Verbindung einer Bedeu- 
tung B mit einer Form F bestimmt." 

Die Form F eines Zeichens ist nun auf zweierlei Weise mit dem Signal- 
ereignis E verbunden. Für den Sender einer Mitteilung dient sie als Mu- 
ster, das die Produktion des Ereignisses E steuert und reguliert. Sie orga- 
nisiert also den Artikulationsprozeß heim Sprechen und Singen, aber auch 
die Motorik beim instrumentalen Musizieren. Für den Empfänger ist sie 
ein Muster, das aus dem Signal entnommen, besser noch: durch das das 
Signal in bestimmter Weise identifiziert werden muß. Das Signal muß als 
Realisierung einer bestimmten Zeichenform wahrgenommcn werden, so wie 
ein Baum als Realisierung des Typs Baum wahrgenommen werden mnß. 
Die Beziehung zwischen Ereignis und Zeichenform kommt für den Hörer 
also auf Grund der Mechanismen zustande, die allgemein die ordnende 
Wahrnehmung der Umwelt tragen. Mit einiger Vorsidit können wir die 
Form F eines Zeichens als die Invariante aller seiner möglichen Realisierun- 
gen durch verschiedene Signalereignisse E betrachten, und zwar die Inva- 
riante gegenüber den Prozessen der Signalprodulttion wie auch der Signal- 
wahrnehmung. Diese Tatsache macht es möglich, die Form eines Zeichens 
weitgehend mit Hilfe der relevanten physikalischen Eigenschaften oder auch 
der Modalität seiner Produktion zu charakterisieren. 

Die Bedeutung B eines Zeichens muß für Sender und Empfänger mit 
der beabsichtigten Mitteilung W(k) verbunden sein. Für diese Verbindung 
hahe ich in der Hypothese (H 2 )  nicht näher ausgewiesene (pragmatische) 
Prinzipien verantwortlich gemacht. Sie sind insofern das Pendant zu den 
eben besprochenen Produktions- und Perzeptionsmechanismen, als sie die 
Zeichenbedeutung situationsspezifisch konkretisieren. Für besondere Fälle 
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Iäßt sich die Parallele sogar weiterführen zu der Feststellung, daß die Be- 
deutung B eines Zeichens die Invariante aller möglichen Mitteilungen W(k)  
ist, die mit dem Zeichen gemacht werden können. Invarianz besteht dann 
gegenüber den pragmatischen Prinzipien aus (H 2). Für kompliziertere Fälle 
allerdings wird diese Feststellung sinnlos. Wir werden sehen, daß die ver- 
schiedenen Arten der Varianz für Sprache und Musik eine entscheidende 
Rolle spielen. (Ich hahe oben ja gerade verschiedene Formen des Verste- 
hens mit dem Erfassen der Bedeutung und der Mitteilung in Zusarnmenliang 
gebracht.) 

Betrachten wir zur Illustration des bisher Gesagten zwei einfache Bei- 
spiele: Das optische Muster „rote I<reisfläche mit weißem Querstrich" ist die 
Form des Verkehrszeichens, dessen Bedeumng gewöhnlich mit „Einfahrt 
verboten" wiedergegeben wird. Die konkreten Ereignisse sind hier die ein- 
zelnen Schilder, die an entsprechenden Stellen angebracht werden; die Mit- 
teilung, die durch wirklich aufgestellte Schilder gemacht wird, legt über die 
Bedeutung hinaus noch den Ort  fest, auf den sich das Verbot bezieht. Die 
Varianz des Signals E und der Mitteilung W(k)  ist hier aus offensichtlichen 
Gründen nur sehr gering gegenüber der Form F und der Bedeutung B. 
Anders bei dem zweiten Beispiel, einein Wort der natürlichen Sprache. Das 
mit grGn transkribierte Lantmuster ist die Form des Wortes, dessen Bedeu- 
tung ein Fnrbbegriff ist. Die Ereignisse sind hier alle realen Äußerungen 
des Wortes, die Mitteilung ist (unter anderem) die jeweils gemeinte Farb- 
wahrnehmung oder Farhvorstellung. Innerhalb einer Äußerung wie De7 
Apfel ist noch ganz grün! kann die Mitteilung aber audi Unreife oder Gc- 
schmacltswerte einschließen. Die Variation von W(k), aber auch von E ist 
hier unvergleich größer. (Man denke nur an die Aussprache des gleichen Sat- 
zes durch einen nuschelnden Mann und eine deutlich artikulierende Frau.) 

Ich fasse die erläuterten I<omponenten und Beziehungen noch einmal sche- 
matisch zusammen. Zu der zeichenvermittelten Mitteilung W(k)  füge ich 
dabei noch die mögliche extrakommunikative Wirkung W(nj des Ereignis- 
ses E hiizzu (siehe Schema auf der folgenden Seite). 
Natürlich ist auch dieses Schema nur so gut wie die Erläuterungen, die seine 
Interpretation festlegen. (In diesem Sinn ist zu bedenken, daß audi die Wir- 
kung W(n) durch entsprechende vermittelnde Mechanismen zustandekommt, 
die die verschiedensten psychischen und physischen Komponenten einschlie- 
ßen können.) 

Als nächstes haben wir uns zu vergegenwärtigen, daß Zeichen nicht iso- 
liert existieren, sondern zu Zeichensystemeil zusammengeschlossen sind. In- 
nerhalb ihres Systems bestimmen die Zeichen sich wechselweise, erst dadurch 
legen sie ihren Wert, ihre speziellen Grenzen fest. Sowohl die Bedeutungen 
wie die Formeii werden damit zu Elementen jeweils eines besonderen, mehr 
oder weniger komplex strukturierten Bereichs. Für jedes Zeichensystem Z* 
muß sich demnach ein Bedeutungsbereich B* und ein Formenbereich F* 
identifizieren lassen. Zwischen diesen beiden Bereichen muß eine Zuord- 



Manfred Bierwisch 

Sender S: 

I 

Zeichen Z 

intendierte 
-I Bedeutung B .-- Form F 

Mitteilung W(k)  

Signalereignis E 

; 1 

I Wirkung W(n)  - . 
I als intendiert 

Hörer H: erfaßte Mittei- -- Bedeutuna B --I Form P 

I lung W(k)  L 

Zeichen Z I 
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 P* mit ihren jewei- 
ligen Strukturen und eine Zuordnung zwischen diesen beiden Bereichen be- 
stimmt. Diese Zuordnung schafft das charakteristische „Quidproquom der 
Zeichen, also die Möglichkeit, daß die Form (und ihre Manifestation im 
Signal) für die Bedeutung steht, auf sie verweist. 

Eine Zuordnung der hier geforderten Art, die zwei strukturierte Mengen 
so aufeinander abbildet, daß die Elemente der einen die der anderen reprä- 
sentieren können, heißt üblicherweise ein Code. Ein jedem geläufiges Bei- 
spiel ist der Morse-Code. Die Formen bestehen hier aus Folgen von Längen 
und Kürzen, die Bedeutungen sind die Buchstaben und Ziffern. Die Zuord- 
nungsfunktion wird durch eine Liste angegeben. Den Morse-Code kennen, 
heißt, diese Codierungsliste im ~edächtnis  gespeichert zu haben. 

Wenn natürliche Snrachen und musikalische Svsteme im eben annezebenen 
Sinn als Codes betra'chtet werden sollen, dann Gird sofort deutlich, >aß die 
Codierung hier anderen Charakter haben muß als beim Morse-Code, weil 
sie nämlich nicht durch eine abgeschlossene Liste von Zeichen angegeben 
und im Gedächtnis gespeichert werden kann. Dies bringt uns zum iehten 
wichtigen Punkt dieses Ahschnitrs: Sprachliche und musikalische Zeichen- 
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Systeme müssen durch Verfahren oder Regeln gekennzeichnet sein, mit deren 
Hilfe beliebige komplexe Formen gebildet und ihren Bedeutungen zugeord- 
net werden können. Nur so wird verständlich, wieso immer wieder neue Zei- 
chen gebildet und verstanden werden können. Dabei sind komplexe Zeichen 
keineswegs nur die Summe ihrer Bestandteile, wie schon ein einfaches Bei- 
spiel zeigt: Er kommt um wird nicht nur erweitert, sondern ändert seine 
ganze Bedeumng, wenn es zu dem komplexeren Zeichen Er kommt um den 
Verstand oder Er kommt um neun Uhr ergänzt wird. Für die Musik gilt 
ähnliches, schon weil hier nicht einmal klar ist, was die einfachen, isolier- 
baren Zeichen des Codes eigentlich sind. I<urz, die Zeichensysteme der 
Sprache und der Musik sind nicht feste Zeicheuvorräte, sondern weit eher 
Systeme zur Zeichenbildung. Was das heißt, und worin die ganz unterschied- 
lichen Verfahren bestehen, ist zu klären, indem wir uns für Musik und 
Sprache systematisch die folgenden drei Fragen vorlegen, an denen, wie 
oben gesagt, die Bestimmung von Zeichensystemen hängt: 
(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 Zeichenbedeutungen aus und wie kommt 

seine Struktur zustande? 
(C) Wie werden die beiden Bereiche konstruktiv aufeinander bezogen? 
Die Beantwortung dieser Fragen zwingt uns dazu, die globale Redeweise 
von Bedeutungen B und Formen F aufzugeben und deren innere Struktur 
ins Auge zu fassen. Auf diese Weise werden wir schließlich auch den Cha- 
rakter der möglichen Mitteilungen und ihren Bezug zu den verwendeten 
Zeichen genauer bestimmen können. Als Vororientiernng gehe ich einige 
provisorische Anhaltspunkte für die gesuchten Antworten. 

Für Sprache und Musik besteht der Formenhereich F* aus gegliederten 
Lautmustern. Das ist nach dem Gesagten offensichtlich. Wesentlich sind die 
unterschiedlichen Merkmale, Dimensionen und Strultturbildungen, die 
Sprache und Musik in diesem Bereich verwenden. 

Der Bedeutungsbereich B* besteht für die Sprache aus den Strukturen, die 
das Denken ausder  Realität abstrahiert, aus Begriffen für Dinge, Eigen- 
schaften, Sachverhalte und Operationen mit ihnen. Um eine ähnlich allge- 
meine Angabe für die Musik zu machen, greife ich vor auf einen noch zu er- 
läuternden Begriff, den der Struktur von Gesten. E r  steht hier nur als Hin- 
weis auf genauer zu Erklärendes. 

Die dritte Frage ist für die Sprache durch die Angabe von zwei Kompo- 
nenten zu beantworten: ein festes, wenngleich sehr kompliziertes System 
von Grundzeichen und eine bedeutungshildende Syntax, die die Zeichen- 
verknüpfung regelt. Für die Musik hat die Antwort einen grundsätzlich an- 
deren Charakter. Während Form und Bedeutung eines sprachlichen Zei- 
chens prinzipiell verschieden strukturiert sind und deshalb eine besondere 
Bezngsetzuug verlangen, sind sie in der Musik in der Tendenz isomorph, das 
heißt, sie haben einen ganz analogen Aufbau. Die Zuordnung der Bedeu- 
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tung ist deshalb mit dem Aufbau der Form bereits mitgesetzt.i' Zugespitzt 
führt das zu der These, daß Form und Bedeutung in der Musik nicht zwei 
unterschiedlich strukturierte Bereiche bilden, sondern ~ewissermaßcn zwii 
Interpretationsbereiche der gleichen Struktur. In der Tat halte ich das fiir 
die strukturelle Seite des mehrfach erwähnten Befunds, daß in der Musik 
die Bedeutung nicht wirklich von ihren formalen Mitteln ahgehoben werden 
kann. Der Sinn dieser These und ihre Begründung sollen im folgenden deut- 
lich werden. 

6. Kommunikatiue, kognitise rlnd emotive Strukturen 

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

Erwerb und Gebrauch der natürlichen Sprache gehören zu den unabding- 
baren Komponenten des menschlichen Sozialisationsprozesses, die Fähigkeit 
dazu ist eine artspezifische Disposition des Menschen. Vermutlich gilt etwas 
Analoges für den Erwerb und die Ausübung fundamentaler musikalischer 
Verfabren.$s Insofern Musik und Sprache akustische Kommunikationspro- 
zesse organisieren, liegt es nahe, ihre gemeinsame Wurzel in der vormensdi- 
lichen Lautgebnng zu sehen, die Ausdruck interner Zustände 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 Meii- 
schen abgespielt haben, sind bislang nicht in einer zusammenfassenden 
Theorie d a r ~ t e l l b a r . ~  Aufzuklären ist vor allem die Wechselwirkung akusti- 
scher und optischer Systeme, also der Lautgebung und der Gebärden und 
Mimik. Als Resultat der Entwicklung ist jedenfalls konstatierbar, daß die 
Produktion und Perzeption sprachlicher Signale auf eigenen, spezialisierten 
JIe~hanisincn beriibr, dcrcn Wirkuiiysu.~ire jich von dcncn für .iridcre 3kii- 

irische Siannlc dciirlicli iinrcrschcidcn 1.iUr.u U<r ~cn1cins3mc Crcprun:: voll . . 
Sprache und Musik hat sich jedenfalls in verschiedene Verarbeitungssysteme 
der Lautform aufgelöst, denen auch unterschiedliche Arten der Strnkturbil- 
dung zugeordnet sind. 

Wichtiger als dieser Punkt ist aber die Verschiedenartigkeit der Bedeu- 
tungsbereiche. Betrachten wir zuerst die Sprache. Sic läat 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. 
Icurz, die Sprache verbindet begriffliches Denken mit akustischer Kommuni- 
kation. Aus der Verzahnung dieser beiden Systeme, deren Vorformen im 
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Tierreich unabhängig nebeneinander stelien, ist sie phylogenetisch mit der 
Ennvicklung des ~Menschen hervorgegangen in einem im einzelnen noch klä- 
rungsbedürftigen Zusammenspiel biologischer und sozialer Prozesse. Die 
Verkoppelung hat beide Systeme zu prinzipiell neuer Leistungsfähigkeit ge- 
führt, wobei zwei Tendenzen zusammenwirken: Einerseits werden die bei- 
den Systeme von ihrer strikten Bindung an feste Bedürfnisstrukturen, an 
motivationale Muster entkoppelt. Die Lautmuster drücken nicht mehr un- 
mittelbar Angst, Drohung, Werbung, Warnung, Revierbehauptung usw. ans. 
Und die Klassifikationsstrukturen werden durch ihre zusätzliche, lautliche 
Repräsentanz losgelöst von unmittelbaren Situationsbedingungen und so auch 
außerhalb von Aktionen &rekter Bedürfnisbefriedigung frei verfügbar. Zum 
anderen differenzieren und bereichern die Strukturen beider Systeme sich 
auf Grund dieser Verkoppelung wechselweise im Hinblick auf nene, ver- 
mitteltere Situationszusammenliänge. 

Objekte oder Individuen, Eigenschaften, Vorgänge, Beziehungen und 
schließlich Sachverhalte als gegliederte Verbindungen dieser Bestandteile 
werden damit als Kategorien der kognitiven Strukturbildung unterscheidbar, 
und als Bedeutung von Namen, Prädikaten und Propositionen sprachlich 
codiert. Die Art dieser Codierung in Form von Wörtern und syntaktisch 
komplexen Strukturen wird uns noch heschäftigen.21 Zunächst ist nur festzu- 
halten: Die Fähigkeit, Strukturen der angedeuteten Art auszubilden und in 
fixierter Weise mit Lautmustern zu belegen, macht die Etablierung sprach- 
licher Zeichensysteme möglich. Diese stellen den Zusammenhang zwischen 
akustischen Signalen und situatinnsgebundenen Mitteilungen her, ohne da5 
die Bedeutung der Zeichen stets mit der intendierten Mitteilung identisch 
sein muß. Die Codierung kognitiver Strukturen durch Lautmuster gibt viel- 
mehr auch den Spielraum für die oben in der Hypothese (H z )  postulierten 
pragmatischen Prinzipien und die Differenz zwischen Bedeutung und kom- 
munikativer Wirkung einer Äußerung frei. 

Bleibt hinzuzufügen, da5 der Gebrauch sprachlicher Zeichen sich natürlich 
keineswegs außerhalb motivationaler Zusammenhänge abspielt, sondern 
durch Absichten und Bedürfnisse gelenkt wird und von Emotionen und Af- 
fekten begleitet sein kann. Letztere drücken sich, wie jedem bewußt ist, in 
der Art der Signalproduktion, etwa in heftigem, schleppendem oder zurüdc- 
haltendem Sprechen aus. Die akustischen Eigenschaften, die diese Wirkung 
vermitteln - und sie kann durchaus kommunikativ beabsichtigt werden -, 
sind aber nicht sprachlich codiert, sie wirken auf eine Weise, die sogleich 
bei der Musik noch näher zu betrachten ist. Das hier Gemeinte ist strikt zu 
unterscheiden von der Möglichkeit, mit sprachlichen Mitteln über Emotiona- 
les zu reden: Es  ist etwas anderes, ob jemand in sachlichem Ton sagt Ich 
bin empört iiber Ihre Behauptung oder ob er in aufgebrachtem Ton sagt 
Das können Sie nicht behaupten! Im ersten Fall wird eine Emotion begriff- 
lich codiert, und nur der zweite Fall macht sie direkt sichtbar. (Die Mittei- 
lung als Ganzes kann dabei in beiden Fällen ungefähr die gleiche sein.) 
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Man sieht, die Mitteilung, die mit einer sprachlichen Äußerung gemacht 
wird, ist auch aus diesem Grund nicht immer voll durch die verwendeten 
sprachlichen Zeichen und ihre Bedeutung festgelegt. 

Nun zum musikalischen Code. Ich beginne mit einer negativen, aber zu- 
nächst kaum strittigen Feststellung: Musik codiert keine begrifflichen Sttnk- 
Eren, sie ist kein Zeichensystem für kognitive Bedeutungen. D a  ich diese 
Feststellung für zentral halte und ganz prinzipiell festhalten werde, will ich 
sie nach zwei Seiten hin erläutern. 

Sie besagt einerseits, da5 Musik als Zeichensystem im Charakter und in 
der Struktur ihrer Bedeutungen sich grundsätzlich von der Sprache unter- 
scheidet. Sie ist demnach weder eine ,,weniger scharfe", ungenauere oder all- 
gemeinere Codiernng kognitiv-begrifflicher Strukturen noch ein auch nur 
gelegentlich oder zusätzlich mit solchen Bedeutungen versehenes Zeichen- 
System. Wo musikalische Mittel solche Bedeutungen zu haben scheinen - am 
deutlichsten etwa in militärischen Signalen, aber auch bei sehr vielen text- 
gebundenen Melodien oder Themen -, da  handelt es sich gerade nicht um 
musikalische Bedeutungen. Es liegt vielmehr ein gewissermaßen umgekehrter 
Fall der Erscheinung vor, die ich soeben für sprachliche Äußerungen erörtert 
habe: Die mit einer musikalischen Äußerung gemachte Mitteilung ist durch 
die Bedeutung 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.22 

Andererseits besagt die Feststellung, da5 musikalische Zeichen keine 
kognitive Bedeutung haben, keineswegs, daß musikalische Äußerungen keine 
kognitiven Wirkungen haben. Ich werde vielmehr zeigen, daß gerade der 
Ubergang von Bedeutungen B zu Wirkungen W(k) in der Musik ein kompli- 
zierter kognitiver Prozeß sein kann. In ihm liegt ein großer Teil dessen, was 
zumeist mit dem Ausdruck „Musikverständnis" gemeint wird. 

Es genügt nicht zu sagen, was musikalische Bedeutungen nicbt sind. Die 
positive Bestimmung kann bei der Uberlegung ansetzen, da5 Musik und 
Sprache sich (gewiß über verwickelte Zwischenstufen) aus vormenschlicher 
Kommunikation heransdifferenziert haben. Wenn nun die Sprache dabei zur 
spezifischen Repräsentation kognitiver Strukturen geführt hat, liegt folgende 
Annahme nahe: Die Herausbildung musikalischer Codes macht parallel 
dazu die Komponenten verfüghar,.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 ursprünglich an bestimmte Situationstypen und die in ihnen 
wirkenden Bedürfnisse und Motivationen gebunden waren. Die Musik ver- 

$ bindet in diesem Sinn Lautmuster mit emotiven Strukturen. Und wie die 
Sprache die kognitiven Strukturen dnrch ihre spezifische Codierung differen- 
ziert und ausgestaltet, so macbt die Musik die Differenzierung emotiver 
Strukturen möglich. Die Entstehung sprachlicher und musikalischer Codes 
erscheint so als Herausbildung einander ergänzender Aspekte im Verlauf 
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der Anthropogenese, die einerseits kognitive, andererseits emotive Prozesse 
sozial zugänglich und also gesellschaftlich wirksam werden lassen. 

Die Charakterisierung des Bedeutungsbereichs musikalischer Zeichen mag 
unbefriedigend erscheinen im Vergleich zu der der sprachlicben Bedeutun- 
gen. Zwei Schwierigkeiten sind hier in Rechnung zu stellen. Erstens können 
wir zwar mit sprachlichen Mitteln über Emotionen, Affekte, Einstellungen 
und die von ihnen begleiteten Motivationen sprechen. Aber diese Mittel wie 
auch unsere Begriffe und geläufigen Kenntnisse sind hier viel weniger arti- 
kuliert als im Bereich kognitiver Strukturen. Und zweitens ist auch die wis- 
senschaftliche Analyse dieses Bereichs weit weniger ausgearbeitet als die der 
kognitiven Strukturen und Prozesse. Diese Schwierigkeiten d k f e n  nicht ver- 
decken, da5 wir hier einen komplex strukturierten Bereich interner Zustände 
und Prozesse zu identifizieren haben, der in ganz verbindlichem Sinn durch 
musikalische Lautmuster codiert werden kann und also deren Bedeutungen 
bereitstellt. Die Art dieser Codierung wird noch genauer zu bestimmen sein. 

Die globale Charakterisierung der Bedeutungsbereiche von Sprache und 
Musik, die ich gegeben habe, führt nun leicht zu der Vorstellung: Sprache 
teilt Gedanken mit, Musik vermittelt Gefühle. In dieser Verkürzung aber 
verfehlt sie das Ziel, und wir können den Grund benennen: Kognitive und 
emotionale Strukturen bilden (im wesentlichen) die Bedeutungsbereiche 
sprachlicher bzw. musikalischer Zeichen, legen damit aber nicht vollständig 
die mit diesen Zeichen vermittelbaren Wirkungen fest. Dies ist zugleich der 
Grund dafür, da5  die Wirkung musikalischer Äußerungen nicht durch den 
Zeichencharakter von Musik ausgeschöpft werden kann. 

7. Sprachkenntnis und Musikkenntnis 

Der vorläufigen Umschreibung der Form- und Bedeutungsbereiche will ich 
nun drei Erläuterungen zum Charakter der Kenntnisse folgen lassen, auf 
denen sprachliche und musikalische Codes beruhen. (Sprach- und iMusik- 
kenntnis meint dabei nicht sprach- oder musikgeschichtliches Wissen, die 
Kenntnis einzelner Werke oder die Fähigkeit Noten zu lesen oder ein In- 
strument zu spielen. Die Frage ist vielmehr: Auf welcher Kenntnis beruht 
das Verstehen sprachlicher und musikalischer Zeichen.) 

Erstens wissen wir bereits, da5 Sprache und Musik nicht durch abge- 
schlossene Zeichenvorräte, sondern nur durch Zeicbenbildnngsverfahren zu 
charakterisieren sind. Im Gedächtnis sind nicht alle möglichen komplexen 
Zeichen gespeichert, sondern nur bestimmte Grundelemente und auf sie an- 
wendbare kombinatorische Operationen oder Regela23 Das schließt keines- 
wegs aus, daß man eine große Zahl ganzer Kompositionen oder literarischer 
Texte vollständig im Gedächtnis 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 ermöglichen, müssen Musik und Sprache nach einen1 zunächst nur auf die 
Sprache bezogenen Wort Willielm von Humholdts „oon endlichen Mitteln 
einerz unendlichen Gebrauch machen". Für eine gegebene Sprache wird die 
Gesamtheit der Mittel, die die Form und Bedeutung aller möglichen Aus- 
drücke zugänglich machen, durch die Grammatik dieser Sprache beschrie- 
ben. (Grammatik hat dabei einen weiten, aber gcnau bestimmten Sinn. Zu 
ihr gehört insbesondere der Aufbau des gesamten Wortschatzes.) Ein Ziel 
meiner Überlegungen ist es, die Notwendigkeit eines parallelen Begriffs im 
Bereich der Musik zu begründen und Gesichtspunkte zu seiner Formulierung 
zu diskutieren. D a  dies nicht durch kurzschlüssige Übertragungen linguisti- 
scher Begriffe in die Musikanalyse geschehen darf, behalte ich den provisori- 
schen Terminus „musikalischer Code" für die Charakterisierung der Mnsik- 
kenntnisse bei. Grammatiken und musikalische Codes beschreiben dann in 
expliziter Form jeweils besondere, komplizierte Systeme von Kenntnissen, 
die als solche meist impliziter, nicht hewußt kontrollierter Natur sind: Es 
handelt sich um Strukturen und Funktionen des Gedächtnisses, die weit- 
gehend automatisch wirksam werden. 

Die zweite Bemerkung betrifft die Grundlagen oder Herkunft dieses Ge- 
dächtnisbesitzes. Zwei Quellen sind hier zu unterscheiden. Die erste ist die 
phylogenetisch entstandene Ausstaming des Organismus, also die gattungs- 
geschichtlich erworbene und erblich fixierte Anlage des Menschen. Sie gibt 
gewissermaßen den Rahmen, das allgemeine Gerüst der hier erörterten 
Kenntnisse vor. Hierher gehört die Tatsache, daß bestimmte Lautstrultturen 
für sprachliche Zeichen in Betracht kommen und, wie erwähnt, auf spezi- 
fische Weise verarbeitet werden; sodann vor allem die Basis der komplexen 
konzeptuellen Strukmren, die das begriffliche Erfassen der Umwelt möglich 
machen; weiterhin die allgemeinen Fnnktionsmechanismen emotiver Pro- 
.zc>sc mir ,hrcr Biriiliiriq an vnriprcchcn.le ph~siolo~icchc \'org.ingc: cchlicß- 
lich dic Gruridschcmara konibiiinroriich~r Onerariuneri ,I>cr Gedi~chtnis- 
strukturen, oder besser: die zerebrale Grundlage solcher Operationen. Die 
zweite Quelle ist dic 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. Auf Grund der individuellen Erfahrungen und Lernprozesse werden 
die ehcri >ki,,icrrcn ~llgcmeincn \'org;ihen ikri\.icrr, mir Inlialt \.Crs 8r:r und 
ziir Aiicliildiin~ d c r  ciaenr1i;hrn tiedächrni,rrrukruren rcrnnlnllr. ?lir nndc- " 
ren Worten, das Zusammenspiel der biologischen Grundlagen und der in- 
dividuellen Erfahrungen führt in einem verwickelten Prozefl zur Entstehung 
der Strukturen und Funktionen, die mit Sprach- und Musikkenntnis gemeint 
sind. Ausführlicher untersucht, wenn auch keineswegs völlig geklärt, ist die- 
ser Prozefl für den Spracherwerb. Außer dem kommunikativen Umgang mit 
Sprache spielen dabei praktische Situationserfahrung, allgemeine kognitive 
Entwicklungsprozesse sowie extrakommunikative Sprachspiele eine wichtige 
Rolle. Es liegt auf der Hand, daß im Prinzip der Erwerb musikalischer 
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Kenntnisse ein dem Spracherwerb paralleles, wenngleich irn einzelnen durcb- 
aus andersartiges Untersuchungsfeld darstellt. 

Drittens ergibt sich aus dem Gesagten, daß alles das, was durch indivi- 
duelle Lernprozesse 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 gehört, die die Kommunikationsprnzesse er- 
möglicht und trägt. In diese Tradition müssen sich die Kommunikationspart- 
ner lerneiid einleben. In der Sprachkenntnis steckt mithin jeweils das Resul- 
tat historischer Entwicklungen, verfestigt in sprachlichen Elementen, Re- 
geln und Strukturen. Und die Musikkenntnis enthält entsprechend das Er- 
gebnis der Geschichte musikalischer Strulcnirbildungsmittel. Mit anderen 
Worten, eine Geschichte haben nicht nur musikalische oder literarische 
Werke, sondern vorab bereits die ihnen wgrundeliegenden Kenntnissysteme. 
Ans dieser Geschichte geht die Verschiedenartiglceit der Idiome hervor, wäh- 
rend die genetisch verankerten Vorgaben ihre gemeinsamen Grundzüge be- 
dingen. 

Die generellen Grundlagen, die die Sprache betreffen, werden in der all- 
gemeinen Linguistik analysiert und durch sogenannte linguistische Univer- 
salien theoretisch erfaßt. Das Ziel ist dabei, die für alle Sprachen gleicher- 
maßen geltenden Strukmrprinzipien zu bestimmen. Die Kenntnis einer Ein- 
zelsprache, beschrieben durch eine entsprechende Grammatik, ist dann je- 
weils eine besondere Ausprägung in dem durch die Universalien festge- 
legten Rahmen. Mit anderen Worten: Die linguistischen Universalien cha- 
rakterisieren die Klasse aller auf natürliche Weise lernbaren Sprachen. Sie 
geben die Möglichkeiten an, denen gemäß 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- 
sächlich erworbenen Sprachkenntnisse, also die einzelsprachliche Grammatik. 
Und diese schließlich determiniert die Zeichenstruktur der einzelnen Änße- 
rungen, die in jeweils konkreten Situationen gebildet und verstanden werden 
können. Damit haben wir drei Arten sprachlicher Strukmrbildung unter- 
schieden und aufeinander bezogen: Phylogenetisch haben sich die Grund- 
lagen der Sprache insgesamt herausgebildet. Den strukturellen Aspekt die- 
ser Disposition beschreiben die linguistischen Universalien. Ontogenetisch 
wird auf dieser Grundlage die Kenntnis jeweils konkreter Einzelsprachen 
erworben. Die Strukmr dieser Kenntnis beschreibt die Grammatik. Akmal- 
genetisch werden auf Grund dieser Kenntnis konkrete Äußerungen gehil- 
det und verstanden. Deren Struktur ist die Form und Bedeumng der er- 
zeugten Zeichen. Abkürzend, das heißt unter Auslassung zahlreicher betei- 
ligter Faktoren, Iäßt sich das in folgendem dreistufigen Schema darstellen: 
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(phylogenetisch (ontogenetisch (aktualgenetisch 
entstanden) erworben) erzeugt) 

linguistische 
Universalien 

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

Die Unterscheidungen, die ich zu erläutern versucht habe, haben sich als 
wesentlich für das theoretische Verständnis der Sprachstrulctur und Sprach- 
kenntnis erwiesen. Ich hin sicher, daß das gleiche für die musikalische Struk- 
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 Erlernende an ihnen hat. Grob gesprochen: Sprachkenntnis 
setzt einen vielleicht nicht größeren, aber sehr andersartigen Anteil von in- 
dividuellen Lernprozessen voraus als Musikkenntnis, wie die folgende 
Überlegung zeigt: Auch beim ersten Hören von exotischer Musik versteht 
man etwas mehr als bei der ersten Begegnung mit Äußerungen in einer un- 
bekannten Sprache. Dabei ist gewiß ziemlich unklar, was dieses „etwas mehr 
verstehen" heißt. Aber soweit es nicht bloßes Mißverstehen ist, beruht es auf 
Zusammenhängen, die wirksam werden, ohne daß sie eigens erlernt werden. 
Damit hängt der unterschiedliche Charakter der Kenntnissysteme selbst zu- 
sammen. In ihm liegt unter anderem die schon erwähnte Tatsache begrün- 
det, da5 sprachliche Äußerungen aus einer Sprache in eine andere übersetz- 
bar sind, was in der Musik keine Parallele hat. Das heißt: Nur die Sprach- 
kenntnis ist ein Mittel, etwas auszudrücken, das in einer anderen Sprache auf 
andere. aber zleichwertize Weise wiederoezeben werden kann. Es zebört 

U " 
nicht viel ~ b a l t a s i e  zu der Überlegung, daß so grundlegende Funktionsunter- 
schiede mit Verschiedenheiten der Struktur der Kenntnissysteme und ihrer 

-* 

universellen Grundlagen verbunden sind. 
Ich wende mich nun den Eigenschaften sprachlicher und musilcalischer 

Codesysteme im einzelnen zu. D a  es mir dabei um die zusammenfassenden 
Eigenschaften von Sprache einerseits und Musik andererseits geht, bewegen 
sich die Uherlegungen genaugenommen auf der Ebene der Universalien. 
Die Beispiele, durch die sie zu belegen sind, gehören jedoch notwendiger- 
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einzelsprachliche i Grammatik f 

weise zu jeweils speziellen Codesystemen. Bei der folgenden Erörterung 
der verschiedenen Aspekte oder Ebenen halte ich mich nur bedingt an die 
Systematik, die innerhalb der Linguistik begründet und in wichtigen Teilen 
auch formal ausgearbeitet worden ist,Z%eil es mir mehr auf die Gegenüber- 
stellung sprachlicher und musikalischer Erscheinungen als auf die innere 
Systematik sprachlicher Strukturen ankommt. 

Struktur 
der konkreten 
Äußemng 

8. Zeitmuster 

Jeder der Aspekte, die wir jetzt betrachten, bildet eine Strukturebeue 
sprachlicher bzur. musikalischer Zeichen, die zu anderen Ebenen in systemati- 
scher Beziehung steht. Dabei ist eine Strukturebene genauer durch folgende 
Faktoren bestimmt: 
(i) Ein mehr oder weniger umfangreiches Inventar von Grundeinheiten, 

den Elementen der jeweiligen Ebene. 
(ii) Ein System von Verknüpfungs- und Transformationsoperationen, durch 

die komplexe Einheiten der jeweiligen Ebene gebildet werden. 
(iii) Ein System von Eigenschaften und Relationen, die die Einheiten der 

jeweiligen Ebene voneinander unterscheiden und zueinander in Bezie- 
hung setzen. 

Die unter (iii) genannten Eigenschaften und Beziehungen bilden die Di- 
mensionen, durch die die Bereiche der Formen und Bedeutungen in sich 
strukturiert sind. Wir werden sehen, da5 in der Musik dabei graduell ge- 
giiederte Dimensionen eine dominierende Rolle spielen, während in der 
Sprache die binäre Gliederung, das Auftreten oder Fehlen einer Eigenschaft 
als St rukt~rpr inzi~  Vorrang hat. 

Die heiden ersten Ebenen betreffen die Organisation der akustischen Sub- 
stanz, wobei es jedoch nicht um die physikalische Struktur der Signalereig- 
nisse geht, sondern um psychologische Erscheinungen, nämlich um die Mög- 
lichkeiten, Zeichenformen aufzuhauen. 

Als erstes betrachten wir die Zeitmuster, die Gliederung des Zeitablaufs. 
Ihre 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 Abläufe, mit Puls und Atemrhythmus, mit der Zeitstruktur von 
Körperbewegungen, so da5 sich in der Regel Entsprechungen einstellen, die 
weitgehend automatisch und unabhängig von Lernvorgängen funktionieren. 

Insofern zeitlich organisierte Zeichen stets ein Zeitmnster aufweisen müs- 
sen, hat auch die Sprache an dieser Strukturierung teil. Sie kommt hier durch 
die Abfolge langer und kurzer Silben, gewichtet durch die Akzentstufen in 
Wörtern und Sätzen, zustande. Sie hat jedoch keinen eigenständigen 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 Wortbildungserscheinungen in Fällen wie A4asik - musik.4Iis~h - 
Mtlsikalitat, bleibt dagegen konstant in Fällen wie Witz - witzig - Witzig- 
keit, er ändert sich mit der Bedeutung in Sätzen wie Sie ist aiicb wihig ge- 
genüber Sie ist a u ~ b  witzig und unterliegt noch anderen Bedingungen in Das 
ist eben so gegenüber Das ist ebenso. I<urz, die rhythmischen Muster der 
Sprache sind von anderen Ebenen der Struktur abhängig, und zwar auf 
Grund verwickelter Regeln, die zum großen Teil erworben werden müssen 
als spezielle Ausprägung allgemeiner Möglichkeiten. 

Zeitmuster bilden also keinen eigenständigen S t ruk t~ ras~ek t  der Sprache. 
Sie können aber auf zwei von der Sprache nicht determinierte Arten in 
sprachlichen Äußerungen wirksam werden. Einmal, indem der sprachliche 
Rhythmus zusätzlichen Ordnungsbildungen unterworfen wird, die einem 
eigenen Code, nämlich dem der poetischen Strukturbildung, angehören. 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 nicht zum sprachlichen 
Code gehören.25 Zum anderen, indem das Sprechtempo als Symptom oder 
Ausdruck des allgemeinen Aktivitätszustands. speziell des emotionalen Sta- 
tus, in das Signalereignis eingeht auf Grund automatisch wirkender psycho- 
physischer Medianismen. 

In der Musik spielen die Zeitmuster eine eigenständige, sogar dominie- 
rende Rolle, sie hängen nicht von anderen Ebenen ab, sondern determinieren 
sie gegebenenfalls. Hand in Hand damit geht die wesentlich größere Dif- 
ferenzierungsmöglichkeit der Zeitmuster. Dies beginnt bereits bei den Grund- 
einheiten, also den Zeitintervallen, die eine Vielzalil unterscheidbarer Pro- 
portionen bilden können. Dabei sind feste, diskrete (ganzzahlige) Verhält- 
nisse ebenso möglich wie kontinuierlich gleitende Werte. Durch ihre sequen- 
tielle Verltnüpfung 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 können nach eigenen Regeln organisiert und aufeinander 
bezogen werden. Schließlich können die Muster insgesamt bestimmten Trans- 
formationen unterworfen, gedehnt oder verkürzt, beschleunigt und verlang- 
samt werden. Das sind Operationen, die kein sprachliches Analogon besit- 
zen. Sofern die genannten Regeln und Operationen lernabhängige Speziali- 
sierungen aufweisen, betreffen sie die Ausgestaltung der Zeitmuster und die 
Beziehung ihrer Bestandteile untereinander, nicht deren Abhängigkeit von 
anderen Strukturehenen. 

Nach dieser groben Charakterisierung der Zeitmuster in Sprache und Mu- 
sik noch zwei Bemerkungen zu ihrer Interaktion. Erstens liegt auf der Hand, 
da5 sie eine fundamentale Rolle spielt bei der Verkoppelung von Musik 
und Sprache im Gesang, das heißt, 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 durcb die musikalischen Muster konturiert, verstärkt oder 
auch maskiert. Das musikalische Zeitmuster absorbiert dabei gewissermaßen 
den oben erwähnten Ausdruck des emotionalen Status und organisiert ihn 
nach musiltalischen Regeln. Zweitens zeigt sich, daß metrisch gebundene 
Sprache gerade dadurch poetisch wird, daß sie ein musikalisches Prinzip auf- 
greift, nämlich dic eigenständige Durchorganisation von Takt und Rhyth- 
mus. 

Natürlich sind Zeitmuster nur in Gedanken abzuheben von dem, was sie 
gliedern. Die ,,Ausfüllung" der Zeitmuster bildet unsere zweite Struktur- 
ebene. Sie ordnet das Feld der akustischen Möglichkeiten in Elemente und 
Muster. Vorgegeben sind zunächst drei Bedingungsgefüge: die Physik der 
Schallschwingungen, der menschliche Artikulationsapparat, im Bereich der 
Musik erweitert dnrcb Instrumente, und der Gehörssinn mit den an ihn an- 
schließenden Verarbeitungsstufen. Die Grundeinheiten dieser Strukturebene 
will ich Segmente nennen. Sie sind gewissermaßen die kleinsten abtrennbaren 
Bündel von Merkmalen, auf denen die Form möglicher Zeichen beruht. In 
grober Näherung werden sprachliche Segmente durch Buchstaben, musika- 
lische durch Noten wiedergegeben. Dabei besteht in der Musik eine starke 
Affinität 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 Merkmal der Touhöhe wie 
den Stellenwert im Zeitmuster darstellen). In der Sprache besteht diese 
Koppelung nicht: Silben sind die Grundeinheiten der Zeitmuster, bestehen 
aber in der Regel aus mehreren Segmenten, nämlich einem vokalischen Kern 
und mehreren möglichen nichtvokalischen Satelliten. 

Die Charakterisierung von Segmenten als kleinsten Merkmalshündeln 
hebt in gewissem Sinn ihren elementaren Charakter wieder auf. Sie sind 
zwar Grundeinheiten, insofern sie gewissermaßen kleinste wahrnehmbare 
Signalereignisse determinieren, nämlich sprachliche Laute und musikalische 
Töne oder Geräusche, aber sie sind in sich zusammengesekt aus Merkmalen 
wie Stärke, Tonhöhe, Artikulationsart, Klangfarbe etc. 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 ,  t unterschieden werden, dann lassen sich ihre Beziehungen zueinander 
durch zwei Dimensionen angeben: Die Stimmbeteiligung faßt b und d ge- 
genüber p und t zusammen, die verschiedene Artikulationsstelle faßt b und 
p gegenüber d und t zusammen. Ziehen wir weiterhin die Segmente s und f 
in Betracht, dann kommt zu den beiden genannten Dimensionen eine dritte 



hinzu: die Artikulationsart, die Verschluß von Engebildung unterscheidet. 
Auf diese Weise können die Segmente auf Merkmalsdimensionen bezogen 
werden, was sich folgendermaßen darstellen Iäßt: 

b p f d t s g k c h  
stimmhaft + - - + - - + - -  
verschlußbildend + + - + + - + + - 
labial + + 4 - - - - - -  , , ,  - 

velar - - - - - -  + + +  
Dieser Ausschnitt aus dem Segmentsystem des Deutschen ordnet neun Seg- 
mente in vier Dimensionen ein, auf denen jeweils zwei A~sprägun~sgrade, 
nämlich + und -, unterschieden sind. Die Unterscheidungsmöglichkeiten in 
einem solchen System können vergiößert werden, indem entweder die An- 
zahl der Dimensionen oder die Anzahl der Werte auf einer Dimension ver- 
größert wird. Während die letztere Möglichkeit in der Sprache eine unter- 
geordnete Rolle spielt, ist sie für die Musik von zentraler Bedeutung: Die 
Tonhöhe ist im hier erläuterten Sinn eine Dimension mit einer großen Zahl 
verschiedener (aber wiederum systematisierter) Werte. Prinzipiell aber ist 
einsehbar, daß musikalische Segmente auf die gleiche Weise durch ein Sy- 
stem von Dimensionen mit entsprechenden Werten bestimmt werden kön- 
nen, wie ich das in dem angegebenen Schema für sprachliche Segmente an- 
gedeutet habe. Dimensionen sind dabei n. a. Tonhöhe, Lautstärke, (relative) 
Dauer, Klangfarbe. Mit anderen Worten: jedes Segment wird durch seine 
Merkmale in verschiedene Dimensionen eingeordnet und so zu anderen Seg- 
menten in Beziehung gesetzt. So gesehen sind die Segmente Knotenpunkte 
jeweils verschiedener Dimensionen, die ihre spezifischen Eigenschaften aus- 
machen. Die wirklich elementaren Faktoren, mit denen wir es zu tun haben, 
sind diese Dimensionen und die unterschiedlichen Werte, die in ihnen un- 
terschieden werden können. Als eigentliche Basis der Segmentstrukmr er- 
halten wir damit, abstrakt gesprochen, einen Merkmalsraum, dessen Dimen- 
sionen - Tonhöhe, verschiedene Artikulationsarten, Tonstärke etc. - die 
Eigenschaften möglicher Segmente definieren. Und die Segmente sind nur 
Bündelungen, die diese Eigenschaften auf die sequentiell organisierten Plätze 
der Zeitmuster verteilen.26 

Die Sprache besetzt nun in dem Bereich, der durch die Gesamtheit der 
akustisch wahrnehmbaren Merkmalsdimensionen gebildet wird, einen sehr 
speziellen Ausschnitt. Etwa ein Dutzend hauptsächlich binärer, also nicht 
gradueller Merkmale legen die Möglichkeit fest, sprachliche Segmente von- 
einander zu unterscheiden. Die akustische Charakteristik dieser Merkmale 
ist zum Teil äußerst komplex, liegt aber in einem vergleichsweise engen Be- 
reich des wahrnehmbaren Frequenz- und Lautstärkespektrums. Die Sprache 
nutzt also für die Bildung von Lautmustern einen nicht sehr großen, aber 
stark differenzierten, vorwiegend binär 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 Sprnchfähigkeit gekoppelt worden. In sich ist dieser Bereich 
weiterhin abgestuft in zentralere und periphere Distinktionen: Jede Sprache 
unterscheidet 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 
Etnzelsprachen treffen aus dem Arsenal der überhaupt unterscheidbaren Seg- 
mente historisch bedingte, dem Sprachwandel unterliegende Auswahlen, die 
jedoch nicht völlig beliebig sind, sondern bestimmten Bedingungen gehor- 
chen. So können z. B. Reibelaute nur dann in stimmhafte und stimmlose 
untergilt sein (etwa in reißen gegenüber reisen), wenn auch die entsprechen- 
den Verschlnßlaute diese Unterteilung aufweisen (etwa in Seite gegenüber 
Seide). Kurz, jedes einzelsprachliche Segmentsystem ist in sich nach allge- 
meinen Gesetzen strukturiert, die einen relativ gut erforschten Teil der lin- ~ ~ 

guistischen Universalien ausmachen. 
Der Ausschnitt, der für musikalische Lautmuster zur Disposition steht, 

ist anders aufgebaut. Es scheint, daß im Prinzip der gesamte Bereich des 
Frequenz- und La~tstärkes~ektrums in die musikalische Strukturbildung ein- 
bezogen werden kann. Er wird primär organisiert durch zwei Dimensionen: 
Tonhöhe und Lautstärke, zu denen Klangfarbe und Geräuschanteile hinzu- 
treten. Die beiden Hauptdimensionen sind eindeutig graduell gegliedert, 
und zwar entweder in diskreten Stufen oder in gleitenden Obergärigen. Für 
die Musik steht demnach ein sehr viel größerer Bereich zur Verfügung, der 
zwar nur durch eine geringe Zahl fester Dimensionen, jedoch eine große Zahl 
gradueller Merkmalswerte strukturiert ist. Die Menge der möglichen Distink- 
tionen und der durch sie unterscheidbaren Segmente liegt damit um Größen- 
ordnungen über der der sprachlichen Segmente?7 Hinzu kommt, daß Seg- 
mente mit veränderlichen Merkmalswerten - zu- oder abnehmende Laut- 
stärke und gleitende Tonhöhe - gebildet werden können, eine Erscheinung, 
die über die Segmentgenze hinaus eine für die Musik charakteristische Rolle 
spielen kann. Wie in der Sprache werden in diesem Bereich historisch be- 
dingte Systeme gebildet. Pentatonische, Naturton- und temperierte Skalen, 
die Kirchentonarten und die Dur-Moll-Geschlechter mit ihrem jeweiligen 
Beziehungsgefüge sind Beispiele. Aber auch an unterschiedliche Systemati- 
sierung der Dynamik, der Klangfarben- und Geräuschmerkmale ist zu den- 
ken: verschiedene Musikkulturen und historische Epochen besitzen hier sehr 
verschiedene und keineswegs zufällige Inventare. Gesetzmäßigkeiten dieser 
Systembildung sind nur für den Tonhöhenbereich analysiert worden. Sie 
beruhen auf Pro~ortionen zwischen Grund- und Obertonfrequenzen, ge- 
nauer: auf deren perzeptiver Verarbeitung. 

Umfang, Struktur und Ausnutzung der Merkmalsbereiche sind also in 
Snrache und Musik prinzipiell verschieden. Diese offensichtliche Tatsache -r-- - 
wird noch deutlicher; wenn wir 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 
breitet sich bei ihrer Verknüpfung sozusagen über die Lautmuster als Gan- 
zes aus. Auf eine sehr vereinfachte Formel gebracht: Die Merkmale sprach- 
licher Segmente haben fast ausschließlich eine lokal distinktive Funktion, 
die musikalischen Merkmalsdimensionen dagegen spielen eine Zusammen- 
hang stiftende Rolle. 

Der Aufbau von Mustern aus Segmenten geschieht in der Sprache in meh- 
reren Schritten: Wie erwähnt, werden Segmente zu Silben verbunden. Aus 
diesen werden dann Wörter gebildet. Ein weiterer Verknüpfungsprozeß 
fügt Wörter 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 Wörter. So kann im Deutschen z. B. am Silben- oder Wortende 
kein stimmhafter Geränschlaut wie b, d, g, W stehen. Deshalb wird das b 
des Wortes bleiben stimmlos gesprochen in der Form bleib, und ein eng- 
lisches Wort wie Code nimmt im Deutschen den gleichen Auslaut an wie 
tot. Ein anderes Beispiel für die oft verwickelten Regeln dieses Typs bilden 
die in vielen Sprachen geltenden Formen der ,,Vokalharmonie", die inner- 
halb eines Wortes nur bestimmte Volralkombinationen zulassen. 

Die syntaktischen Regeln, die die Verknüpfung von Wörtern zu Phrasen 
und deren Integration zu größeren Komplexen determinieren, bilden ihrem 
Charakter nach bereits eine neue Strukturebene, in der gesondert zu erör- 
ternde Faktoren ausschlaggebend sind. Die Merkmale der Segmente spielen 
dabei keine Rolle mehr, die auf sie bezogenen Regeln reichen nicht über die 
Wortgrenze hinaus. Eine Zwischenstellung nimmt lediglich die Intonation 
ein, die das Tonhöhen- und zum Teil das Betonungsmerkmal direkt mit syn- 
taktischen Bedingungen koppelt, so z. B. in der Unterscheidung von Frage 
und Aussage : 

- - J  
(a) Hans kommt mit? 

- > 
(b) Hans kommt mit. 

Für die Bildnng musikalischer Segmentfolgen ist der zuletzt genannte Punkt, 
die Nutzung des Tonhohenverlaufs, so zentral, daß man ihn leicht für ihr 
eigentliches Kernstück halt: die Bildnng von melodischen Gestalten auf 
Grund des Tonhohenmerkmals der Segmente. Die Tonhohenwerte werden - 
im Grenzfall bei IConstanz aller anderen Merkmale - auf die Platze des 
Zeitmusters verteilt und stellen eine entsprechende Beziehung zwischen ihnen 
her. Ein Beispiel wie der Beginn von Bartbks Mus& fur Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta (Takt 1-4) läßt weiterhin erkennen, daß dabei wie 
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in der Spra/e stufenweise Einheiten höherer Ordnung gebildet werden 
können. Vier Teilfolgen bilden hier eine größere Einheit, ein Thema, das 
aus vier (verwandten) Motiven besteht. Dieser Aufbau ist jedoch kein ge- 
nerelles Prinzip, und allgemeiner gesagt: Es ist nicht möglich, für die Musik 
ein Stufenschema zu konstatieren, das der sprachlichen Rangreihe Segment - 
Silbe - Wort - Phrase - Satz entspricht. Daß der Schritt vom Segment zur 
Silbe für die Sprache charakteristisch ist, hatte ich bereits erwähnt. Entschei- 
dender ist, daß es keiu musikalisches Analogon zum Wort und folglich anch 
nicht zu seinen Verknüpfungsbedingungen gibt. Eine Analogie zwischen 
Wörtern und dem, was gemeinhin ,,Motiv" genannt wird, ist grundsätzlich 
irreführend. Denn während alle sprachlidien Lautfolgen systematisch in 
Wörter zerlegbar sind, bestehen musikalische Strukturen keineswegs aus 
klar abtrennbaren, aneinandergereihten Motiven. Ein Blick auf nahezu be- 
liebige musikalische Gebilde macht das deutlich: Techniken des ,,Fort- 
spinnens", der Ubergangsbildnng usw. ergeben keine Zerlegung eines Ab- 
laufs in Motive oder Themen. Dies hängt, wie im weiteren zu erörtern sein 
wird, fundamental mit den unterschiedlichen Codierungsprinzipien von 
Sprache und Musik zusammen, und es führt zu den ganz verschiedenartigen 
Funktionen der syntaktischen Regeln in Musik und Sprache. 

Wie das Tonliöhenmerkmal, so bildet auch die Dimension der Lautstärke 
über die Segmente hinansgreifende Zusammenhänge, und zwar einerseits 
durch Zusammenfassung von Segmentfolgen unter einem festgehaltenen oder 
aber zu- bzw. abnehmenden Lautstärkewert und andererseits durch lokale 
Akzente, die einzelne Segmente zur Umgebung in Kontrast setzen. Schließ- 
lich bilden anch Klangfarbe und Geränschmerkmale Zusammenhänge, die 
Segmentfolgen binden oder gliedern.28 Kurz, die musikalischen Merkmals- 
dimensionen stellen verschiedene, aber aufeinander bezogene Zusammen- 
hänge her zwischen den Segmenten, die die Zeitmuster ausfüllen. Die Ver- 
änderungen von Segment zu Segment können dabei kontinuierlich oder 
diskret sein. 

Zu den Kombiuationsmöglichkeiten kommt nun für die Musik noch die 
Gleichzeitigkeit als eigenes Prinzip hinzu. Dies führt zu simultan verlaufen- 
den Segmentfolgen, also zur Mehrstimmigkeit. Werden dabei bestimmte 
regelmäßige Beziehungen zwischen den Tonhöhen simultaner Segmente her- 
gestellt, ergibt sich als eigenständige Kombinationsdimension die Harmo- 
nik.29 Beide Erscheinungen, Mehrstimmigkeit und Harmonik, haben in der 
Sprache keinerlei Analogon: Mehrere Segmente, Silben oder Wörter können 
nicht simultan, sondern nur sequentiell zu einem sprachlichen Zeichen ver- 
knüpft werden. Gleichzeitig gesprochene Würter ergeben Durcheinander, 
nicht eine komplexere Ordnn~g.~O Es bleibt die Frage, welche universellen 
Bedingungen den Aufbau musikalischer Lautmuster begrenzen, welche Ar- 
ten von Regeln in jeweils speziellen Mnsiksystemen ausgebildet werden kön- 
nen. Was ich hier rekapituliert habe, gibt nur lückenhafte Anhaltspunkte für 
eine genauere Antwort auf diese Frage. Erkennbar ist mindestens dies: Mu- 



42 Manfred Bierwisch 

sikalische Segmente werden zu Folgen verknüpft, in denen Teilfolgen als 
Motive oder Themen (ich will mit einem möglichst neutralen Terminus von 
„Gestalten" sprechen) ausgrenzbar sein können, aber nicht müssen. Die Seg- 
mentmerkmale stellen in diesen Folgen dimensionsgebundene Zusammen- 
hänge her. Zusätzlich zur sequentiellen Verltnüpfung ist simultane Ordnnngs- 
bildung möglich. Zweifellos sind über diese Feststellungen hinaus interes- 
sante universelle Prinzipien formnlierbar. Ihre grundsätzliche Verschieden- 
heit von den Prinzipien der sprachlichen Lautmuster dürfte bereits aus den 
gemachten Andeutungen hinreichend deutlich hervorgehen. Der bisher be- 
trachtete Strukturaspekt wird für die Sprache durch die Phonologie erfaßt. 
Sie ist als zusammenhängende Theorie formuliert und enthält relativ genaue 
Kenntnisse von den allgemeinen Strukturgesetzen des Bereichs, vom Aufbau 
und den Veränderungsmöglicbkeiten einzelsprachlicher Systeme.31 Eine ver- 
gleichbare Theorie für die Lautmuster der Musik ist eine zumindest klar 
formulierbare Aufgabenstellnng, die zahlreiche Befunde der systematischen 
Musikwissenschaft in einen umfassenderen Zusammenhang zu bringen hätte. 
Wichtig wäre für eine solche Theorie, daß sie, wie die Phonologie, den Zu- 
sammenhang der in ihren Bereich fallenden Strnkturprinzipien mit denen 
des übergeordneten Gliederungsaspekts, nämlich der Syntax, klärt. Diesen 
bisher nur erwähnten Zusammenhang gilt es nun ins Auge zu fassen. Dafür 
ist es jedoch zuvor nötig, den Zusammenhang mischen Form und Bedeutung 
von Zeichen näher zu bestimmen, denn ohne ihn Iäßt sich der Charakter syn- 
taktischer Strukturen nicht einsichtig machen. 

ro. Codierungsformen 

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

Die erste ist die zwischen motivierter und arbiträrer Codierung. Ein Zei- 
chen Z ist motiviert durch ein Prinzip P, wenn seine Bedeutung B auf Grund 
von P ans seiner Form F abgeleitet werden kann. Andernfalls ist es arbiträr. 
Mit anderen Worten: motivierte Zeichen beruhen auf einer vorgegebenen 
Grundlage für den Zusammenhang zwischen Form und Bedeutung. Fehlt 
cine solche Grundlage, sind die Zeichen unmotiviert oder arbiträr. 

Ein Beispiel für unmotivierte Zeichen ist der bereits erwähnte Morse- 
Code: Es gibt keinerlei Grundlage, aus der abzuleiten wäre, da5 .- die 
Bedeutung a hat und nicht d oder f .  Arbiträre Zeichen sind auch die Natio- 
nalflaggen, die Verkehrszeichen und die Ziffern, um nur einige Systeme zu 
nennen. Für unmotivierte Zeichen muß durch Konvention festgelegt sein, 
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wclche Form welcher Bedeutung zugeordnet ist. Sie heißen deshalb auch 
konventionelle Zeichen. 

Motivierte Zeichen - damit komme ich zur zweiten Unterscheidung - wer- 
den je nach ihrem Motivierungsprinzip P seit Peirce (1932) gewöhnlich in 
indexikalische und ikonische Zeichen unterteilt. 

Indexikalische Zeichen kommen durch einen Kausalzusammenhang zwi- 
schen Bedeutung und Form (genauer: Bedeutung und Signalereignis) zn- 
stande. Das Signal ist hier eine (kausal verursachte) Folge der Bedeutung. 
In diesem Sinn verweisen etwa Rötung des Gesichts und erhobene Stimme 
auf Erregung, Tränen auf Schmerz, aber auch rote Hautflecken auf Masern 
oder unkonn-ollierte Bewegungen auf Trunkenheit. Die Signale sind Symp- 
tome oder Anzeichen dessen, was sie bedeuten. Das Motivierungsprinzip P 
ist die Gesamtheit der Erfahrungen, die man mit den einschlägigen Kausal- 
verhältnissen gemacht hat. Man sieht sofort, daß 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 erörterten 
Kommunikationsbedingungen unterliegt. (Man bekommt nicht rote Flek- 
ken, damit der Empfänger daraus entnimmt, daß man Masern hat.)" Da 
aber Symptome auf ihre Ursachen verweisen und damit Verwandtschaft zum 
Verweisungsdiarakter von Zeichen besteht und da Symptome außerdem in 
gewissen Grenzen auch gezielt erzeugt werden können - gehobene Stimme 
oder unkonttolliert wirkende Bewegungen etwa -, kann Kausalität auch 
zum Codierungsprinzip kommunikativer Zeichen werden. Eine besondere 
Rolle kommt ihnen überdies für die Entstehung der oben erwähnten extra- 
kommunikativen Wirkung W ( n )  eines Signals zu. 

Ikonische Zeichen beruhen dagegen auf der Ähnlichkeit zwischen dem 
Signal und dem, worauf es verweist. Etwas strenger und allgemeiner: Das 
motivierende Prinzip P besteht in hinreichend allgemeinen Korrespondenzen 
zwischen strukturellen Eigenschaften der Form und der Bedeutung. Ein 
wohlbekannter Bereich ikonischer Zeichen ist die zweidimensionale Darstel- 
lung räumlicher Objekte und Sachverhalte. Als Motivierungsprinzip fungie- 
ren dabei die Regeln der perspektivischen Projektion. Die relative Größe 
dargestellter Figuren als Codierung ihrer Wichtigkeit, wie sie unter anderem 
in der romanischen Buchmalerei anzutreffen ist, ist ein anderes Beispiel, des- 
sen Motiviernngsprinzip mit dem der Perspektive überdies unvereinbar ist. 
Ein drittes Beispiel ist die Zeitdarstellnng durch die Zeigerstellung der Uhr, 
deren Bewegung dem Ablauf entsprechender Zeitintervalle korrespondiert. 
(Im Unterschied dazu beruhen Digitaluhren auf arbiträr-konventioneller 
Codierung der Zeit durch Zahlen, deren Form keine Ähnlichkeit zu den Zeit- 
intervallen hat.) Ikonische Zeichen im akustischen Bereich sind onomato- 
poetische Wörter wie quaken, gackern, quietschen, summen usw. oder mnsi- 
kalische ,,Lautmalereien" wie z. B. dic Vogelstimmen in der Szene um Bach 
der Sechsten Sinfonie von Beethoven. Ein Wort wie Kuckuck zeigt schließ- 
lich eine Kombination von zwei Motivierungen: seine Lautstruktur ist ein 
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ikonisches Zeichen für ein akustisches Ereignis, das seinerseits als Symptom 
einer Vogelart genommen wird. 

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

Codierungsarten 

motiviert . arbiträr 

I 
kausal 

I 
strukturell 

Unter dem Einfluß der Computertechnik hat sich die Gegenüberstellung von 
analoger und digitaler Codierung eingebürgert. In Digitalrechnern werden 
Informationen durch diskrete Schaltstellungen, in Analogrechnern durch kon- 
tinuierlich variierhare Werte einer physikalischen Größe repräsentiert. In 
den damit verbundenen Codierungsarten werden zwei Bedingungen kom- 
biniert: Analoge Codierung setzt erstens voraus, daß eine physikalisch reali- 
sierbare Formdimension und eine Bedeutungsdimension in funktionale, also 
motivierte Beziehung gebracht werden können, und zweitens, da5 diese 
Dimensionen kontinuierlidie Werte annehmen können. Digitale Codierung 
beruht dagegen erstens auf einer im Prinzip arbiträren Zuordnung und zwei- 
tens auf diskreten St~ukturen. Hält man diese beiden Bedingungen ausein- 
ander, so ergehen sich zwei Unterscheidungen: analoge gegenüher nicht- 
analoger und kontinuierliche gegenüber diskreter Codierung. 

Analoge Codierung ist ein Spezialfall motivierter Zuordnung, bei der in 
der Form und der Bedeutung der Zeichen jeweils mindestens eine Merk- 
malsdimension ausgezeichnet ist, für die gilt: Die Werte der Formdimension 
sind eine lineare Funktion der Werte in der Bedeutungsdimension. Verein- 
facht: Form und Bedeutung von Zeichen stehen in proportionaler Beziehung 
zueinander. Analog in diesem Sinn sind z. B. fast alle graphischen Darstel- 
lungen variierender Größen wie Wachstum, Stimmenverteilung, Planerfül- 
lung usw. durch Kurven oder Diagramme. Auch die Beziehung zwischen 
Erregungsglad und Lautstärke der Stimme gehört - mit einiger Vorsicht - 
hierher: Je größer die Erregung, desto heftiger die Stimme. Analoge Zei- 
chen sind also diejenige Teilklasse der motivierten Zeichen, bei denen die 
Motiviertheit auf graduierharen Dimensionen beruht. Alle anderen Zeichen 
sind nicht-analog codiert. 
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Kontinuierliche Codierung ist nun ein Spezialfall der analogen, bei dem 
die Werte der Form- und Bedeutungsdimensionen stetig variieren können. 
Alle Zeichen, für die das nicht gilt, sind diskret codiert. Statt der Zweitei- 
lung analogldigital erhalten wir damit folgende Dreiteilung: , 

kontinuierlich diskret 
- _ l _ r  

analog nicht-analog 

Um die drei Möglichkeiten mit je einem Beispiel zu belegen, greife ich noch- 
mals auf die Uhren zurück: Analog und kontinuierlich ist die Codierung bei 
„normalen" Uhren mit (de facto) stetigem Zeigergang; analog und diskret 
ist die Codierung bei solchen Uhren, deren Zeiger „springen", also nur dis- 
krete Werte, etwa ganze Minuten, anzeigen können. Nicht-analog und dis- 
kret wird die Zeit in Digitaluhren codiert. Unmöglich ist die Kombination 
nicht-analog und kontinuierlich, da  stetige Werte ja eine feste Dimension, 
und damit Analogie, voraussetzen. 

Zwischen den verschiedenen Zeichenklassen, die mit den erläuterten Co- 
dierungsformen unterschieden werden können, ergeben sich nun eine ganze 
Reihe von Beziehungen, von denen ich die wichtigsten erwähnen will: 

Alle kontinuierlich codierten Zeichen sind analog codiert. 
Alle analog codierten Zeichen sind motiviert. 
Diskrete Zeichen können motiviert oder arbiträr sein. 
Motivierte Zeichen können analog oder nicht-analog, diskret oder konti- 
nuierlich codiert sein. 
Arbiträre Zeichen sind immer diskret codiert.33 

Idi verzichte daranf, die erörterten Codierungsformen und die Beziehungen 
zwischen ihnen in einem Gesamtschema zusammenzufassen, und zwar weni- 
ger wegen der Kompliziertheit eines solchen Schemas, sondern vor allem, 
weil es die Tatsache nicht deutlich machen könnte, daß verschiedene Codie- 
rungsformen innerhalb eines Zeichensystems und sogar einzelner Zeichen 
verbunden sein können. Damit komme ich zu einigen zusammenfassenden 
Überlegungen. 

Die erste betrifft die Kombination der Codierungsarten, die zwar auf 
unterschiedlichen Prinzi~ien beruhen. sich iedoch keineswegs immer gegen- - 
seitig ausschließen. So kann ein indexikalisches, also kausal motiviertes Zei- 
chen zugleich Strukturgemeinsamkeiten von Form und Bedeutung aufwei- 
sen, also ikonisch sein. Wenn wir annehmen, daß die Lautstärke eines Auf- 
schreis der Stärke des Schmerzes entspricht, der ihn verursacht, dann ergibt 
sich eine Klasse indexikalischer Zeichen, die zugleich ikonisch sind, da die 
Lautstarke die Stärke des Schmerzes abbildet. Auf ähnliche Weise analog 
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und kausal motiviert ist die Zeitanzeige durch Sand- und Sonnenuhren. Ge- 
nereller Iäßt sich sagen, daß die in der analogen Codierung benutzte Ent- 
sprechung der Dimensionen immer zugleich kausal begründet sein kann, 
aber nicht muß. Dieser potentielle Doppelcharaltter der Analogcodierung 
spielt, wie ich zeigen will, eine wichtige Rolle in der Musik. 

Eine weitere Kombination von Codierungsprinzipien ergibt sich daraus, 
daß die Elemente und Merkmalsdimensionen, auf die sich die strukturelle 
Motivierung bezieht, ihrerseits arbiträr, also konventionell gewählt oder zu- 
mindest begrenzt sein können. So ist z. B. die Aneinanderreihung von Buch- 
staben der Abfolge der durch sie repräsentierten Lautsegmente analog, also 
motiviert, die Schreibrichtung von links nach rechts (wie in den europäischen 
Schriften) oder von rechts nach links (wie etwa im Arabischen) dagegen kon- 
ventionell. Die bereits erwähntengraphischeu Darstellungen von Verlaufs- 
kurven bieten beliebig weitere Beispiele. Eine besonders aufschlußreiche 
Verbindung verschiedener konventioneller und analoger Faktoren findet sich 
in der modernen Notenschrift: 

Die Bedeutungsdifferenzen dieser Zeichen bilden eine einfache Skala - jede 
Note bezeichnet den halben Zeitwert der vorangehenden -, die Codierung 
ist für I, 2 und 3 rein konventionell, von 4 an folgt sie dagegen einem (theo- 
retisch beliebig weiterführbaren) Analogieprinzip, dessen Formdimension 
(Zahl der Fähnchen bzw. Balken) aber konventionell gewählt ist. Nimmt 
man hinzu, daß die Stellung einer Note im Liniensystem zugleich eine ana- 
loge Codierung der Tonhöhe ist (bei wiederum konventioneller Wahl der 
Codierungsdimension), dann ist eine Viertelnote z. B. zugleich durch eine 
arbiträre und eine analoge Codierung mit konventionell fixierter Dimension 
determiniert. (All dies betrifft natürlich die Codierungsart der Notenschrift, 
nicht die der Musik.) 

Außer dem gewissermaßen systematischen Zusammenwirken, das ich eben 
illustriert habe, gibt es schließlich auch ein bloßes Nebeneinanderstehen ver- 
schiedener Codierungsformen in einem Zeichensystem. Das System der rö- 
mischen Zahlen ist ein Beispiel für diese Erscheinung: I, 11,111 sind ikonisch, 
V, X, L, C und M sind arbiträr, und die Verknüpfungen in IV, VI, V11 usw. 
sind gemischt. Man sieht, die Unterscheidungder 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 Überlegung betrifft das, was man den Zugriffsbereich der Co- 
dierungsformen nennen könnte. Generell gilt, da5 die Mannigfaltigkeit der 
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durch ein ZeichensyStem unterscheidbaren Bedeutungen nicht größer sein 
kann als die Mannigfaltigkeit der unterscheidbaren Formen der Zeichen. 
Das heißt, daß die Struktur des Formbereichs festlegt, was im Bedeutungs- 
bereich unterschieden werden kann. Bei strukturell motivierten Zeichen müs- 
sen darüber hinaus die Dimensionen des Bedeutungsbereichs denen des 
Formhereichs zugeordnet werden können. (Ein Gemälde kann aus eben die- 
sem Grund keinen Prozeß in der Zeit darstellen.) Diese Bedingung gilt für 
arbiträre Zeichen nicht. Sie sind darum in gewissem Sinn weniger einge- 
grenzt, d. h., jeder beliebige, diskret strukturierte Bneich kann zum Feld der 
Bedeutungen eines arbiträren Zeichensystems werden. Mathematische Sym- 
bole sind dafür der extremste Beleg: Sie können Gebilde praktisch beliebiger 
IComplexität wie imaginäre Zahlen oder überabzählbare Mengen erfassen. 
Die Tatsache, daß alles überhaupt Denkbare (in einem präzisierungsbedürf- 
tigen Sinn) in der natürlichen Sprache ausgedrückt werden kann, hat hier 
ihre Wurzel. Der Preis liegt in der Diskretheit der Bedeutungen: Arbiträre 
Zeichen können keine kontinuierlichen Ubergänge codieren, ohne ihnen zu- 
nächst ein Raster diskontinuierlicher Distinktionen aufzuprägen. Sie sind 
deshalb in einem ganz speziellen Sinn notwendigerweise abstrakt. 

Die dritte Uherlegung gilt der Beziehung mischen Codierungsform und 
Lernahbängigkeit. Als erste Näherung ließe sich sagen, daß die Bedeutung 
konventioneller Zeichen gelernt werden muß, die Bedeutung motivierter 
Zeichen dagegen nicht. Die Überlegungen zur Kombination verschiedener 
Cndierungsarten machen klar, daß diese Formulierung differenziert werden 
muß. Bei strukturell motivierter Codierung müssen zwar nicht die Bedeu- 
tungen der einzelnen Zeichen gesondert gelernt werden. Wohl aber kann 
lernabhängig sein, auf welche Dimensionen sich die Korrespondenz zwischen 
Form und Bedeutung bezieht, da diese ICorrespondenz ja konventionellen 
Charakter haben kann: Um eine Fieberkurve lesen zu können, muß man 
wissen, welche Dimensionen die Zeit, welche die Temperatur repräsentiert 
und nach welchem Schlüssel. Die Verfügung über das Motivierungsprinzip P 
kann also Lernanteile voraussetzen, sie garantiert aber die Beherrschung 
einer ganzen IClasse von Zeichen, deren Bedeutung dann nicht mehr gelernt 
werden muß. 

Auch für die andere Seite ist eine Differenzierung notwendig: Wenn für 
arbiträre Zeichen die Bedeutung Stück für Stück gelernt werden muß, dann 
können solche Systeme immer nur ein endliches, abgeschlossenes Repertoir 
umfassen, da  ja ohne Lernvorgang die Bedeutung neugehildeter Zeichen 
nicht bekannt wäre. Das würde wiederum heißen, daß natürliche Sprachen 
entweder nicht auf konventioneller Codierung beruhen, was mit der offen- 
sichtlichen Verschiedenheit der einzelnen Sprachen in Widerspruch stünde, 
oder aber, daß sie jeweils nur über ein endliches Zeichenrepertoir verfügen, 
was den oben getroffenen Feststellungen widerspricht. Mit anderen Worten, 
es muß auch hei arbiträren Zeichensystemen die Möglichkeit geben, die Be- 
deutung neuer Zeichen auf Grund allgemeiner Verfahren zu erschließen, 
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die aber nicht zu den bereits besprochenen Codierungsprinzipien gehören. 
Sie beruhen vielmehr auf konventionellen Regeln, die die Bedeutungszuord- 
nung für komplexe Zeichen bestimmen. Der Übergang von elementaren zu 
komplexen Zeichen macht den Inhalt der Syntax aus, den wir noch zu erör- 
tern haben. Wir halten hier zunächst nur fest, daß auch bei rein konventio- 
neller Codierung dnrdi das Mittel der regelhaften ICombination Zeichen 
erzeugt werden können, deren Bedeutung nicht einzeln erlernt werden mufl. 
Im strengen Sinn lernabhängig sind jedoch in jedem Fall die Grundzeichen 
eines arbiträr codierten Systems. 

Was sind nun die Schlußfolgerungen ans all dem für Sprache und Mnsik? 
Zunächst gibt es sowohl in der Sprache wie in der Musik ikonische Zei- 

chen, die motiviert sind durch die Ähnlichkeit zwischen dem von der Zeichen- 
form bedingten Schallereignis und-dem, worauf die Bedeutung der Zeichen 
verweist. Beispiele dafür habe ich erwähnt. 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 Sätze einer Sprache sind komplexe Zeichen, deren Bedeutung sich 
aus den Grundzeichen, die sie enthalten, und der Struktnr ihrer Verknüp- 
fung ergibt. Diese Grundzeichen - etwas vereinfacht gesprochen, die Wör- 
ter - sind rein konventionell.3~eliehig herausgreifbare Beispiele belegen 
das: Daß  ein Tisch im Deutschen Tisch, und nicht wie im Russischen stol 
oder wie im Lateinischen mensa heißt, ist durch nichts motiviert als durch 
Tradition, und damit vollständig lernabhängig. Natürliche Sprachen sind 
demnach prinzipiell arbiträre Zeichen~~steme, für die nur die allerdings be- 
deutsame Bedingung gilt, daß sie im Rahmen der universellen Vorgaben 
liegen müssen, die für alle Sprachen die gleichen sind. Durchweg konven- 
tionsbedingt sind aber nicht nur die Grundzeichen, sondern auch die aus 
ihnen gebildeten IComplexe (unbeschadet der Tatsache, daß Wortgrnppen 
und Sätze natürlich nicht einzeln gelernt werden), weil auch die Kombi- 
nationsregeln konventionell sind. 

Für die Musik gilt nun, daß auch hier traditionsbedingte, also konventio- 
nelle Faktoren im Spiel sind - die Verschiedenheit der einzelnen Musikkul- 
turen belegt das -, und daß es, wie in der Sprache, komplexe Zeichen gibt, 
die durch kombinatorische Verfahren erzeugt werden. Beides hat jedoch 
einen grundsätzlich anderen Charakter als in der Sprache. Ein Schlüssel- 
punkt ist dahei, daß es in der Musik keine konventionellen Einheiten gibt, 
die den Wörtern der Sprache an die Seite zu stellen wären. Man kann zwar 
Motive, Themen, Melodien lernen und wiedererkennen - eine für das Ver- 
stehen komplexer musikalischer Strukturen wichtige Bedingung. Aber man 
lernt mit einem neuen Thema nicht wie bei einem Wort dessen Bede~tung.~: 
Diese Feststellung kann nun entweder heißen, daß Motive, Themen, allge- 
mein: musikalische Grnndgestalten gar keine Bedeutung haben, also keine 
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Zeichen sind, oder aber;daß ihre Bedeutung von der Art ist, daß sie mit 
der Form bereits gegeben ist. Will man Musik als Zeichensystem verstehen, 
wie ich das bislang getan habe, kann man nur die zweite Möglichkeit ak- 
zeptieren. Ich vertrete also die These, daß man mit der Form eines Themas 
auch seine Bedeutung versteht - vorausgesetzt, man kennt die konventionel- 
len Rahmenbedingungen des Codierungsprinzips, das in einem gegebenen 
musikalischen Code gilt. . , ~  

Gegen diese These scheinen verschiedene Einwände möglich. Der ein- 
fachste ist der, daß bestimmte Motive oder Themen als militärische Signale, 
als Erkennungsmelodien oder. in anderen ähnlichen Funktionen eine feste, 
eigens zu erlernende Bedeutung haben. Dies ist nnsaittig, liegt aber außer- 
halb der musikalischen Codierung. Musikalische Mittel werden dabei zu 
Elementen eines konventionellen Zeichensystems, das selbst nicht zur Musik 
gehört. Vergleichbar ist die Verwendung von Buchstahen wie e, X, y, 2 als 
mathematische oder H ,  N, 0, S usw. als chemische Symbole, die nicht zu 
ihrer Fuoktion als Schriftzeichen für die Codierung gesprochener Sprache 
gehören. Auf kompliziertere Erscheinungen wie z. B. die Funktion von Leit- 
motiven komme ich später zurück. Auch sie widersprechen aber der hier ver- 
tretenen Auffassung nicht. 

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

Das bisher für musikalische Grnndgestalten Gesagte gilt nun generell auch 
für komplexe Strukturen, soweit diese Strukturbildung in den Rahmen des 
Zeichencharakters gehört. Damit erklärt sich in noch auszuführender Weise 
zugleich der Untersdiied in der Rolle der Syntax in Sprache und Mnsik. Pro- 
visorisch gesagt: In der Musik gilt Analogcodierung sowohl für die elemen- 
taren wie für die komplexen Zeichen. Und das ist wiederum der Grund da- 
für, daß die Grenze mischen elementaren und komplexen Zeichen fließend 
ist, oder, wie oben bemerkt, daß ein Ablauf nicht eindeutig in Themen bzw. 
Motive aufgliederbar sein. muß. 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 für. die Interpretation ihrer Verknüpfungsfunktion und der 
davon abhängenden Bedeutung der komplexen Zeichen. 

Die aufgestellte These ist natürlich nur sinnvoll und in ihren Konsequen- 
zen überprüfbar, wenn zugleich, die Dimensionen der Bedeutung angehbar 
sind, auf die sich die behauptete Analog-Codierung der Musik bezieht. Aus 
diesem Grund werde ich jetzt die Struktur des Bedeutungshereichs etwas 
näher zu skizzieren versuchen. Ich stelle dabei wiederum die Charakteristika 
von Sprache und Musik einander gegenüber. 
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rr .  Logische Form als Bedeutung sprachlicher Zeichen 

Kognitive Strukturen und Operationen konstituieren den Bedeutungs- 
bereich der Sprache, emotionale Zustände und Prozesse den der Musik: diese 
vorläufige Kennzeichnung, die ich oben gegeben habe, ist jetzt soweit zu 
präzisieren, daß sie auf den strukturellen Aufbau der verschiedenen Zei- 
chensysteme bezogen werden kann:.Für die Sprache ist dabei der vor allem 
von Frege geprägte Begriff der logischen Form zu erläutern. Ohne der Fülle 
von Problemen, die damit zusammenhängen, a d  nur annähernd gerecht zu 
werden, will ich in vier Schritten ein Bild skizzieren, das es dann erlaubt, 
für die Musik als analogen Begriff den der gestischen Form einzuführen. 

Erstens: Die Gesamtheit der kognitiven Prozesse und Strukturen, durch 
die wir die Umwelt erfassen nnd.unsere Einwirkung auf sie steuern, bildet 
ein komplexes System von ineinandergreifenden Mechanismen und Verar- 
beitüngsebenen. Sinneseindrüclce werden zu Wahrnehmungsstrukturen orga- 
nisiert, diese werden Klassifilcationen unterworfen, die wiederum mit der 
Organisation kognitiver und motorischer Operationen zusammenhängen, 
und dies in ständiger Wechselwirkung mit bereits vorhandenem und als 
Grundlage für die Erzeugung von neuem Gedächtnisbesitz. Die znsammen- 
wirkenden Teilsysteme, die auf diese Weise den gegenständlichen Bezug zur 
Umwelt herstellen, haben ihre jeweils spezifischen neurophysiologischen 
Grundlagen, und sie werden insgesamt durch Motivationen und Bedürfnisse 
aktiviert. Die Verarbeitungsstufe oder Repräsentationsform, in der die Re- 
sultate kognitiver Prozesse sprachlich fixiert werden, bildet nun einen 
Aspekt dieses komplexen Gesamtsystems, und zwar einen sehr zentralen: 
die Ebene der begrifflichen Repräsentation. Auf sie beziehen sich logische 
Zusammenhänge und Operationen, durch die auf rein gedanklichem Weg 
nene Erkenntnisse gewonnen werden können. Es deutet vieles darauf hin, 
daß ihr eine spezielle Form des Gedächtnisses entspricht, die unter dem Titel 
,semantisches Gedächtnis' ein zentrales Untersnchnngsfeld der neueren Psy- 
chologie geworden ist. Durch die sprachliche Codiernng wird den Strukturen 
dieser Repräsentationsebene nun eine zweite Repräsentation zugeordnet: die 
lautliche und grammatische Form sprachlicher Zeichen. Dadurch wird die 
Sprache zur „unmittelbaren Wirklichkeit des Gedankens" und die begriffliche 
Ebene der kognitiven Prozesse zur logischen Form sprachlicher Zeichen. 

Zweitens: Die zentrale Kategorie der logischen Form ist die Proposition. 
Eine Proposition ist die begriffliche Repräsentation eines (realen oder fik- 
tiven) Sachverhalts. Das Allgemeinste, was sich über einen Sadlverhalt sa- 
gen läßt, ist, daß gewisse Dinge bestimmte Eigenschaften oder Beziehungen 
aufweisen. Eine Proposition ist demnach im einfachsten Fall eine struktu- 
rierte Verbindung der Repräsentationen von Dingen und Eigenschaften oder 
Beziehungen. Ding-Repräsentationen heißen Terme, Repräsentationen von 
Eigenschaften und Beziehungen heißen Prädikate. Die drei Kategorien Pro- 
position, Term und Prädikat bestimmen sich gegenseitig und legen ein Ele- 
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mentarschema fest, auf das sich systematische Differenzierungen und An- 
reichernngen gründen: Prädikate und Terme können in sich zusammengesetzt 
sein, Propositionen können in Terme eingebettet werden, so daß Sachver- 
halte von beliebig komplexer Struktur repräsentiert werden können. Die 
Kombinatorik, die dnrch das angedeutete Kategoriensystem konstituiert 
wird, stützt sich wiederum auf ein System von Grnndelementen. Jedes die- 
ser begrifflichen Grnndelemente faßt mehr oder weniger komplexe Zustände 
oder Operationen der perzeptiven und höheren kognitiven Verarbeitungs- 
Prozesse zu einer Einheit zusammen.36 Ähnlich wie die Elemente der Lant- 
struktnr sind diese Grundeinheiten in Dimensionen geordnet (die abstrakte 
Repräsentation von Form, Zweck, Bewertung, Zeit und sozialen Beziehungen 
sind Beispiele dafür), nur ist die Anzahl der Dimensionen und Merkmale 
hier wesentlich größer, die Art ihrer Beziehungen zueinander verwickelter 
und abstrakter. Das Grnndraster dieser Strukturbildung ist offenbar organis- 
misch fixiert und in bestimmten Ansätzen der Klassifikations- und Verar- 
beitungsleistungen bis in den vormenschlichen Bereich verfolgbar. 

Drittens: Eine Proposition ist demnach in einem sehr abstrakten Sinn ein 
Abbild eines möglichen Sachverhalts, oder besser: eine komplizierte Anwei- 
sung, wie der fragliche Sachverhalt zu identifizieren ist. Im Normalfall - 
aber nicht immer - ist die Befolgung einer solchen Anweisung ein völlig 
automatischer, unreflektierter Prozeß, der eine gedankliche Struktur auf die 
Realität bezieht. Auf einen Sachverhalt wird nun in der Kommunikation in 
verschiedener Weise Bezug genommen: E r  kann als bestehend oder als nur 
vermutet oder erwünscht 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 Kommnnikationspartner zu einer Proposi- 
tion bestimmt. Die Sätze Du schläfst nicht, Schlaf nicht! und Schläfst du 
nicht? beziehen sich in diesem Sinn auf den gleichen Sachverhalt, daß näm- 
lich der Angesprochene nicht schläft, aber indem der Sachverhalt einmal 
konstatiert, einmal gefordert, einmal sein Bestehen erfragt wird. Der Pro- 
positionstyp gehört zur logischen Form, weil er die Art bestimmt, in der eine 
Proposition sich auf einen Sachverhalt bezieht. Die darin beschlossene Mög- 
lichkeit, einer Sachverhaltsdarstellung verschiedene Funktionen zu geben, ist 
für die Sorache wesentlich und wird in entsprechenden Mitteln wie Impera- 
tiv und Fragesatz fixiert. 

Viertens läßt sich nun die Anatomie der Beziehung zwischen Form und 
Bedeutune in der Sorache etwas genaner beschreiben. Propositionen sind " 
durch die kognitive Informationsverarbeitung erzeugte abstrakte Abbilder 
von Sachverhalten. Ihre Struktur ist bedingt einerseits durch das, was sre 
abbilden, andererseits dnrch die Form der Verarbeitung des Abzubilden- 
den. Ersteres heißt, daß zwischen den Sachverhalten und den sie repräsen- 
tierenden Propositionen Strukturähnlichkeiten bestehen mussen, letzteres, 
daß diese Ähnlichkeiten abstrakter Natur sind. Denn Propositionen reprä- 



sentieren Sachverhalte der verschiedensten Art - räumliche, zeitliche, kau- 
sale, soziale, ideelle Zustände oder Vorgänge - auf prinzipiell die gleiche 
Weise, eben als logische Form. Und die hat mit dem identifizierten Sachver- 
halt jeweils nur d ie  logische Struktur gemeinsam. Die logische Form ist sozu- 
sagen dimensionslos und deshalb auch nur greifbar als Struktur von etwas, 
in dem sie sich manifestiert. Die uns interessierende Manifestation ist die 
sprachliche Codiernng, die die logische Form zur Bedeutung sprachlicher 
Zeichen macht, sie also in die Struktur sprachlicher Lautmuster überführt - 
nder verkleidet Das geschieht 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 vollständigen Propositionen leisten. Die Laut- 
form läßt dabei im allgemeinennichts von der Struktur dieses Anteils er- 
kennen: hoch und doch oder Ader und aber tragen trotz ihrer Lautähnlich- 
keit auf völlig verschiedene Weise zur logischen Form komplexer Zeichen 
bei. Umgekehrt codieren beginnen und anfangen nder sogar steigen und das 
komplexe Zeichen sich aufwärts 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 zwisclien den durch sie gelieferten Anteilen der Bedeutung 
des komplexen Zeichens: Die verschiedene Verknüpfung der Wörter in Klei- 
der machen Leute und Leute machen Kleider entspricht den Unterschieden 
in der logischen Struktur der durch die beiden Sätze ausgedrückten Proposi- 
tionen. Man könnte demnach im Sinn einer These von Leihniz sagen, daß 
die Grundzeichen ihre logische Form nicht darstellen, wohl aber die aus 
ihnen gebildeten Komplexe. Doch gilt für natürliche Sprachen auch bei die- 
sem zweiten Schritt, daß die logische Form eher verhüllt als dargestellt 
wird: Kafkas Romane und die Romane &f&s haben die gleiche logische 
Form bei unterschiedlicher Verknüpfnng der Zeichenformen, Er kommt aus 
Halle und Er kommt aus Versehen illustrieren den umgekehrten Fall. Das 
Verhältnis von logischer und grammatischer Form sprachlicher Zeichen ist 
deshalb ein wichtiges Thema logischer Sprachanaly~e.3~ Die „Undurchsich- 
tigkeit", die dabei aufzuhellen ist, hat zwei Gründe: einmal den generellen 
Grund, daß eine (dimensionslose) logische Form auf die Struktur von Laut- 
mustern abgebildet werden muß, zum anderen den speziellen Grund, daß 
das in jeder Sprache auf Grund arbiträrer, konventi9neller Codierung ge- 
schieht. 

12. Gestische P o ~ m  als Bedeutung musikalischer Zeichen 

Während die Charakterisierung derlogischen Form als Bedeutung sprach- 
licher Zeichen sich auf detaillierte Befunde der Psyhologie, Logik und Lin- 
guistik stützen und deshalb auch leicht weiter präzisiert werden kann, haben 
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die folgenden Uberlegungen einen sehr viel weniger abgesicherten Hinter- 
grund. 

Die Struktur, für die ich den Terminus ,,gestische Form" vorschlage, ver- 
hält sich zur Gesamtheit der emotionalen, affektiven und motivationalen 
Zustände und Prozesse ähnlich wie die logische Form zu den kognitiven 
Strukturen und Prozessen. Ich werde deshalb zunächst drei Anmerluingen 
über Emotionen im allgemeinen machen. 

Erstens: Kognitive Prozesse und Emotionen heruhen auf untersdiiedlichen 
organismischen Grundlagen, aber sie bilden eine komplizierte funktionale 
Einheit: Kognitive Leistungen werden von Motivatio~ien geleitet und von 
emotionalen Einstellungen begleitet, Emotionen haben kognitiv strukturierte 
Anlässe, Motive haben begrifflich faßbare Ziele. Im Sinn dieses funktionalei~ 
Zusammenhangs beschreibt Sartre (1939) Emotionen phänomenologisch als 
Modi der Uniweltinterpretation, als Arten, in der gegenständliche Sachver- 
halte geformt oder umgeformt werden im Licht subjektiver Erwartungen 
oder Bedürfnisse: Die gleiche Landschaft enthüllt sich als unübersichtlich 
oder interessant oder unheimlich, eine Begegnung als erfreulich oder gleich- 
oültig, je nachdem, welche Intentionen sich auf sie richten. Die emotionale D 

Einstellung macht den Modus aus, in dem Informationen gesucht und verar- 
beitet werden.38 Mit anderen Worten: Kognitive Prozesse - einschließlich 
ihrer sprachlichen Artikulation - haben stets einen mehr oder weniger aus- 
geprägten emotionalen Aspekt, Emotionen ein mehr oder weniger deutliches 
,inhaltliches' Gerüst kognitiv vermittelter Umweltbezüge. Dabei kann aber 
die Verarbeitung des gleichen Sachverhalts durch verschiedene Emotionen 
grundiert sein, die gleiche Emotion kann sehr verschiedene Sachverhalte be- 
gleiten. Kurz: Dafl kognitive und emotionale Faktoren einander bedingen, 
ist ein genereller Befund, aber welche Verbindungen dabei entstehen, ergibt 
sich ans dem jeweils aktuellen Gesarntzusammenhang, nicht aber aus der 
logischen Struktur der Gedanken und auch nicht aus dem Charakter der 
Emotionen. Und die kognitiven und emotionalen Faktoren heben sich im 
Rahmen dieser Einheit umso deutlicher als eigenständige Komponenten ab, 
je mehr sie durch jeweils spezifische Zeichensysteme strukturiert und fixiert 
werden. 

Zweitens: Während kognitive Prozesse auf (reale oder fiktive) Sachver- 
halte der Umwelt gerichtet sind und zu ihrer (gegebenenfalls sprachlichen) 
Repräsentation führen, organisieren emotionale Faktoren eben diese Ge- 
richtetheit, d. h. die subjektive Einstellung zu den Sachverhalten. In dieser 
Funktion können sie phylogenetisch weit zurückverfolgt werden zu Grund- 
mustern, die zunächst generelle Verhaltenseinstellungen wie Zu- und Abwen- 
dung und speziellere Verhaltensformen wie Werbung, Angriff, Flucht deter- 
minieren. Aus diesen Zusammenhängen leiten sich die physiologischen Grund- 
lagen und Manifestationen her, die den Organismus für den jeweiligen Ver- 
haltensmodus disponieren. Dies gilt in zweierlei Hinsicht: einmal für die 
organismusinternen (vor allem nervalen und hormonellen) Mechanismen, 
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die den Status, den Aktivitätsmodus und das Aktivitätsniveau regulieren, 
zum anderen für den nach außen gerichteten Emotionsausdruck, die spe- 
zifischen Symptome. Sie bilden artspezifische, biologisch fixierte Muster und 
Abläufe, die zwar lernabhängig in gewissen Grenzen unterdrückt oder mn- 
difiziert werden können, aber zunächst spontan wirksam werden. Durch 
diese Ausdrucksmuster - vor allem in Gesicht und Stimme - werden Emo- 
tionen, die vorerst rein subjektiv erfahren werden, intersubjektiv, also sozial 
zugänglich. Auf diesem Ausdruclcsaspekt beruht eine für Emotionen charak- 
teristische Form der Uhermittlung, die als Übertragung oder Ansteckung 
bezeichnet wird und von der Kommunikation durch intendierten Zeichen- 
gebrauch zu unterscheiden ist. Was damit gemeint ist, dürfte intuitiv deutlich 
sein: Ein wütendes Gesicht, eine gedrückte Stimme zeigt einerseits einen 
emotionalen Zustand an und ka~nn insofern als indexikalisches Zeichen in- 
terpretiert werden. Andererseits kann durch solche Symptome der emotio- 
nale Zustand auf einen beteiligten Betrachter oder Hörer übertragen, er kann 
mit Zorn oder Furcht ,,infiziert" werden. Dies ist eine Form der Beeinflus- 
sung, in der das zum Zuge kommt, was ich oben mit der ,,nichtkommuni- 
kativen" Wirkung W(n) eines Signals bezeichnet habe. 

Drittens: Der damit in groben Zügen umrissene Bereich der Affekte, 
Emotionen und Motivationen ist nun strukturell und funktionell analysier- 
bar und systematisch beschreibbar. Die Ausführung eines solchen Unterneh- 
mens ist noch in vieler Hinsicht kontr0vers,3~ doch hat sich zumindest in fol- 
genden drei Prinzipien ein gewisser Consensus gebildet: 

(a) Das Prinzip der Emotionsdifferenzierung: Emotionen sind entspre- 
chend ihrer neurophysiologischen Grundlage auf distinkte Grundfakto- 
ren zurückzuführen. Freude, Betrübnis, Ärger, Furcht sind alltagssprach- 
liche Benennungen solcher distinkter Emotionen. Sie können als Di- 
mensionen eines „emotionalen Raums" angesehen werden, die jeweils 
kontinuierliche Ausprägungsstärken aufweisen konnen. 

(b) Das Prinzip der Wechselwirkung von Emotionen: Auch diskrete, fun- 
damentale Emotionen sind in sich gegliedert, sie weisen, wie wir wissen, 
eine neurale Grundlage, eine expressive Seite und einen variablen, 
aber konstitutiven Erfahrungsinhalt auf. Diesen drei Komponenten ent- 
sprechend konnen Emotionen in verschiedener Weise aufeinander ein- 
wirken, sich überlagern, ineinander übergehen. 

(C) Das Prinzip der emotionalen Musterbildung: Aus (a) und (b) ergibt 
sich, da5 die emotionalen Grundkomponenten komplexe Kombinatio- 
nen und Übergänge bilden, die die alltäglichen, oft ambivalenten eino- 
tionalen Zustände und Abläufe ergehen. Die konkrete Mannigfaltig- 
keit emotionaler Erscheinungen gliedert sich damit in emotionale Mu- 
ster, die aus Grundkomponenten und deren Wechselwirkungen hervor- 
gehen. 
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Einer der Kernpunkte meiner Überlegungen ist nun die Annahme, daß die 
musikalisclie Codierung sich auf den Bereich der Emotionen bezieht, indem 
sie einen Aspekt fixiett, der als gestische Form zur Bedeutung musikalischer 
Zeichen wird - so wie die logische Form den sprachlich codierharen Aspekt 
kognitiver Prozesse darstellt. Die gestische Form hat damit - wie die lo- 
gische Form - zwei Bezüge: 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 größte Differenzierung 
erlauben. Der Proposition als der zentralen Kategorie der logischen Form 
entspricht hier der Gestus als zentrale Kategorie der gestischen Form. 

Den damit umschriebenen Begriff des Gestus hat nicht nur Bertolt Brecht 
weit über die Anwendung auf Formen der Körperbewepngen hinaus ver- 
allgemeinert. Auf dem Hintergrund der vorangehenden Erläuterungen will 
ich einen Gestus etwas genauer bestimmen als die Struktur eines kohärenten 
emotionalen Musters. Es entsprechen ihm bestimmte neurophysiologische 
Grundlagen, charakteristische äußere Symptome sowie variable, aber nicht 
zufällige Erfahrungsinhalte. Von den äußeren Symptomen sind die Aus- 
drucksformen des Gesichts die differenziertesten. Für uns am wichtigsten sind 
jedoch Modalitäten der motorischen Aktivität und der Stimmführung. Die 
involvierten Grundlagen und Symptome sind jeweils für sich identifizierbar, 
etwa als Pulsfrequenz, Spannung und Lockerung der Artikulationsmusku- 
latur und zahlreiche weitere Faktoren, sie sind aber durch ein Emotions- 
muster als strukturierte Einheit organisiert. Ein Gestus ist gewissermaßen 
der emotionale Sinn eines Komplexes physiologischer Zustände oder Pro- 
zesse, genaner: der strukturell identifizierbare Aspekt eines solchen Kom- 
plexes. Fünf Erläuterungen sollen das damit gewonnene Konzept noch ver- 
deutlichen. 

Erstens: Während eine Proposition eine sozusagen ausdehnungslose. 10- 
gische Struktur aufweist, deren Projektion auf die zeitlich organisierte Form 
sprachlicher Zeichen in gewissem Sinn äußerlich ist, ist ein Gestus als sol- 
cher zeitlicher Natur. E r  ist selbst die Struktur eines Zustands oder Ver- 
laufs, er vertritt sie nicht nur. Eine Proposition kann Sachverhalte mit be- 
liebiger zeitlicher Struktur und zeitlicher Einordnung repräsentieren, aber 
auf indirekte. abstrakte Weise, ein Gestus dagegen ist selbst und direkt ein 
zeitlich strukiuriertes Gebilde. 

Ans dieser Tatsache ergeben sich wesentliche Bestimmungen der möglichen 
internen Struktur eines Gestus, die immer die Dimension der Zeit, genauer 
der Zeiterfahrung, aufweist. So kann ein Gestus andauernd, stationär - ge- 
gebenenfalls mit periodisch sich wiederholenden Substrukturen - oder durch 
seinen Verlauf zeitlich begrenzt, ja schockhaft kurz sein. Immer aber lian- 
delt es sich um echte Zeitintervalle, nicht um ausdehnungslose Momente 
oder um zeitfreie Permanenz. Und das für die Zeit Gesagte ist weiterhin aus- 
zudehnen auf alle anderen Aspekte, die Qualitäten, die psychisdieii und 
physischen Charakteristika, die sich in die zeitliche Erstreckung der emotio- 
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nalen Muster ausdehnen, sie füllen oder ,einfärbenG. Ein Gestus ist die Struk- 
tur eines ängstlichen Verharrens oder eines begeisterten Aufschwungs, eines 
wütenden Sich-Wiederliolens, einer gelassenen Abwendung oder nüchterner 
Aufmerksamkeit - um das Gemeinte provisorisch durch.Beispiele anzudeu- 
ten. Kurz: Die gestische Form muß genau die Dimensionen aufweisen, in- 
nerhalb deren emotionale Muster struktiiriert sein können. 

Zweitens: Ein Gestus kann in sich gegliedert sein. So kann etwa ein 
Grundgestus durch modifizierende Gesten überdecltt oder vorübefgehend 
aufgehoben sein; qualitativ verschiedene Gesten können sich überlagern, 
ablösen oder unterlaufen: Was zum Beispiel als Aufschwung beginnt, kann 
schon Trauer in sich haben, oder umgekehrt. Worauf solche intuitiv formu- 
lierten Möglichkeiten hinweisen sollen, ist dem nicht unähnlich, was ich für 
Propositionen gesagt habe: Die mldnng komplexer Strukturen aus iueinan- 
der eingebetteten Einheiten. Der wichtige Unterschied ist aber der, daß die 
,,Bestandteile" eines Gestus, die über- und untergeordneten Teilgesten, sich 
immer in der Dimension der Zeit arrangieren, während Teilpropositionen 
sich abstrakt, auf Grund logischer Beziehungen ineinander verschachteln. 
TeilpropositYonen können Raum- oder Zeitheziehungen zwischen den reprä- 
sentierten Sachverhalten festhalten - sie selbst stehen in keinem Zkitver- 
hältnis zueinander, wie ihre sprachliche Codierung deutlich macht: Alle, die 
jetzt dafür sind, waren gestern dagegen ist ein beliebig herausgegriffenes 
Beispiel. Stark vereinfacht: Propositionen sind logisch, Gesten zeitlich ver- 
knüpft. Diese Überlegungen machen Grundrisse einer .möglichen Theorie 
der gestischen Form kenntlich, freilich auch nicht mehr. 

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 Ausprä- 
gungsgra.de. Die einfachste Korrespondenz ergibt sich in der Zeitdimension, 
für andere Dimensionen ist die Zuordnung weniger direkt. Intensität er- 
scheint als Lautstärke nur relativ zum Gesamtcharakter eines Gestus, die 
Tonhöhenbewegung repräsentiert emotionale Bewegungen durchso etwas 
wie einen abstrakten ,BewegungsranmG, der sich durch synästhetischeBezüge 
zum physischen Bewegungsfeld mit seinen Bestimmungen durch Schwere, 
Weite, Höhe greifbar machen Iäßt. Die Zuordnungsformen über solche in- 
tuitiven Umschreibungen hinaus systematisch zu analysieren; ist ein kom- 
pliziertes, aber sehr wohl begründbares Programm, das auf zahlreiche un- 
strittige Einzelbeobachtungen zurückgreifen kann. 

Viertens: Die Motivationsbasis für die skizzierte Analogcodierung ist vor- 
nehmlich indexikalischer Natur, schließt aber ikonische Faktoren ein. Musi- 
kalische Zeitmuster ordnen sich automatisch den Zeitmustern organischer 
Prozesse zu, deren Charakteristik wiederum kausal verbunden ist mit ICom- 
ponenten emotionaler Muster: Erregung, Freude, Wut beschleunigen Puls 
und Atemfrequenz, Niedergeschlagenheit und Trauer verlangsamen sie. Die 
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~ewegtheit  oder Gleichförmigkeit von Tonliöhenabfolgen gibt den unter- 
schiedlichen Spielraum wieder, der die Motorik etwa bei Bedrücktheit und 
Furcht oder bei Freude und Zorn umschreibt. Der Zusammenschluß kau- 
saler und ikonischer Motivation wird überdies begleitet von der Übertra- 
gungs- oder Ansteclrungswirkung, von der bereits die Rede war: Rasche 
Bewegung im musikalischen Lautmuster ist nicht nur Symptom etwa von 
Erregtheit und ikonische Repräsentation ihrer physischen Effekte, sie löst 
auch unwillkürlich Erregtheit aus. Diese Wirkung spielt zumindest für den 
jeweiligen Grundgestus fast stets eine konstitutive Rolle, nicht nur in kulti- 
scher oder auf andere Weise ,,beschwörender" Musik, sondern auch in diffe- 
renziert organisierter Kunstmusik: Überschwang und Ausgelassenheit etwa 
teilen sich im vierten Satz der Siebenten Sinfonie von Beethoven in diesem 
Sinn ganz spontan mit, ebenso wie das unheimliche Stoclcen in einigen Pas- 
sagen des letzten Satzes in Mahlers Lied von der Erde - um beliebig zwei 
Beispiele herauszugreifen. Allerdings ist auch diese elementare Motivierungs- 
form bestimmten konventionellen Rahmenseaungen und damit gewissen 
lernabhängigen Eingrenzungen unterworfen. Das bezieht sich sowohl auf 
die geschichtlich bedingten Mittel der Lautmusterbildung als auch auf die 
Irulturabliängige Entfaltung und Eingrenzung emotionaler Muster und ihrer 
Symptome, auf die ,,Erziehung der Gefühle". Je differenzierter die gesti- 
schen Strukturen werden, die musikalisch zu codieren sind, desto stärker 
tritt dieser kultur- und lernabhängige Anteil in den Vordergrund. 

Fünftens: Ein musikalisch codierter Gestus steht in konstitutiver Weise 
zu einem variablen, aher nicht beliebigen Erfahrungsinhalt kognitiver Natur 
in Bezug. Das folgt unmittelbar aus dem oben erörterten Charakter emo- 
tionaler Prozesse und Musterbilduugen. Diese Tatsache spielt eine funda- 
mentale Rolle für die Beziehung zwischen der Bedeutung musikalischer Zei- 
chen und außermusikalischen Faktoren. Diese Beziehung ist durch zwei 
scheinbar gegensätzliche Feststellungen umschreibbar: Mit welchen Gedan- 
ken oder Vorstellungen Musik sich verbindet, ist praktisch nicht festlegbar, 
und: die Verbindung musikalischer Gestalten mit außermusikalischen Vor- 
stellungen und Gedanken ist keineswegs beliebig. Ersteres wird z. B. belegt 
durch die Tatsache, da5 ein Text mehrere (adäquate) Vertonungen zuläßt, 
aher auch die gleiche musikalische Gestalt mehreren Texten zugeordnet 
werden kann. Die zweite Feststellung wird belegt durch die Beobachtung, 
daß nicht jede Musik zu einem gegebenen Text „paßt", daß man mehr und 
weniger adäquate Vertonungen unterscheiden kann. Etwas vereinfacht, aber 
nicht irreführend auf den Begriff gebracht, besagen diese simplen Feststel- 
lungen: Einer musikalischen Gestalt entspricht nicht ein einzelnes kognitives 
I<orrelat, sondern eine Klasse (im einzelnen schwer zu bestimmender) Kor- 
relate kognitiver Natur. Die Vermittlungsstufen dieser Zuordnung habe ich 
aufzuschlüsseln versiicht: 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 gehört. Dieser 
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Zusammenhang kann sich auf unterschiedliche Stufen kognitiver Repräsen- 
tationen beziehen, die ihm jeweils eigene Charakteristika aufprägen: 
(a) Der kognitive Bezug ist nicht nur begrifflich artikuliert, sondern auch 
sprachlich fixiert. Die Beziehung zwischen logischer und gestischer Form ist 
dann die zwischen Text und Musik, die heide dnrch das gleiche Signal- 
ereignis realisiert werden30 Bei der Konkretisiernng dieser Beziehung kann 
die logische Form des sprachlichen oder die gestische Form des musikali- 
schen Zeichens dominieren, beide können einander ergänzen oder in Span- 
nung zueinander stehen. Die iMnsik fixiert einen Gestus für den Text. 
(b) Der kognitive Bezug ist nicht sprachlich fixiert, aber in logisch strnktn- 
rierter Form identifizierhar. Musikalische Signalereignisse laufen dann ent- 
weder parallel zu anderen Mitteilnngsprozessen oder bringen vorab bekannte 
kognitive Strukturen ins Spiel. Theater- und Filmmusik sind Beispiele der 
ersten, viele Formen direkter oder indirekter Programmusik sind Beispiele 
der zweiten Möglichkeit. 
(C) Der kognitive Bezug ist nicht auf der Ebene der logischen Form reprä- 
sentiert. E r  hat hat dann den Charakter allgemeiner Einstellungsanlässe, die 
mit dem jeweiligen Gestus verträglich sind. Sie können, müssen aber nicht 
auf anschauliche Vorstellungsmerkmale beziehbar sein. Das ,,Frühlingshafte" 
in der Ersten Sinfonie Schumanns, das ,,Glitzerndew in Vivaldis Violin- 
konzerten deuten solche Vorstellungsbezüge an. Zwischen diesen Möglich- 
keiten gibt es Übergangsformen, die von Fall zu Fall zu bestimmen sind. 
Die Aufzählung sollte nur deutlich machen, daß niusikalische Zeichen stets 
eine inhärente Affinität zu begrifflichen oder Vorstellungsstrukniren haben, 
die sich auf die eine oder andere Weise konkretisiert, daß sie aber nicht 
selbst diese Strukturen codieren. Welche der möglichen Konkcetisierungen 
tatsächlich zum Zuge kommen, ist in unterschiedlichem Maße mit lernah- 
hängigen Konventionen verbunden, die einzelne Werke, aber auch ganze 
Systeme musikalischer Mittel betreffen können. 

13 .  Sagen und Zeigen 

Ehe ich die Charakterisierung der Zeichenstrukturen von Musik und 
Sprache mit der Betrachtung der Syntax abschließe, will ich die bisher ver- 
folgten Fäden zusammenfassen. Die Gegenüberstellung von Sagen und Zei- 
gen bietet sich da£ür als knappe, aber deutliche Kennzeichnung an. Mit „Sa- 
gen" und ,,ZeigenM lassen sich zwei Arten des Mitteilens unterscheiden, die 
im Kern dnrch die Codierungsart der verwendeten Zeichen gekennzeichnet 
sind. 

Ich beginne mit der nur scheinbar trivialen Feststellung, daß sprachliche 
Zeichen dazu da  sind, daß mit ihnen etwas gesagt werden kann. Auch im 
einfachsten Fall lassen sich an einem Kommunikationsakt, in dem mit 
sprachlidren Mitteln etwas gesagt wird, drei Stufen unterscheiden: Erstens 
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werden Dinge, Eigenschaften, Relationen, Zustände und Vorgänge 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, daß er z. B. besteht oder herbeigeführt werden soll oder mög- 
lich oder wünschenswert wäre. Etwas sagen heißt demnach, ein sprachliches 
Zeichen äußern, dessen Bedeutung eine Proposition ist und das dnrch seinen 
Propositionstyp die Geltnngsart des Gesagten bestimmt.41 Benennen der 
Gegenstände und Eigenschaften, Ideritifizieren oder Beschreiben des Sach- 
verhalts und Sagen, was es mit dem Sachverhalt auf sich hat, sind dabei keine 
getrennten Vorgänge, sondern werden in einem Zug aufeinander aufbauend 
realisiert. Wesentlich ist dabei, da5 das Benennen und das Beschreiben auf 
Grund konventioneller Regeln geschieht, die erworben werden und (im Prin- 
zip) auch anders sein könnten. Etwas sagen setzt konventionelle Möglich- 
keiten des Beschreibens voraus, die wiederum konventionelles Benennen ver- 
langen. 

Zeigen ist demgegenüber eine vergleichsweise elementare Form des Mit- 
teilen~: Sie setzt nicht notwendig ein festes erworbenes Zeichensystem vor- 
aus, und sie geschieht nicht durch mehrere aufeinander aufbauende Stufen, 
sondern gewissermaßen in einem Schritt. Dabei sind zwei Möglichkeiten 
zu unterscheiden. Man kann erstens jemandem auf verschiedene Weise z. B. 
ein Buch, eine Vase, eine Landschaft oder ein Gebäude zeigen. Und man 
kann zweitens zeigen, wie ein Spiel zu spielen ist, wie jemand sich hinsetzt, 
oder wie sich ein aufgeregter Mensch verhält. Im ersten Fall verweist die 
Zeigehandlung auf Dinge, Vorgänge, Zustände, im zweiten Fall stellt sie 
Vorgänge oder Sachverhalte zeigend dar. Auf diese zweite Form des Zei- 
gens, als deren Prototyp die Pantomime gelten kann, kommt es mir im wei- 
teren an. Sie vergegenwärtigt etwas, indem die Zeigehandlung Struktur- 
gemeinsamkeiten mit dem gezeigten Vorgang oder Sachverhalt aufweist, 
und nur sofern diese Gemeinsamkeiten bestehen, kann sie etwas mitteilen. 
Diese Gemeinsamkeiten sind nicht arbiträr, bedürfen also auch keiner Kon- 
vention. Wo eine gemeinsame Sprache fehlt, hilft deshalb - in Grenzen - 
Vormachen und Zeigen weiter. Mit anderen Worten, Zeigen beruht auf 
strukturell motivierter Codierung der Bedeutung im Schema der Zeige- 
handlung. 

Löst man das Zeigen von der Bedingung, daß es auf optisdiem Wege zu 
geschehen hat, und interpretiert es nicht im engeren Sinn als ,,sehen machen", 
sondern allgemeiner als ,,wahrnehmen machen", dann kann man auf natür- 
liche Weise so etwas wie akustische Zeigehandlungen einführen. Die Musik 
läßt sich damit als ein Zeichensystem bestimmen, mit dessen Hilfe auf aku- 
stischem Wege etwas gezeigt werden kann. Und mit dem Blid: auf das im 
vorigen Abschnitt Erläuterte können wir genauer sagen: Musikalische Zei- 
chen zeigen die in ihnen codierte gestische Form, sie machen emotionale 
Muster wahrnehmbar, indem sie deren gestische Struktur zeigen. 
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Die Zusammenfassung der bisherigen Erörterungen kann nun lauten: 
Sprachlich'e Ä~ißerungen (insbesondere Sätze) drücken Propositionen aus und 
sagen damit etwas über Sachverhalte, musikalische Äußerungen drücken 
Gesten aus und zeigen damit emotionale Muster. Und noch kürzer: Die 
Sprache sagt, die Musik zeigt, was sie mitteilt. 

An diese Formel, die nur zusammen mit den vorangehenden Erläuterun- 
gen sinnvoll ist, will ich eine Reiheverdeutlichender Kommentareanschließen. 

Erstens: Konventionsbedingtes Sagen und strukturell motiviertes Zeigen 
sind einander bedingende Pole eines Kontinuums. Zwischen diesen Polen 
liegen Übergangsformen, die durch mehr oder weniger große Anteile von 
Konventionalität gekennzeichnet sind. Auf lernabhängige, historisch sich 
wandelnde Faktoren in musikalischen Systemen habe ich bereits hingewie- 
sen. Sie betreffen zunächst die Kenntnis des Grundinventars, das für die 
Lautmuster genutzt wird. Ohne Kenntnis dieses Rahmens wird man bei- 
spielsweise nicht erfassen, daß der erste Satz der letzten g-Moll-Sinfonie von 
Mozart keineswegs vergnüglich 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 zugehörigen Konventionen nicht 
eingelebt ist, wird etwa die Art, in der ironisch gebrochene Liebe im Quin- 
tett Nr. G des ersten Aktes von Cosi fan t u t e  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 können, ist vorangehende Erfahrung mit 
diesen Gesten und der Art ihres Zeigens notwendig. 

Zweitens: Ein noch tiefer liegender Zusammenhang als die partielle Kon- 
venrion.ilicicrung dc> Zeigen, verbirgt sich i n  dcr T,ir<nchc, dai< uriigckclirt 
in icdcin konventionellen 7.cichcna\.srcm ciric zcircndc Hniis eiirliultci~ i,r, die 
jenseits aller Konventionalität liegt und das Benennen und Beschreiben erst 
ermöglicht. Man kann sich das folgendermaßen klarmachen: Das Benennen 
von Dingen, Eigenschaften usw. verlangt die Identifizierung bzw. Klassi- 
fizierung der zu benennenden Gegebenheiten. Sie wird bestimmt durch die 
Bedeutung der benennenden Zeichen. Die Mannigfaltigkeit der Differenzen 
zwischen den Bedeutungen mnß demnach der Mannigfaltigkeit der Gegen- 
stände, Zustände usw. entsprechen. Weiterhin müssen die Beziehungen zwi- 
schen den Bedeutungen der Zeichen den Beziehungen zwischen den Dingen, 
Eigenschaften usw. entsprechen, soweit sie beim klassifizierenden und iden- 
tifizierenden Benennen berücksichtigt werden. Um ein einfaches Beispiel zu 
geben: Die Bedeutung des Wortes Hund muß auf bestimmte Weise die Be- 
deutung des Wortes Tier einschließen und die des Wortes Haus ausschlie- 
ßen, weil die Klasse der Hunde in der der Tiere enthalten ist und sich mit 
der Klasse der Häuser nicht überschneidet. Dieses logische Netz, das die 
Bedeutungen der Zeichen bilden, muß auf abstrakte, aber dennoch struktu- 
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rell motivierte Weise den Unterscheidungen und Zusammenhängen im Be- 
reich der benannten Gegenstände entsprechen. Ebenso muß die Verknüpfung 
der Terme und Prädikate in einer Proposition auf abstrakte, aber strulttnrell 
motivierte Weise den Zusammenhängen in dem zu beschreibenden Sachver- 
halt entsprechen. In diesem Sinn zeigt die logische Form eines sprachlichen 
Zeichens die Struktur der Dinge, Beziehungen und Sachverhalte, die mit 
ihm benannt oder beschrieben werden. Die logische Form ist das Netz von 
Zusammenhangen und Unterscheidungen, das die Bedeutung sprachlicher 
Zeichen mit den benannten und beschriebenen Dingen, ~igenschaften und 
Sachverhalten gemeinsam hat. Aus dem damit gesetzten Rahmen kann keine 
Konventionalisierung der Grundzeichen und der Verknüpfungsregeln eines 
arbiträren Zeichensystems herausspringen. Es ist zwar eine Sache der I<on- 
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 muß sie ein dreistelliges Prädikat sein, d. b. 
eine Beziehung zwischen drei Dingen zeigen. Andersherum gesagt: Wie 
immer sich ein konventionelles Zeichensystem konstituiert oder verändert, 
in der logischen Form seiner Bedeutungen ist eine Struktur enthalten, in der 
sich die Struktur der Sachverhalte zeigt, über die etwas gesagt wird. Nur 
durch diese Strukturgemeinsamkeit, die die Bedeutungen der Zeichen mit 
den Dingen und Sachverhalten verbindet, kann mit konventionellen Zeichen 
etwas gesagt werden.42 Hinter der Möglichkeit, in konventionsgeregelter 
Form etwas zu sagen, steht die Bedingung, auf abstrakte Weise die Struk- 
tur des Gesagten zn zeigen. (In anderer Ausdrucksweise heißt das: Die 
Sprache ist ein konventionelles Mittel, Gedanken zu strukturieren und. ans- 
zudrücken, die ihrerseits die Realität abbilden, also zeigen.) In dem, was 
man sagt, ist immer auch etwas gezeigt, das selbst nicht gesagt werden kann. 

Drittens: Daß  das, was sich zeigen Iäßt, nicht gesagt werden kann, ist eine 
Tatsache, die zugleich die besonderen, sich der Sprache entziehenden Mög- 
lichkeiten der Musik charakterisiert. Um das zu verdeutlichen, machen wir 
uns zunächst klar, da5 ein Gestus im oben beschriebenen Sinn die Struktur 
eines besonderen Sachverhalts ist, nämlich eines einotionalen Musters mit 
all seinen Komponenten und Bezügen, ein interner, psychischer Sachverlialt 
also. Ein solcher Sachverhalt kann gedanklich erfaßt und sprachlich ausge- 
drückt werden, und zwar auf zwei verschiedene Arten: Zum einen als un- 
mittelbare Erfahrung oder Vorstellung durch Sätze wie Ich hin ärgerlich, 
Er regt sich auf, Sie schwankt zwischen Neugier und Furcht, aber auch in 
Aufforderungen oder Fragen wie Reg dich ab! und Haben sie Angst? Zum 
anderen als analysierende Vergegenständlichun& in der die internen Zn- 
stände in einen theoretischen Rahmen eingeordnet werden. Dies ist der Weg, 
auf dem ich im vorigen Abschnitt bestimmte IComponenten emotionaler Zu- 
stände zu charakterisieren versucht habe."3 In beidcn Fallen wird über ge- 
stische Strukturen und die mit ihnen verbundenen emotionalen Muster etwas 
gesagt. Dem steht die Möglichlteit gegenüber, von der die Musik Gebrauch 
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macht, indem sie Gesten als Sachverhalte zeigt. Was auch an konventioneller 
Formung in die dabei benutzte Analogcodierung eingehen mag: sie zeigt 
etwas, was nicht gesagt werden kann. Das Verhältnis entspricht genau dem 
zwischen der sprachlichen Beschreibung eines Gesichts und seiner Abbildung 
durch eine Photographic oder ein Gemälde (das ebenfalls konventionali- 
sierte Komponenten enthalten kann) : Auch die genaueste Beschreibung kann 
nicht das sagen, was das Bild zeigt. (Die Erseanng einer Personenbeschrei- 
bung durch ein Phantombild macht das handfest deutlich.) Die Sprache kann 
alles beschreiben, weil sie es auf seine logische Struktur reduziert, aber eben 
auch nur, so weit diese Reduktion reicht; die Musik kann nur das zeigen, 
was den Dimensionen ihrer Zeichenform entspricht, dies aber ohne die Re- 
duktion auf abstrakte Distinktionen und Beziehungen. Mit aller Vorsicht 
kann man die beiden Möglichkeiten, ein emotionales Muster und seine ge- 
stische Struktur durch Lautmuster auszudrüdcen, in folgendem Schema zn- 

und auf dieser Grundlage codiert wird, etwa: Er war gelassen, aber die 
Aufregung klang noch nach. Vor allem aber liegt im sinnlichen Wahrnehm- 
barmachen der Grund für die oben erwähnte Anstecknngswirkung musika- 
lischer Mitteilung: Das Abklingen oder Wachsen von Aufregung, der Gestus 
schodcbafter Angst oder gefaßter Trauer überträgt sich, weil seine Symp- 
tome gezeigt werden. Dies ist die Grundlage für die in Abschnitt vier for- 
mulierte These, da5 in der Mnsik, anders als in der Sprache, die außerkom- 
muuikative Wirkung des Signals eine wesentliche (wenn auch keineswegs die 
einzige) Komponente im Zustaiidekommen der Gesainnvirknng ist. 

Fünftens: Mit diesem Punkt ist auf ganz fundamentale Weise die Tat- 
sache verbunden, daß Musik faktisch immer ästhetische Funktion hat, sprach- 
liche Kommunikation dagegen nur im Spezialfall. Ich will den Grund kurz 
den „Als-ob-charakter" ästhetischer Mitteilung nennen. Der in den verschie- 
densten Knnsttheorien auf mannigfaltige Weise reflektierte Tatbestand ist 
sehr einfach: Wenn iemand bei einem Abendsnaziersan~ sam Der Mond ;rt 
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sammenfassen :4C aufgegangen, so trifft er eine Feststellung, die zutreffen oder ein Irrtnm sein 

Zeigen 

Sagen 

Sachverhalt: 1 
emotionales 
Muster sprachliches I- - Proposition -- Lautmuster 

i 
i 

Gestus I 

musikalisches 
L a w u s t e r  

Viertens: Was gesagt wird, wird gedanklich, d. h. auf Grund seiner logi- 
schen Struktur vergegenwärtigt. Was gezeigt wird, wird dagegen sinnlich 
vergegenwärtigt, insofern die codierenden Eigenschaften des Signals denen 
des gezeigten Sachverhalts entsprechen. In diesem Sinn kann man sagen: 
Gezeigte Bewegung, Ruhe, Ängstlichkeit oder Freude ist zugleich Bewegung, 
Ruhe, Ängstlichkeit, Freude. Einfacher und genaner: Ein Lantmuster, das 
Aufregung zeigen soll, muß aufgeregt sein. Dagegen enthält der S a n  Er ist 
atlfgeregt nicht mehr und nicht weniger Aufregung als der Satz Er ist nicht 
aufgeregt, obgleich er dasGegenteil sagt. Daß das Gezeigte und nicht das 
Gesagte sinnlich vergegenwärtigt wird, hat allenthalben strukturelle Kon- 
sequenzen. Aufregung oder Gelassenheit kann beliebig lange gezeigt, aber 
nicht beliebig lange gesagt werden. Divergierende Momente innerhalb eines 
emotionalen Musters können hzw. müssen simultan gezeigt werden, während 
bei ihrer Beschreibung ihre zeitliche Beziehung in eine logische umgesetzt 
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kann, jedenfalls auf einen faktischen ~;&verhalt zielt. Wer bei der Lek- 
türe oder Rezitation des Abendlieds von Matthias Claudins ans Fenster 
ginge, um eben diese Aussage zu verifizieren, hätte den Sinn künstlerischer 
Kommunikation verfehlt. Aus dem gleichen Grund wird niemand einem 
zum Schlag ausholenden Schauspieler auf der Bühne in den Arm fallen, wie 
er es im entsprechenden Fall auf der Straße täte. Kurz: Kunst beruht we- 
sentlich auf dem Scheincharakter dessen, was sie sagt oder zeigt<s Wesent- 
lich ist nun, daß sprachliche Äußerungen sowohl im faktischen wie im Als- 
ob-Modus gemacht werden können. Das Beispiel Der Mond ist aufcegangen 
belegt das hinreichend. Musikalische Äußerungen dagegen können aus- 
schließlich im Als-ob-Modus etwas zeigen. Wenn ich gesagt habe, gezeigte 
Frende ist Frende, dann gilt das nur mit dieser zusätzlichen Qualifikation. 
Gezeigte Freude ist Freude in stellvertretender Form, sie ist wie Freude. 
Der Grund ist jetzt deutlich: Weil Mnsik Gesten in kommunikativ knntrol- 
lierter Absicht zeigt, haben die in ihr codierten emotionalen Muster keinen 
primären, spontanen Charakter, sondern werden stellvertretend gezeigt, aber 
mit den echten Symptomen und Ansteckungseffekten, soweit die musikalische 
Codiernng genan auf ihnen beruht." Andersherum: Wer wirklich wütend 
ist oder Angst hat, äußert das nicht musikalisch. (Diese Einsicht liegt dem 
naiven Mißverständnis zugrunde, das Oper als Schauspiel mit sterender 
Mnsik nimmt.) Mit anderen Worten: Mit dem Unterschied zwischen Sagen 
und Zeigen und seiner strukturellen Verankerung in den Mitteln der Sprache 
und der Musik ist ursachlich verbunden, daß Sprache im faktischen und im 
Als-ob-Modus gebraucht werden kann, Musik nur im lemeren.47 

Sechstens: Die strukturelle Grundlage für den beschriebenen Unterschied 
ist durch die am Ende von Abschnitt funf formulierte These znsammenzn- 
fassen: Bedeutung und Form sind in der Sprache (im Rahmen universeller 
Bedinskngen) rein konventionell aufeinander bezogen und also entspre- 
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chend strukturversdiieden, 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 
Bedeutungsstrulctur natürlicher Sprachen, der Aufbau der logischen Form, 
kann deshalb in gewissem Sinn als eigenständiger Gegenstandsbereich unah- 
hängig von der historisch bedingten Form ihrer sprachlichen Codieruiig 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 Beziehung sprachlicher Zeichenformen zu 
diesem universellen Bereich möglicher logischer Strukturen. Eine seman- 
tische Theorie der Musik im allgemeinen und einzelner musikalischer Sy- 
steme im besonderen hat einen deutlich unterschiedlichen Charakter. Nicht 
nur, daß sie es nicht mit logischen Formen, sondern mit gettischen Strukturen 
zu tun hat. Sie hat auch nicht die Zuordnung Zweier verschieden strukturier- 
ter Bereiche zu charakterisieren, sondern die gleiche Struktur unter zwei 
Aspekten. Zugespitzt: Eine semantische Analyse in dem Sinn, in dem sie 
als Teil einer Theorie der natürlichen Sprache entwickelt wird (vgl. dazu 
etwa Katz 197z), wird in einer Theorie der Musik nicht enthalten sein. Das 
ist der theoretische Ausdruck dafür, daß man zwar einen chinesischen Satz 
ins Englische oder Deutsche übersetzen kann, aber chinesische ~Musik so 
wenig ins Europäische übersetzt werden kann wie ein chinesisches Bild. 

Siebentens: Die Logik analysiert die Zusammenhänge und die auf ihnen 
beruhenden Operationen, welche Propositionen und andere Einheiten der 
logischen Form generell miteinander verbinden. Sie macht mithin die Bezüge 
deutlich, die sprachliche Ausdrücke auf Grund ihrer Bedeutung zueinander 
und zu den Sachverhalten hahen, über die sie etwas sagen. Sucht inan in der 
Musik nach einem Analogon zu einem solchen System von Bezügen und 
Operationen, so wäre dies eine Charakterisierung der Zusammenhänge zwi- 
schen musikalisclien Lautstrukturen auf Grund der durch sie gezeigten ge- 
stischen Struktur. Wir haben uns soeben deutlich gernacht, daß in der Musik 
Form und Bedeutung der Zeichen strukturell isomorph sind. Das heißt aber, 
daß die Strukturzusammenhänge in der Form musikalischer Zeichen die 
gleichen sind wie die in ihrer Bedeutung. Die ,,Logik der Musik" ist damit 
nicht nur eine ohne Begriff und Urteil, sondern sie ist zugleich die Logik 
der musikalischen Formen selbst. Die Konsequenzen dieser Uberlegung sind 
keineswegs trivial und können an dieser Stelle nicht einmal ernsthaft ange- 
deutet werden. 

re Syntax 

Ich habe bereits mehrfach auf die Unterscheidung zwischen Grundzeidien 
und zusammengesetzten oder komplexen Zeichen Bezug genommen. Die 
Rolle, die die Bildung komplexer Zeichen für die Zuordnung von Zeichen- 
formen zu ihrer Bedeutung und damit für die unterschiedlichen Codierungs- 

arten von Sprache und Musik spielt, ist nun genauer ins Auge zu fassen. Das 
führt uns zur Syntax als der letzten Strnkturehene, die es im Rahmen des 
Vergleichs sprachlicher und musikalischer Zeichensysteme zu betrachten gilt. 
Ich werde wiederum zunächst die generellen Züge dieser Strukturbildung 
umschreiben und dann die Besonderheiten von Sprache und Musik kenn- 
zeichnen. 

So wie Zeitmuster und Segmentstrukturen ihre psycho-physischen Grund- 
lagen in der Regulation organismischer Zeitstrnkturen und in den Bedin- 
gungen der Wahrnehmung und Erzeugung akustischer Signale hahen und 
wie die Bedeutungssaukturen auf den Systemen der kognitiven bzw. emo- 
tionalen Verarbeitung der Umwelt beruhen, so ist die generelle Grundlage 
der syntaktischen Struktur zunächst die organismische Fäbigkeit, elementare 
Einheiten zu strukturierten Komplexen zusammenzufassen bzw. komplexe 
Gebilde in Komponenten zu gliedern. In diesem sehr weitgreifenden Sinn 
gehört die Fäbigkeit zur Kombinatorik freilich zu fast allen organismischen 
Leistungen, und wir hahen sie deshalb auch auf allen bisher erörterten Strnk- 
turebenen bereits angetroffen als Verknüpfungsprinzip der jeweiligen (zeit- 
lichen, lautlichen, begrifflichen, emotionalen) Grundeinheiten. Faßt man 
Syntax ohne weitere Einschränkung als Verknüpfungsform gegebener Ele- 
mente auf, dann hat jede der bisher diskutierten Strukturebenen ihre eigene 
Syntax (nämlich die in Abschnitt 8 allgemein benannten Verknüpfnngsope- 
rationen über den jeweiligen Grundelementen). Eine solche Redeweise ist 
nicht unüblich und unter bestimmten Gesichtspunkten durchaus sinnvoll. In 
einem engeren Sinn, auf den es jetzt ankommt, meint Syntax jedoch nur 
solche Verknüpfnngsoperationen, die den Bedeutungszusammenhaiig in den 
resultierenden komplexen Einheiten determinieren. Um diesen Unterschied 
zu verdeutlichen, greife ich noch einmal auf den Morse-Code zurück. 

Alle Morsezeichen sind Folgen von Punkten und Strichen (Kürzen und 
Längen). Im weiteren Sinn beruht der Morse-Code demnach auf einer Syn- 
tax, die Längen und Kürzen aneinanderreiht. Dies geschieht jedoch in zwei 
grundsätzlich verschiedenen Schritten. Aus der Verknüpfung z. B. einer 
Kürze mit einer Länge läßt sich nicht ableiten, daß die resultierende Folge 
,,kurz lang" den Buchstaben a bezeichnet. Diese Bedeutung muß vielmehr 
aus der Code-Liste entnommen werden. Die Verknüpfnng allein determi- 
niert die Bedeutung der Folge nicht. Dagegen erzeugt die ebenfalls lineare 
Verbindung der Folge „kurz lang" (mit der Bedeutung U) mit dem Element 
,,lang" (das die Bedeutung t hat) ein komplexes Zeichen mit der Bedeutung 
at. In diesem Fall organisiert die Verknüpfung die Bedeutung des neuen, 
komplexen Zeichens, nämlich als Aneinanderreihung der Bedeutungen der 
Einzelzeichen. Die Verknüpfung der Buchstabenzeichen bildet mithin die 
eigentliche Syntax des Morse-Codes, während die Verknüpfung der Ele- 
mente innerhalb der Buchstabenzeichen nicht zur Syntax im engeren Sinn ge- 
hört. (Die beiden Verknüpfungsarten werden auch formal gekennzeichnet 
durch verschieden große Abstände zwischen den Grundelementen.) 
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Im gleichen Sinn gehört in der Sprache die Verknüpfung der Merkmale 
bnv. Segmente innerhalb der Wortformen nicht zur Syntax, sondern nur die 
Verknüpfung der Wörter im San. Aus der unterschiedlichen Verbindung der 
Segmente o, r und t in den Wörtern rot und tor ergibt sich deren verschie- 
dene Bedeutung sowenig wie aus der Verbindung Punkt Strich die Bedeu- 
tung a ableitbar ist. Wohl aber determiniert die unterschiedliche Verknüp- 
fung der Wörter den Bedeutungsunterschied z. B. der beiden Sätze Hans 
beobachtet die Katze und Die Katze beobachtet Hans. 

Diese Beispiele sind in vieler Hinsicht simplifiziert.48 Sie machen jedoch 
den Gesichtspunkt deutlich, unter dem Syntax im engeren Sinn von Struk- 
turbildung im allgemeinen zu unterscheiden ist. Ich will diesen Unterschied 
allgemcincr fnsscn und Iialrc zu dicscm Zweck zuniichrt in dcr u.cirgefi5rc.n 
Bedingung (C o) feit, urus unrcr dcr Srrukrur R cincs kumplcxcn Gebildcs K 
verstanden werden soll: 
(SO) K hat bezüglich der Einheiten E(I ) ,  E(z), . . ., E(n) die Struktur R 

dann und nur dann, wenn die E(i)  (für i = I, 2, . . ., n) Teile von K 
sind und K durch die E(i)  und R vollständig determiniert ist. 

Damit ist nicht mehr gesagt, als da5 man von einer Struktur nur sprechen 
kann in bezug auf die Elemente, aus denen ein Gebilde besteht, und da5 die 
Struktur die Art ist, in der das komplexe Gebilde aus seinen Elementen her- 
vorgeht. Die Verknüpfungen der Segmente in einer Wortform oder der 
Töne in einem Thema sind einfache Beispiele. 

Was aber macht R zur syntaktischen Struktur von K? Der wesentliche 
Punkt in unseren Beispielen war der, da5  K bestimmte zusätzliche Eigen- 
schaften aufweist - im Fall sprachlicher Ausdrücke ist das die Bedeutung und 
alles, was von ihr abhängt -, die sich aus entsprechenden Eigenschaften der 
Elemente und der Struktur R ergeben. Ich will dies das funktionale Prinzip 
der Syntax nennen und in folgender Bedingung ausdrücken: 
(S I) R ist die syntaktische Struktur von K bezüglich A, wenn A die Ge- 

samtheit der Eigenschaften von K ist, die durch R auf Grund ent- 
sprechender Eigenschaften A(i)  der Bestandteile E(i)  von K deter- 
miniert wird. 

Die Formulierung dieses Prinzips verlangt eine Reihe von Zusätzen, auf die 
ich hier der Obersichtlichkeit weeen verzichte?g Wie es auf die oben beL - ~ 

trachteten Beispiele anzuwenden ist, dürfte hinreichend deutlich sein: Pho- 
netische Merkmale und Segmente haben keine Bedeutung, ihre Verknüpfung 
kann mithin auch nicht die Bedeutung von Wörtern determinieren. Wort- 
bedeutungen aber legen zusammen mit der Art der Wortverknüpfung die 
Bedeutung von Sätzen und Texten fest. Wir werden sehen, daß sich aus 
(S I) für die Musik Konsequenzen ergeben, die sich erheblich von denen für 
die Sprache unterscheiden. 

Zunächst aber ist der Charakter der Verknüpfungsstruktur R noch etwas 
näher zu bestimmen. Ich beschränke mich dabei auf die Aspekte, die für 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 Verhältnis Wort-Satz nur 
scheinbar gilt. Tatsächlich beruhen Musik und Sprache auf der schrittweisen 
Zusammenfassung von Elementen zu Komplexen und dieser zu höheren 
Komplexen, die wiederum höhere Komplexe bilden usw. Dieses Verfahren 
ist grundlegend für die Organisation allen menschlichen Verhaltens. C-on 
eine relativ einfache Handlung, sagen wir Kc&eekochen, besteht aus meh- 
reren Teilhandlungen, etwa Kaffeemahlen, Wasser erhitzen und Filtern des 
Kaffees, die wiederum aus Teilhandlungen aufgebaut sind, etwa das Mah- 
len aus dem Einfüllen des Kaffees in die Mühle, 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. Ich will die angedeutete Eigenschaft der Struktur R 
das Hierarchieprinzip nennen und durch die Bedingung (S z) festhalten: 
(S 2) Ein komplexes Gebilde K ist hierarchisch strukturiert, wenn minde- 

stens eins seiner Teile ein Komplex K' ist, so daß die Struktur R' 
von K' Teil der umfassenderen Struktur R von K ist. 

Im einfachsten Fall ergeben sich auf Grund des Hierarchieprinzips Bezie- 
hungen, die durch einen Stammbaum dargestellt werden können: 

Die Komplexe K(I ) ,  K(z )  usw. zeigen, wie der Gesamtsatz K(8) schritr- 
weise ans seinen Teilen aufgebaut ist und wie dabei zugleich die Integration 
der Bedeutung der Teile bestimmt wird. Das Hierarchieprinzip läßt aber 
auch wesentlich verwickeltere Verhältnisse zu, die keinen einfachen Stamm- 
baum ergeben. So kann etwa ein Arzt die Tür seines Ordinationszimmers 
öffnen, um einen Patienten zu entlassen und den nächsten zn empfangen. 
Eine Teilhandlnng - Türöffnen - nimmt dann in zwei verschiedenen I<om- 
plexen einen unterschiedlichen Stellenwert ein. Ähnlich hat in dem Satz Ich 
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sehe sie kommen das Pronomen sie gleichzeitig zwei verschiedene Funktio- 
nen, es gehört zu ich sehe sie und zu sie kommen. R ist in solchen Fällen kein 
Baum, sondern ein Netz: 

Ich sehe sie kornrneii 

W 
KI1) KI2) 

\ /  

Von ähnlicher Art sind die häufigen Fälle, in denen ein Ton oder Akkord 
zugleich eine musikalische Passage abschließt und eine neue Sequenz eröff- 
net. Ein reizvolles und noch komplizierteres Beispiel sind die Übergänge 
zwischen den Trois Danses in der Histoire du Soldat von Strawinsky, in 
denen sich Tango und Waker  bzw. Walzer und Ragtime über viele Takte 
sehr artistisch überlappen. Den Spielraumder mit dem Hierarchieprinzip 
umschriebenen Möglichkeiten genauer oder gar vollständig zu charakteri- 
sieren, ist hier nicht möglich; ich beschränke mich deshalb auf diese Andeu- 
tungen verschiedener Arten komplexer Strnkturbildung. 

D a  Sprache und Musik zeitlich und damit linear organisierte Zeichen- 
Systeme sind, ergibt sich als drittes Prinzip die Notwendigkeit, die Einheiten 
und Teilkomplexe einer komplexen Struktur, gleichgültig durch welche Zu- 
sammenhänge hierarchischer Art sie verknüpft sind, auf die Zeitachse zu 
projizieren. Ich will diese Bedingung das Linearitätsprinzip nennen, das sich 
folgendermaßen formulieren läßt: 
(S ?) Ein komplexes Gebilde K ist linear bezüglich D, wenn die durch die 

Struktur R verknüpften Teile von K i n  bezug auf D geordnet sind.jO 
Diirch das Linearitätsprinzip kommt in die Struktur R,eine zusätzliche Ord- 
nungsbildung hinein, oder anders ausgedrückt: Es wird in R eine bestimmte 
Relation, nämlich die Anordnung in der Dimension D, ausgezeichnet, Für 
Musik und gesprochene Sprache ist D die Zeitachse, für geschriebene Sprache 
ist D die Zeilenanordnung von links nach rechts (bnv. von rechts nach links 
oder von oben nach unten). 

Im trivialen Fall. der rein linearen Verknüofun~, fällt R mit der Anord- . -~ 
nung in D zusammen. Das gilt z. B. für die Strukturhildung des Morse- 
Codes. Liegt Hierarchiebildung vor, dann ist der einfachste Fall der, da5 
alle Teile eines Teils auch Iinear in ihm enthalten sind. Die Anordnungs- 
relation Iäßt sich dann einfach als links-rechts-Orientierung im entsprechen- 
den Strukturschema repräsentieren, wie ich das oben bereits getan habe. Man 
sagt dann, die Hierarchie ist ,,projektiv" bezügIich der Anordnung. Sowohl 
in der Sprache wie in der Musik treten aber aus unterschiedlichen Gründen 
wesentlich kompliziertere Verhältnisse auf. In einem Satz wie Er kiindigte 
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ein Lied an, das alle kannten bilden kündigte an und ein Lied, das alle 
kannten zusammengehörige Konstituenten, die aber linear aufgeteilt sind; 
der Satz ist nicht projektiv. Die Griinde dafür, da5 natürliche Sprachen 
solche Diskrepanzen zwischen linearer und hierarchischer Struktur aufwei- 
sen, liegen in der Funktionsweise des inenschlichen Kurzzeitgedächtnisses 
begründet. Grundsätzlich aber sind sprachliche Zeichen auch bei beliebiger 
IComplexitat strikt linear, was heißen soll, da5 ein Intervall von D immer 
nur von einem Elementarzeichen belegt sein kann. Für die Musik gilt diese 
Bedingungnicht: Jede Form von Mehrstimmigkeit beruht auf einer Lineari- 
sierung, in der mehrere strukturelle Bestandteile eines komplexen Zeichens 
den gleichen Platz in D einnehmen, und zwar so, da5 das zur Struktur R 
des komplexen Zeichens gehört. 

Die vier Bedingungen, die ich damit erläutert habe, sind von unterschied- 
lichem Gewicht und hängen auf verschiedenartige Weise miteinander zu- 
sammen: (S o) ist Voraussetzung für alle weiteren Bedingungen - ohne 
Struktur keine Syntax -, während (S I) bls (S 3)  frei ltombinierbar sind. 
Dabei ist (S I) die Bedingung dafür, daß Syntax im engeren Sinn überhaupt 
zustandekommt, während (S 2) und (S j) syntaktische Strukturen verschie- 
denen Charakters unterscheiden. Das folgende Schema illustriert durch je 
ein Beispiel solche Syntaxtypen. (Dabei besagt ,,+", da5 die Strukturen des 
Systems der entsprechenden Bedingung unterliegen, „-" besagt, da5 die 
Bedingung nicht zutrifft.) 

Zifferndarstellung 

Strukturformel- 

Ich gehe auf die Eigenarten der angeführten Beispiele hier nicht im einzel- 
nen ein.5' Die Tabelle soll lediglidi die Kombinierbarkeit der Bedingungen 
(S I) bis (S 3) a n d e ~ t e n . ~  Bemerkenswert ist jedoch, daß die Musik, soweit 
ich sehe, das einzige Zeichensystem ist, dessen Syntax die Bedingung der ... 
Linearität erfüllt, ohne strikt linear in1 oben angedeuteten Sinn zu sein. Daß 
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sie diese Eigenart hat, liegt naturlich an der Art der Signalerzeugung, auf 
der die Musik beruht. Wie sie genutzt und interpretiert wird, wird noch zu 
erörtern sein. 

Mit den Bedingungen (S o) bis (S 3), für deren präzisere Fassung mathe- 
matische Mittel verschiedener Art zur Verfugung stehen, verfügen wir über 
einen zwar keineswegs kompletten, aber hinreichenden Rahmen, um die 
Eigentümlichkeiten der Syntax von Musik und Sprache zu vergleichen und 
zu charakterisieren. Sofern die Bedingung (S I)  den Kernpunkt der Syntax 
korrekt charakterisiert, da5 nämlich syntaktische Strukturen Relationsgefüge 
in komplexen Zeichenformen sind, die deren Bedeutung aus der Bedeutung 
ihrer Bestandteile organisieren, ergeben sich dabei drei Hauptfragen: 

(a) Was sind die jeweiligen elementaren syntaktischen Einheiten? 
(b) Was sind die maximalen syntaktischen Komplexe? 
(C) Wie bewirken syntaktische Strukturen die Bedentnngsintegration? 

Die Frage (a) ist zugleich die nach der ,,unteren" Grenze der Syntax; für 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) mnß die Konsequenzen der Bedingungen 
(S I) bis (S 3) klären. Alle drei Fragen führen zu wesentlich verschiedenen 
Antworten für Musik und Sprache; die Differenzen fuhren in spezieller 
Weise den Unterschied zwischen Zeigen und Sagen und zwischen den Co- 
diernngsarten, von denen sie abhängen, weiter. 

15.  Zeichen irnd Text 

Ich beginne die Erörterung mit der Frage nach der oberen Grenze der 
Syntax. Das Funktionalitätsprinzip der Syntax ist zunächst in gewissem Sinn 
eine spezielle Version der allgemeinen Sentenz, daß das Ganze mehr ist als 
die Summe seiner Teile. Der Satz Die Manner unterdrücken die Frauen ist 
mehr, genauer: er bat eine speziellere Bedeutung als eine Aufzählung von 
fünf Wörtern. Ein Lied ist mehr als eine Folge von Tönen, ein Sonatensatz 
ist mehr als eine Menge von Motiven und Figurationen. Musik und Sprache 
stellen nun beide die Möglichkeit zur Bildung immer weitergreifender kom- 
plexer Gebilde bereit: Wörter werden zu Sätzen verknüpft, aus Sätzen kön- 
nen Abschnitte, aus Abschnitten Kapitel, aus diesen Abhandlungen aufge- 
baut werden. Ähnlich baut sich eine Sinfonie oder eine Suite ans Sätzen auf, 
diese aus Teilen wie Exposition, Durchführung, 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 msam- 
menhängender musikalischer oder sprachlicher Gebilde ganz allgemein als 
Texte, dann ist folgende Frage zu stellen: Ist ein beliebiger, sinnvoll zusam- 

menhängender Text, der ja zweifellos mehr ist als eine Ansammlung seiner 
Teile, ein komplexes, syntaktisch determiniertes Zeichen? Die Frage ist kei- 
neswegs unstrittig, und sie läßt sich für Musik und Sprache nicht auf die 
gleiche Weise beantworten. 

Für die Sprache ist sie eindeutig zu verneinen, und das ist mit zwei Argu- 
menten zu begründen, die zwei verschiedene Seiten des Problems betreffen, 
bildlich gesprochen, die Länge und die Tiefe der Zeichenstruktur. Zum er- 
sten: Wer eine Sprache lernt, muß nicht nur den Wortschatz, sondern auch 
die grammatischen Regeln erwerben. Deren Geltungsbereich ist ziemlich ge- 
nan begrenzt auf die Sätze der Sprache (was nicht wirklich eine Längenbe- 
grenzung ist, da  es streng genommen keinen längsten S a n  einer Sprache gibt). 
Während es mithin verschiedene Regeln der Satzbildung im Englischen, 
Russischen, Deutschen gibt, gibt es keine verschiedenen Regeln der Text- 
bildnng. Die Komplexbildung über den S a a  hinaus, heißt das, ist nicht mehr 
Sache der einzelnen Sprachen, sondern unterliegt generellen Prinzipien. Das 
könnte m der Schlußfolgerung führen, daß hier Regeln ins Spiel kommen, 
die universell für alle Sprachen gelten, die also einen allgemeineren Cha- 
rakter haben, aber deshalb nicht weniger die syntaktische Sttnkturbildung 
determinieren als die einzelsprachlichen Regeln, die innerhalb des Satzes 
gelten. Auch wenn das richtig wäre, hätten wir doch einen wichtigen Unter- 
schied zwischen Satz und Text aufgespürt. 

Hier aher kommt das zweite Argument ins Spiel. Die Bedingungen, nach 
denen die Zusammenhänge in einem Text, also zwischen den Sätzen, den 
Abschnitten, den Episoden einer Erzählung oder den Argumentationsschrit- 
ten einer Darlegung etwa, gebildet und verstanden werden, hängen keines- 
wegs nur von den in der Zeichenform manifesten Relationen ab. Es spielen 
hier vielmehr Kenntnisse über allgemeine Sachzusammenhänge, Vorstellun- 
gen über Situationsgegebenheiten, unausgedrückte Schlußfolgerungen, kurz: 
eine Vielzahl von Hintergrundsfaktoren eine Rolle. Die Form eines Satzes 
legt seine Bedeutung fest, aber noch nicht seine volle, sinngemäße Einord- 
nung in den Kontext. Was hier zum Tragen kommt, sind die in Abschnitt 
vier bereits erörterten Stufen beim Verstehen einer Mitteilung: Das Ver- 
stehen der Bedeutung der Sätze, die durch die sprachliche Struktur deter- 
miniert wird, ist Voraussetzung für 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 ,Tiefec zielte, spielen auch schon im einzelnen Satz 
eine Rolle. Der Punkt, auf den es ankommt, ist aher der, da5 ein Satz zu- 
nächst eine Bedeutung auf Grund seiner Zeichenstruktur hat, die dann in 
weitere Sinnbezüge eingeordnet wird, während im Text die Zusammenhänge 
zwischen den Sätzen allein durch diesen zweiten Schritt konstituiert werden. 

Ich fasse diese Argumentation zusammen: Die Sätze einer Sprache sind 
komplexe e ichen,  deren Bedeutung durch die Kenntnis. der lexikalischen 
und syntaktischen Regeln der jeweiligen Sprache determiniert ist. Mit diesen 
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Zeichen werden Mitteilungen gebildet, die die Satzbedeutungen in allge- 
meine Kenntnisse, Kontext- und Situationsznsammenhänge eingliedern. 

Für die Musik entfällt im Hinblick auf das Verhältnis von Zeichen und 
Text zunächstdas erste der beiden eben erörterten Argurncntc: Eine Uutrr- 
scheidnng, die der zwischen Satz und Text in der Sprache analog wäre, lißt 
sich nicht treffen, es gibt in der Musik keine Regeln, die den auf den Satz 
begrenzten der einzelsprachlichen Grammatik entsprächen. Ein musikali- 
scher ,,Text" - ob man dabei an ein Lied, einen Fugen-, einen Sonatensatz, 
eine Sinfonie, eine Oper oder an rituale Gebrauchsmusik denkt - besteht 
nicht wie ein sprachlicher Text ans Sätzen. Daß  er gegliedert ist, aus Teilen 
besteht, die komplizierte Beziehungen untereinander haben können, ist un- 
strittig, doch sind diese Teile nicht Sätze in einem der Sprache vergleich- 
baren Sinn, weil sie nicht durcbeinen eigenen Typ von Regeln determiniert 
sind. Das einfachste Indiz dafür: Man lernt, um einen musikalischen Code zu 
verstehen, nicht Regeln der Satzbildung, die im sprachlichen Sinn von denen 
der Texthildung unterscheidbar sind.53 

Anders verhält es sich mit dem zweiten Argument: So wie ein sprachlicher 
Text mehr enthält als die Bedeutung der Sätze, ist auch ein musikalischer Text 
nicht erschöpft mit der Bedentung der Zeichen. Diese Behauptung mnß su- 
nächst unsinnig oder zumindest unklar erscheinen, da  ich soeben gezeigt 
habe, daß sich in der Mnsik so etwas wie größte komplexe Zeichen vom Text 
gar nicht unterscheiden lassen, die Textbedeutung und die Bedentung des 
jeweils großen Zeichens zusammenfällt. Es genügt aber, daran zu erinnern, 
daß auch ein einzelner Satz bereits über seine Bedentung hinaus auf eine 
zweite Verstehensstufe zu beziehen ist. (Es regnet kann eine erleichterte 
Feststellung, eine Warnung, eine Aufforderung, den Regenschirm miau- 
nehmen, und vieles andere sein.) Die Bedeutung mnsikalischer Zeichen wel- 
cher Größenordnung auch immer, die ich als ihre gestische Form charalcteri- 
siert habe, ist mithin nicht identisch mit dem Sinn eines musikalischen Textes. 
Sie ist eine Voraussetzung für sein Verständnis, so wie die logische Form 
sprachlicher Ansdrüclce Bedingung für das Verständnis sprachlicher Texte ist. 
Die zweite Verständnisstufe indessen beruht in der Musik wie in der Sprache 
auf Zusammenhängen, die auf die Bedeutung der Zeichen Bezug nehmen, 
aber sich nicht in ihr erschöpfen. Sie sind naturgemäß für die Musik von ganz 
anderer Art als für die Sprache. Während dort die Bezüge zwischen den 
repräsentierten Sachverhalten den weiteren Verständnisrahmen determinie- 
ren, ist die Mnsik auf die Beziehungen im Ablauf der gezeigten gestischen 
Strukturen verwiesen. Der Aufbau solcher Beziehungen kann von sehr un- 
terschiedlicher Komplexität sein. Faßt man ihre Identifizierung als kognitive 
Leistung auf, und das ist eine durchaus bereditigte Charakterisierung, dann 
erklärt das, warum Musik nicht nur emotionale, sondern auch geistige Pro- 
zesse auslöst. Es ist klar, daß dies Prozesse sind, die nicht Anleihen bei 
sprachlich vermittelten Erkenntnisleistungen machen müssen, sondern eine 
Grundlage sui generis haben, nämlich artikulierte gestische Strukturen, die 

die Bedeutung musikalischer Zeichen konstituieren. Die Erfassung des Sinns, 
den dic ~nndinzicri~. \Vicd~.rk~lir dc. iiiirch d.1; lI:iii~>rrlir.iii.~ r;pr.:,ciiricrr;n 
Gcrtui in der DurchfJlirone dcr Soiinrcii~.itz.~ Iinr. i i t  cin > D C / ~ C ~ ~ C S  tlci,i~icl 
der kognitiven Leistungen, von denen hier die Rede ist. (In diesem Bereich 
ist das zu entwickeln, was oben mit dem Begriff der mnsilcalischen Logik an- 
gedeutet wurde.) 

Um zu resümieren: Syntaktische Strukturen, die die Bedeutung komplexer 
Zeichen organisieren, beziehen sich in der Sprache auf Sätze als die maxi- 
malen Einheiten, während es in der Musik eine analoge Grenzziehnng nicht 
gibt. Wohl aber sind in Sprache und Musik gleichermaßen syntaktisch be- 
dingte Bedentnngsstrukturen zu unterscheiden von Sinnzusammenhängen, 
die über die Bedeutung hinausgehen und nicht durch die Syntax der Zeicheu- 
struktur allein determiniert sind. Um noch einmal die Metapher von Länge 
und Tiefe zu hemühen: In der Sprache ist die Geltung der Funktionalität 
der Syntax in Länge und Tiefe begrenzt, in der Mnsik nur in der Tiefe. Die 
hinter der Bedentung liegenden Sinnzusammenliänge sind in der Sprache die 
kontextuellen und allgemeinen Sachbezüge, in die Propositionen eingeordnet 
werden, in der Musik sind es die Bezüge und Prozesse, in die die gestischen 
Strukturen integriert werden. 

16. Motivierte und konventionelle syntaktische Strukturen 

Die soeben getroffenen Feststellungen erhalten ihre eigentliche Begrün- 
dung aus der verschiedenen Art, in der syntaktische Beziehungen die Be- 
deutungssaulctur organisieren. Dies führt zur Frage (C) aus Abschnitt 14. 
Für deren Erörterung muß ich auf die in Abschnitt 10 erläuterten Codie- 
rnngsformen zurückgreifen, die ich zunächst ohne Unterscheidung elemen- 
tarer und komplexer Zeichen diskutiert habe. Es ist nun zu verdeutlichen, 
wie der analog-motivierte oder der konventionelle Charakter eines Codie- 
rnngssystems sich in seiner Syntax auswirkt, sofern das Systcm lcomplexe 
Zeichen besitzt. 

Der Schlüsselpunkt ist das Funktionalitätsprinzip (S I), das die Verbin- 
diiii: iorm3ler Rclntioncn mir ßcdcuning,zusnmmcnh;ingcn garantiert. D2II 
dicic Verbindunc motivierter oder konvcnrionellcr Arr scin knnn. zcizr :iiif 

U . 
einfache Weise die Gegenüberstellung des Morse-Codes und der Ziffern- 
darstellnng der Zahlen. Beide haben eine formal gleiche, sehr einfache Syn- 
tax: die rein lineare Verknüpfung der Grnndzeichen, nämlich der Pnnkt- 
Strich-Kombinationen im ersten Fall, der Ziffern im zweiten. Im Morse- 
Code ist diese Syntax auf direktem Weg analog interpretiert: Der linearen 
Verknüpfnng zweier Zeichen entspricht die lineare Verknüpfung ihrer Be- 
deutung. Im Zahlencode dagegen ist die gleiche formale Operation mit einer 
lconventionellen Interpretation verbunden: Jedem Verknüpfungsschritt ent- 
spricht die Anwendung einer komplizierten Rechenregel (vgl. Anm. 51). 
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Ein paralleles Verhältnis besteht auch zwischen den komplexeren, weil im 
Sinn von (S 2) hierarchischen Strukturen der Musik und der natürlichen 
Sprache. Mit anderen Worten: Die Syntax der Musik wird analog interpre- 
tiert, die Syntax der Sprache konventionell. Die Art, in der syntaktische 
Strukturen der Musik die Bedeutung der komplexen Zeichen organisieren, 
lä5t sich in zwei Regeln (oder besser Prinzipien) formulieren: 

(R I) Gliederungen in der Form musikalischer Zeichen entspreche11 glei- 
chen Gliederungen in der Bedeutung. 

(R 2) Die Zeitstrukmr der Form musikalischer Zeichen entspricht der Zeit- 
struktur ihrer Bedeutu.ng. 

Mit (R I) wird das Hierarchieprinzip (S 2) für die Musik interpretiert, mit 
(R 2) das Linearitätsprinzip (S 3). Beide entsprechen der mehrfach erörter- 
ten Isomorphie von Form und Bedeutung musikalischer Zeichen. (R 2) folgt 
überdies direkt aus der in Abschnitt 12 diskutierten Zeitstruktur der gesti- 
schen Form. (R I) und (R z) dürfen nicht verwechselt werden mit den (in 
bestimmten Grenzen konventionellen) Regeln für die musikalische Struktur- 
bildung, die für verschiedene musikalische Codes erheblich differieren, und 
für die die Regeln der funktionellen Harmonik, des Kontrapunkts, der 
Zwölftontechnik oder auf andere Weise der indischen RAgas als Beispiel 
dienen können. Dies sind in ihren Prinzipien und in ihrem speziellen Inhalt 
eigens zu charakterisierende Regelsysteme, die den Aufbau möglicher Zei- 
chenformen determinieren. (R I) und (R z) legen nur fest, wie die so ge- 
bildeten komplexen Strukturen mit ihren Bedeutungen verbunden sind. Zwei 
einfache Beispiele mögen die Konsequenzen aus (R I) und (R 2) andeuten. 
Die beiden in ihrem Charakter entgegengesenten Motive des Hauptthemas 
im ersten S a n  der Jupiter-Sinfonie von Mozart zeigen zwei aufeinanderfol- 
gende Gesten, die in eben dieser Folge zu einem Zweiteiligen Gesamtgestus 
verbunden werden. Zu einem „zweischichtigen" Komplex kontaminiert wird 
etwa in Schuherts Vertonung des Erlkönig der durch den pochenden Grund- 
rhythmus durchgängig festgehaltene Gesms atemloser Eile mit dem durch 
die Singstimme repräsentierten Gestus. (Das immer wiederkehrende Osti- 
nato-Motiv macht diesen gestischen Komplex im Wechsel sogar dreischich- 
tig.) Daß  solche Feststellungen nur scheinbar trivial sind, wird deutlich, wenn 
wir sie der ganz andersartigen Syntax der Sprache gegenüberstellen. 

Wer eine Sprache beherrscht, interpretiert deren Strukturen ebenso auto- 
matisch wie die der musikalischen Verknüpfung, ohne zu bemerken, daß ein- 
fache Analogieprinzipien wie (R I) und (R 2) hier fehlen, da5 syntaktische 
Relationen vielmehr nach verschiedenartigen konventionell entstandenen 
Regeln die Bedeumng determinieren. Ich belege zunächst mit einigen cha- 
rakteristischen Beispielen, daß Analngieprinzipien vom Typ (R I) und (R 2 )  

in der Sprache nicht gelten. 

(I) Der Veranstalter stellt das Programm wieder um. 
In der Bedeutung bilden stellt um eine Einheit, formal sind sie durch zwei 
intermittierende Einheiten das Programm und wieder getrennt. Umgekehrt 
bilden in 

(2) Diesen Fisch hat er versucht, an die Angel zu bekommen 
die ersten fünf Wörter eine relative Einheit - etwa wie in Diesen Fisch hat 
er gefangen - obwohl diesen Fisch in (2) natürlich zu an die Angel hekom- 
men gehört. Noch offensichtlicher wird das Fehlen von Analogiebeziehuugen, 
wenn wir die Zeichenform über die Bedeumng hinaus auf die Sachverhalte 
beziehen, über die etwas gesagt wird: 

( 3 )  Die Hauptstadt von England liegt an der Themse. 
Die Einheit Die Hauptstadt von England enthält England als Untereinheit, 
London aber enthält nicht England als Teil. Die Beispiele (I) bis (3) zei- 
gen zugleich, da5 nicht nur Hierarchiebeziehungen, sondern auch Reihen- 
folgebeziehungen in der Zeichenform keine Analogie in linearen Beziehun- 
gen der Bedeutung haben.j"n der Musik sind Erscheinungen der illustrier- 
ten Art durch die Bedingungen (R I) und (R 2) ausgeschlossen. 

Einen Schritt tiefer als die Beispiele (I) bis (3) führt die Feststellung, da5 
die syntaktischen Relationen in der Sprache, anders als die der Musik, unter- 
schiedliche spezifische Funktionen haben, je nachdem, welche Einheiten sie 
verknüpfen. So sind zum Beispiel dicke Bücher und viele Bücher formal 
gleichartige Verbindungen zweier Wörter. Aber die Bedeutung von viele 
bezieht sich nicht nur in ganz anderer Weise auf die Bedeumng von Bücher 
als die Bedeutung von dicke. Es entstehen auch zwei Einheiten, die auf ganz 
verschiedene Weise in weitere Strukturen eingegliedert werden. Dieser zu- 
nächst ganz verdeckte Unterschied kommt in folgendem Vergleich zum Vor- 
schein: 

(4) (a) Niemand liest dicke Bücher. 
(b) Dicke Bücher werden von niemandem gelesen. 

Obwohl formal ganz unterschiedlich strukturiert, haben diese beiden Sitze 
ziemlich genau die gleiche Bedeutung. Nicht aber die gleichen Sätze mit viel 
anstelle von dick: 

(I) (a) Niemand liest viele Bücher. 
(b) Viele Bücher werden von niemandem gelesen. 

w i e  die Verschiedenheiten in den Beispielen (4) und (I) zustandekommen, 
läßt sich hier nicht im einzelnen erklären. Sie-sind jedoch charakteristische 
Belege der Tatsache, da5 syntaktische Strukturen in der Sprache die Bedeu- 
tung in sehr viel differenzierterer Weise determinieren als dies die Prinzi- 
pien (R I) und (R 2) in der Musik tun. Die Determination hängt 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, diinn, rot z. B. gehören in diesem Sinn zu einer 
anderen Kategorie als viel, wenig, manch. Mit verschiedenen Kategorien 
sind dann, um in Analogie zur Syntax des Zahlencodes zu sprechen, jeweils 
verschiedene „Rechenregeln" verbunden. Dabei gilt hier wie in der Musik, 
daß die Regeln, die den formalen Aufbau komplexer Zeichen bestimmen, 
nicht identisch sind mit den Prinzipien, nach denen dieser formale Aufbau 
die Bedeutung determiniert. Gleiche formale Mittel können in verschiedenen 
Sprachen sogar ganz unterschiedliche Bedeutungszusammenhänge bestimmen 
und umgekehrt. Und das heißt zugleich, da5 die Funktion, die der formale 
Aufbau komplexer Zeichen für deren Bedeutung hat, nicht durch Analogie- 
prinzipien motiviert, sondern konventionsbedingt ist.55 Der Spielraum der 
konventionellen Variation ist dabei wiederum abgesteckt durch universelle 
Bedingungen möglicher Sprachstrukturen. 

Nach dieser erläuternden Gegenüberstellung läßr sich der nnterschied- 
liche Rahmen, in dem sich die bedeutungsorganisierende Funktion der Syntax 
in Musik und Sprache bewegt, folgendermacen abstecken: 

Erstens: Jede Grammatik und jeder musikalische Code enthält ein Sy- 
stem von Regeln zur Bildung komplexer Zeichenformen. Diese Regeln sind 
Verknüpfungsoperationen, die linear geordnete, hierarchisch gegliederte 
Strukturen erzeugen, oder Transformationen, die solche Strukturen modih- 
zieren. Die Klasse von Operationen, die für solche Regeln genutzt werden, 
ist für Musik und Sprache sehr unterschiedlich. (Für die Sprache gibt es An- 
sätze zu ihrer systematischen Bestimmung [vgl. Chomsky, 196j1, für die Mu- 
sik steht ein solcher Versuch noch aus.) Zwei charakteristische Unterschiede 
der resultierenden Strukturen habe ich bereits genannt: In der Musik können 
mehrere Einheiten linear gleichzeitig auftreten, in der Sprache nicht; in der 
Sprache können hierarchisch zusammengehörige Einheiten linear getrennt 
sein, in der Musik nicht. Andere wesentliche Unterschiede kommen hinzu, 
so z. B. der, daß Transformationen in der Musik rein linearen Charakter ha- 
ben können - die Bildung der Krebsform eines Themas ist die strengste 
Form einer solchen Operation -, während in der Sprache alle Operationen 
an hierarchische Strukturen gebunden sind. 

Zweitens: Die so erzeugten strukturellen Beziehungen determinieren die 
Bedeutung der resultierenden komplexen Zeichen. In der Musik geschieht 
das dnrch die beiden Prinzipien (R I)  und (R z ) ,  in der Sprache dnrch die 
,,Rechenregeln", die an die hierarchischen und linearen Beziehungen zwischen 
den verknüpften Einheiten und an deren Kategorienzugehörigkeit gebunden 
sind. Für die Musik ergibt sich ans (R I)  und (R 2) die Isomorphie der for- 
malen und der Bedeutungsstruktur, die Sprache dagegen ist durch eine cha- 
rakteristische Strnkturverschiedenheit von Form und Bedeutung gekenn- 
zeichnet. 

Drittens: Ans Abschnitt 15 wissen wir, daß die Regeln für Aufbau und 

Interpretation komplexer Zeichen auf den Satz begrenzt sind, während es 
für die Musik eine solche Grenze nicht gibt. Mit anderen Worten, das durch 
(R I) und (R 2 )  umschriebene Verfahren der Bedeutungsdetermination er- 
streckt sich in der Musik allemal auf den gesamten zusammenhängenden 
,,Textc', die Bedeutungsdetermination der Sprache dagegen nur auf die 
Sätze. Deren lineare Abfolge hat keinen syntaktischen Charakter im Sinn 
der Bedingung (S I) mehr. Zusammenhänge zwischen Sätzen werden nicht 
als Bedeutungs-, sondern als Sinnbezüge, also im Hinblick auf den zweiten 
Verstehensschritt, konstituiert. Dabei können mehrere aufeinanderfolgende 
Säae  entweder aufeinanderfolgende Ereignisse darstellen (etwa in einer Er- 
zählung), oder verschiedene Teilsachverhalte einer einzigen Situation (etwa 
in einer Beschreibung), oder auch Schritte in einem Argumentationsgang, 
oder Kombinationen dieser Zusammenhangstypen. Eine einheitliche Inter- 
pretation der Satzfolge im Sinn von (R z )  gibt es nicht. 

Um das Bild der syntaktischen Funktionsprinzipien zu vervollständigen 
oder überhaupt erst zu einem Bild zu machen, müssen wir uns nun dem Pro- 
blem der Elementarzeichen. also der Frage (a) aus Abschnitt (rq), zuwen- 
den. Dabei wird eine Reihe von früheren Feststellungen wieder aufzugreifen 
und weiterzuführen sein. 

Grund- oder Elementarzeichen sind die kleinsten Zeichen, in die die 
komplexen Zeichen eines gegebenen Codes zerlegt werden können. 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 können, fasse idi die bisherigen Oberlegungen 
zunächst in folgender Kennzeichnung der Bedingungen für ein Elementar- 
Zeichen zusammen: 
(Z) Z ist ein Elementarzeichen eines Codes C genau dann, wenn es fol- 

gende Bedingungen erfüllt: 
(a) Z = ( F ,  B) ist ein geordnetes Paar aus der Zeichenform F und 

der Bedeutung B; 
(b) F ist eine akustische Merkmalsstrnktur, die festlegt, was Z eilt- 

sprechend den Regeln von C zum Aufbau der Form komplexer 
Zeichen beiträgt, in denen es vorkommt; 

(C) B legt fest, was2 entsprechend den Regeln von C zur Bedeu- 
tung komplexer Zeichen beiträgt, iii denen es vorkommt; 

(d) F gehört einer syntaktischen Kategorie k an, die die Verknüp- 
fungsinöglichkeiten von Z im Code C determiniert; 

(e) B gehört einer semantischen Kategorie t an, die die semantischen 
Verbindungsmöglichkeiten von Z im Code C determiniert; 

(f) Z ist nicht nach Regeln von C aus anderen Zeichen aufgebaut. 



Die Bedingungen (Z a) bis (2 e) rekapitulieren, was wir im Laufe unserer 
Ciberlegungeu für (akustische) Zeichen allgemein konstatiert haber1.5~ Die 
spezielle Bedingung für Elementarzeichen ist (Z f). Was sie - zusammen mit 
(a) bis (e) - besagt, ist für die Sprache zwar mit einigen Schwierigkeiten 
verbunden, jedoch im Prindp ziemlich klar, für die Musik dagegen zunächst 
ganz offen. Sehen wir näher zu. 

In der Sprache identifiziert (2 f), wie wir bereits wissen, im großen und 
ganzen die Wörter - genauer gesagt, die lexikalischen Einheiten - als die 
Grnndzeichen des Codes. In der Differenz zwischen Wort und lexikalischer 
Einheit liegen die erwähnten Schwierigkeiten. Sie lassen sich stellvertretend 
an Beispielen wie aufhören, umbringen oder auch Redewendungen wie 
schwedische Gardinen demonstrieren. In einem San  wie Sie bringen ihn um 
spaltet sich die lexikalische Einheit umbringen in zwei Wörter, ohne daß 
dem eine entsprechende Aufteilung der Bedeutung entspräche. Und die Be- 
deutung von schwedische Gardinen, nämlich ,,Gefängnisgitter", ergiht sich 
nicht aus den beiden Wörtern mit ihrer jeweils eigenen Bedentung. Probleme 
dieser Art beruhen darauf, daß die Struktur der Form und der Bedeutung 
sprachlicher Zeichen nicht isomorph ist. Trägt man dieser Tatsache mit ge- 
eigneten Mitteln Rechnung - und die linguistische Theorie hält diese Mittel 
bereit -, dann Iäßt sich sowohl für die syntaktische wie die semantische 
Ebene sagen: ein komplexes Zeichen läßt sich eindeutig in die Grnndzeichen 
zerlegen, aus denen es aufgebaut ist. 

Ehen diese Feststellung ist in ganz anderer Weise problematisch für die 
Musik, trntz oder sogar wegen der prinzipiellen Isomorphie von Form und 
Bedeutung. Jeder, der ein nicht völlig triviales musikalisches Gebilde unter 
diesem Gesichtspunkt zu analysieren versucht, stößt auf dieses Problem. Aus 
wieviel Grundzeichen besteht z. B. das Hauptthema der Fünften Sinfonie 
von Beethoven? Falls eine solche Frage überhaupt richtig gestellt ist, sind 
zu ihrer Beantwortung jedenfalls Kriterien nötig, die in (Z f) nicht enthalten 
sind. Ich will für den Moment einmal annehmen, da5 solche Kriterien zu 
finden sind und mit ihrer Hilfe eine Zerlegung komplexer Gebilde eines mu- 
sikalischen Codes in Grundzeichen prinzipiell möglich wäre. 57 Wir müssen 
diese Annahme im folgenden modifizieren, können aher auf ihrer Grund- 
lage dennoch einige fundamentale Feststellungen treffen. 

Erstens: Jeder sprachliche Code enthält ein festes Repertoire von Ele- 
mentarzeichen. Traditionell wird es als Lexikon der Grammatik gegenüber- 
gestellt. Ein „LexikonM musikalischer Grundzeichen gibt es in diesem Sinn 
nicht. Anders ausgedrückt: Wer sich einer Sprache hedient, kann jederzeit 
neue Sätze, aber nicht nene Wörter bilden. (Die in Anmerkung 3 1  erwähnte 
Möglichkeit, neue Wörter durch Definition einzuführen, hebt dieses Prinzip 
nicht auf, eben weil ein neues Wort definiert werden muß und nicht einfach 
gebraucht werden kann wie ein neues Thema.) Wer sich eines musilcalischen 
Codes hedient, kann nicht nur neue komplexe Zeichen aus elementaren er- 
zeugen, sondern stets auch neue Grundzeichen. (Daß die Möglichkeit be- 

Musik und Sprache 7 9  

steht, bereits bekannte Themen bei der Bildung neuer komplexer Gebilde 
zu verwenden - Beispiel: die Mozartuariationen von Reger -, hebt wiederum 
das Prinzip nicht auf.) Kurz: Die Liste der Wörter einer Sprache ist ahge- 
schlossen, die Liste der Grundzeichen eines musikalischen Codes ist 0ffen.~8 

Zweitens: Daraus ergibt sich, daß man die Wörter eines neuen Satzes 
schon kennen muß, um den Satz zu verstehen, nicht aher die Grundzeichen, 
um ein komplexes musikalisches Gebilde zu verstehen. In gewissem Sinn 
kann Musikverstehen deshalb einen Lernvorgang einschließen, der auf das 
Sprachverstehen so nicht zutrifft: Mit einem neuen Musikstück lernt man 
dessen Grnndzeichen kennen. Es ist möglich, daß dabei Kategorien von 
Grundzeichen zu unterscheiden sind hinsichtlich des Lernresnltates. Ein 
Grundzeichen kann auf seine Wiedererkennung hin angelegt sein und auf 
Grund dieser Idenhiizierbarkeit im musikalischen Zusamiuenhang funktio- 
nieren; es kann aber auch unterhalb dieser Schwelle, die im wesentlichen 
durch Mechanismen der Wahrnehmungsstrnkturierung und der Gedächtnis- 
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 Begleitmotive5Q, strukturell sind diese Kate- 
gorien eher als Extremwerte eines Kontinuums aufzufassen. Jedenfalls aber 
bezieht sich der Lernvorgang nur auf die Form der Elementarzeichen, nicht 
die Zuordnung ihrer Bedeutung. Denn: 

Drittens: Während sprachliche Grundzeichen arbiträr und konventionell 
sind, ist die Bedeutung musikalischer Grundzeichen durch ihre Form auf 
Grund des allgemeinen Analogieprinzips motiviert. Die formale Ähnlich- 
keit zweier Wörter wie beginnen und besinnen sagt nichts über ihre seman- 
tischen Beziehungen, nicht einmal über ihre Kategorienzugehörigkeit, wie 
Tür und für zeigen, ebenso wie formale Unterschiedlichkeit nicht Bedeu- 
tungsverschiedenheit anzeigt, wie man an beginnen und anjangen sieht. Die 
Form musikalischer Zeichen dagegen zeigt die Ähnlichlceit und Unterschied- 
lichkeit ihrer Bedeutung. Und dies wiederum heißt: Die Bedeutung mnsi- 
kalischer Grundzeichen mnß aus der Kombination der Merkmale und Seg- 
mente hervorgehen, aus denen ihre Form aufgebaut ist. 

Wir sind damit offensichtlich bei einem Paradox angelangt. Die Syntax 
der Musik hat nicht nur, wie wir in Abschnitt I >  gesehen haben, keine 
Grenze nach oben, sondern auch keine Grenze nach unten. Denn wenn sich 
die Bedeutung dessen, was wir bisher als Grundzeichen betrachtet haben, 
ans ihrer Struktur ergibt, dann muß das Funktionalitätsprinzip (S I) auch 
innerhalb der musikalischen Grundzeichen wirksam sein, und konsequenter- 
weise müßten dann die Merkmale der Laut- und Zeitstruktur als eigentliche 
Elementarzeidien gelten. Das aber ist widersinnig. Ein Tonhöhenmerkmal 
hat an sich keine Bedeutung, es zeigt auch nicht ein Fragment eines Gestus. 
Es ist wichtig, sich diesen Gedankengang klarzumachen, um den Sinn der 
folgenden These zu verstehen: 
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(T) Jede musikalische Struktur muß minimale Merkmalskonfigurationen 
enthalten, die als solche eine gestische Bedeutung haben. 

Ich will diese Konfigurationen, in freier Adaption dieses Terminus, ,,Motive" 
nennen. Daß die These (T) gelten muß, ist logisch begründet, ihre Ausfül- 
lung jedoch, die Bestimmung der Kriterien für die Identifizierung der 
Grundkonfigurationen, ist ein verwickeltes empirisches Problem. Sie kann 
sich keinesfalls an der Ausdehnung oder Länge bemessen: Einerseits muß 
z. B. der Hammerschlag in der Sechsten Sinfonie von Mahler zweifellos als 
Motiv im Sinn von (T) gelten, andererseits kann ein Motiv etwa ein über 
beliebig lange Sequenzen ausgedehntes rhythmisches Grundschema sein. 
Das bereits eyähn te  durchgehende Pochen im Erlkonig ist eins von vielen 
Beispielen. Ein Motiv darf auch nicht einfach als Segmentfolge bestimmt 
werden. Es kann vielmehr auch ein rhythmisches Muster sein, das verschie- 
den mit Segmentmerkmalen ,,gefüllt" wird, oder eine Intervallfolge, die in 
vcrschicdcnin Scgmcnrkonsrcllationc~1 erscheint. Co baut sich zum ßcibpiil 
dni Thema dci Varinrionrsarzcc dcr Klavicrconare Op. i I I von Bcrrhovcn -~~ ~ 

aus zwei Motiven auf, einem ~ n t e r v a l l s ~ r u n ~  und einem punktierten Rhyth- 
mus, die dann auch je für sich in andere Konstellationen eingehen. (Das 
Spätwerk Beethovens ist wegen der freien und komplizierten Kombinatorik 
minimaler Motive insgesamt ein interessantes Feld für die empirische Be- 
stimmung der zur Präzisierung von (T) nötigen Kriterien.) 

Entscheidend ist ein zweiter Punkt für das Verständnis von (T): Eine 
musikalische Struktur muß sich nicht lückenlos in Motive zerlegen lassen (wie 
ein Satz in Wörter), sie muß lediglich Motive enthalten. Motive können dann 
aber zusammen mit nichtmotivischen Merkmalen und Segmenten größere 
Zeichen bilden. Anders ausgedrückt: 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 Iöst sich das ge- 
nannte Paradox auf: Am „unterensa, elementaren Ende ist die musikalische 
Syntax in Motiven verankert; ihre Funktionsweise besteht darin, motivische 
mit nichtmotivischen Merkmalskonfigurationen zu (dann schon komplexen) 
Zeichen zu verknüpfen. Sie ist also in gewissem Sinn in der Tat nach unten 
offen, weil nur partiell in Motiven verankert, aber sie Iöst sich nicht in ein- 
zelne akustische Merkmale auf. Noch einmal verdeutlicht ein vergleichen- 
der Blick auf das System der Sprache die zuletzt formulierte Konsequenz. 
Dazu sind einige Hinweise auf die sogenannte morphologische Struktur der 
Sprache, die ich bisher ausgeklammert habe, nachzutragen. Wortformen be- 
stehen nämlich nicht allgemein einfach aus bedeutungsindifferenten Segmen- 
ten und Silben (vgl. Anmerkung 48), sondern sind vielfach aus Teilen zu- 
sammengesetzt, die, vorsichtig ausgedrückt, bedeutungsrelevant sind. Diese 
Bestandteile heißen Morpheme. Sie können, verliert mau die Unterschiede 
nicht aus den Augen, als sprachliches Analogon zu den Motiven aufgefaßt 
werden. In Fällen 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 (2). (Ähnlich kann ein Thema in der Musik mit einem Motiv 
identisch sein.) Die Fälle, in denen das nicht gilt, die also morphologischen 
Kombinationsprinzipien unterliegen, will ich grob vereinfachend in zwei 
Klassen teilen, die in verschiedenen Sprachen sehr unterschiedlich vertreten 
sind. Die erste Klasse bildet den Bereich der sogenannten Wortbildungsmor- 
phologie, die zweite den der Flexionsmorphologie. 

Ich erläutere die erste an Fällen wie versteinern, verdunkeln. Dies ist ihre 
morphologische Zerlegung: ver-stein-er-n, ver-dunkel-n. Stein und dunkel 
sind Morpheme, die zugleich echte Grundzeichen sind (sogenannte „Stamm- 
morpheme'), -n ist ein Flexionsmorphem mit einer festen Funktion, auf die 
ich gleich zurückkomme, ver- ist ein Wortbildungsmorphem mit sehr 
,,schwankenderu Bedeutung, wie der Vergleich mit verglasen, vergehen, ver- 
treiben und vielen anderen Wörtern zeigt. Worauf es in unserem Zusam- 
menhang ankommt, ist dies: Eine Wortform ist eindeutig aus einem oder 
mehreren Morphemen aufgebaut, die auf verschiedene Weise zu ihrer Be- 
deumng beitragen. Zum kleineren Teil geschieht das nach dem Funktiona- 
litätsprinzip der Syntax auf Grund der Bedeutung der Morpheme, zum grö- 
ßeren Teil durch konventionelle, nicht regelhedingte Festlegung der Bedeu- 
tung der Verbindung, die damit ein Elementarzeichen im Sinne von (2) 
wird und als lexikalische Einheit gelernt werden muß. 

Bei der Flexionsmorphologie handelt es sich demgegenüber um einen 
strikt regelbedingten Sonderhereich der Syntax. Flexionsmorpheme, die im 
Deutschen vorwiegend als Endungen erscheinen, hängen direkt mit der Ein- 
ordnung elementarer Zeichen in komplexe zusammen und unterliegen voll- 
ständig dem Funktionalitätsprinzip. Die Verbflexion, belegt etwa durch 
leb-en, (ich) leb-e, (du) leb-st, (er) leb-t usw. macht das deutlich. 

Morpheme müssen nicht immer die Form eigenständiger Segmente haben, 
sie können (wie musikalische Motive) gewissermaßen Veränderungen an an- 
deren Morphemen sein: was in (er) leb-te durch -te repräsentiert wird, 
kommt in (er) gab durch Veränderung des Vokals von geb-en zum Ausdruck. 
Ähnlich verhält sich in der Wortbildung Leit-ung zu leit-en wie Trieb w 
treib-en. 

Welche Formein ~ o r p h e m  hat und was seine Konsequenzen für die Be- 
deutung sind, ist immer konventionell bedingt, für einzelne Einheiten oder 
durch Regeln für ganze Klassen. Die Anfügung von Morphemen, etwa breit, 
breit-er, breit-er-er, breit-er-er-e (ehva in eine breiterem Öffentlichkeit) 
funktioniert deshalb ganz anders als die „Fortspinnung" eines musikalischen 
Motivs, ebenso die Abwandlung eines Motivs im Vergleich zu einer Ab- 
wandlung wie gib gegenüber gab oder geben. 

Der Vergleich von Motiven und Morphemen führt damit zu den beiden 
folgenden Konklusionen : 

Erstens: Sprachliche Grundzeichen können aus mehr als einem Mofphem 
bestehen, sie enthalten aber keine ,,nicht-morphemischen" Merkmale und 
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Segmente; ihre Bedeutung ist Iconventionell festgelegt (in einem Rahmen, 
der durch Wortbildungsregeln strukturiert ist). Motive dagegen können mit 
nicht-motivisd~en Merkmalen und Segmenten verknüpft werden. Die resnl- 
tierenden Strultturen sind nicht mehr Grundzeichen im strengen Sinn von 
(2 f). Ihre Bedeutung wird dnrch die Analogieprinzipien (R I) und (R z )  
determiniert. 

Zweitens: Die Syntax der Sprache ist nach unten und oben begrenzt: nach 
oben durch den SatzGo, nach unten durch die Elementarzeichen, zu denen wir 
jeat außer den lexikalischen Einheiten in gewissem Sinn die Flexionsmor- 
pheme hinzuzunehmen 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, weil sie zwar auf den Motiven als den eigentlichen Elementar- 
zeichen beruht, aber nicht vollständig; die Motive können ja mit nicht- 
motivischen Elementen, die also an sich keine Elementarzeichen sind, ver- 
knüpft werden. Drei Überlegungen sollen das verwickelte Problem musi- 
kalischer Elementarzeichen noch verdeutlichen. 

Erstens: Auf welche Weise sprachliche Zeichen ihre Bedeutung erhalten, 
wird, sinngemäß vereinfacht, durch Lexikon und Grammatik determiniert. 
Musikalische Zeichen dagegen erzeugen ihre Bedeutung auf Grund des 
Analogieprinzips. Wenn man will, las t  sich auch das in zwei Komponenten 
aufgliedern, die freilich keine Parallele zu Lexikon und Grammatik bilden. 
Erstens haben Motive als Grundgestalten eine (zunächst meist relativ offene) 
gestische Bedeutung. Die Wirkung der Gestaltqualitäten zu bestimmen und 
in geeigneter Form zu charakterisieren, ist eine empirische Aufgabe, keine 
Sache der Spekulation. Zweitens ergibt die Verknüpfung von Motiven bzw. 
von Motiven mit nichtmotivischem Material komplexere Strukturen, deren 
Zusammenhänge entsprechend reichere, also definitere gestische Strukturen 
repräsentieren. An gestisch interpretierte Motive angelagert, erhalten damit 
auch nicht-motivische Elemente eine gestische Interpretation. Sowohl die 
Interpretation der motivischen Grundgestalten wie der Verknüpfung unter- 
liegt dem Analogieprinzip. Was die Bedeutungszunrdnnng bei musikalischen 
Zeichen von der bei sprachlichen unterscheidet, ist deshalb nicht ihre unter- 
schiedliche ,,I<onstantisierung", wie Knepler ( 1 ~ ~ 7 ,  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 Hanptttiemas aus dem ersten Satz 
von Bartoks Zweiten Violinkonzert nicht weniger konstant und präzis als die 
des Wortes Lust oder Höhe oder des Satzes Und die einen sind im Dunkel 
und die undern sind im Licht. Löst man sich von der Fiktion, daß die Musik 
auf verschleierte Weise Aussagen macht (Knepler 1977, S. 134). dann ver- 
schwindet der Grund, von geringerer Iconstanz zu sprechen. Die Bedeu- 
tungskonstanz der Musik wird durch ihre Struktur und die analoge Codie- 
rungsweise garantiert, so wie die der Sprache durch deren Struktur und die 
konventionelle Codierung. 

Zweitens: Es Iäßt sich nun in einem strengeren Sinn begründen, warum 
,,außermusikalische" Bedeutungen konventionalisierter Signale nicht in die 
musikalische Bedentung eingehen. Zum einen besagt ihr konventionalisie'rter 
Charakter gerade, da5 sie nicht Gesten zeigen, daß es sich also um eine Be- 
deutung von anderer Art handelt, die - wie oben bereits gesagt - aus einein 
anderen Codierungsiusammenhang stammen muß. Zum anderen kann des- 
halb gerade dieser Bedeutungsaspekt nicht von der musikalischen Syntax . . 
crinllr werden, wcnn solchchr. Sign.ile in einen muiikilirchcn 7us.iniiiicnlinng 
cinechcn. Das heifir nbcr: inusikiliccli funkri<iniercri sic zun5chcr niif  Cirun.1 ~~" ~ ~~~ ~~ ~ ~~ 

ihrer „vorkonventionellen" Bedeutung. Das schließt freilich keineswegs aus, 
da5 außermusikalische Bedeutungen, die auf die eine oder andere Weise 
mit mnsikalischen Zeichen verbunden sind, in den Sinnzusammenhang ein- 
gehen, der dnrch die Bedentung in jenem zweiten Verstehensschritt erzeugt 
wird. Und dies gilt nun nicht nur für echte, konventionalisierte Signale, son- 
dern auch für offenere Fälle. Militärsignale in Mahlers Sinfonien und Lie- 
dern zum Beispiel, die ja keine wirklichen Signale, sondern wie Signale sind, 
unterliegen zunächst den Prinzipien der musikalischen Syntax und ihrer se- 
mantischen Interpretation, und erst durch diese hindurch ordnen sie das 
Signalhafte in den Sinnznsammenhang ein.,,Und Wagners Leitmotive erha!- 
ten ihren außermusikalischen Sinn aus dem komplexen Gesamtzusammen- 
hang von szenisch-dramaturgischen, sprachlichen und musikalischen Struk- 
turen, und im Sinngefüge dieses Ganzen funktionieren sie auch erst; (Die 
Rede vom Gesamtkunstwerk hat hier auch einen streng strukturellen Sinn.) 

Drittens: Musikalische Grundzeichen, insbesondere solche Motive, die zur 
Kategorie der auf Wiedererkennung disponierten Gestalten gehören, zeigen 
einen Gestus auf deutlich abgehobene Weise, sie individualisieren ihn gewis- 
sermaßen. Die Bedeutung des umfassenderen Gebildes, in das sie eingehen, 
macht von dieser Identität Gebrauch. Alle Motive, die nicht unterhalb dieser 
Identifizierungsschwelle bleiben, haben damit etwas von der speziellen 
sprachlichen Kategorie der Eigennamen an sich. Das Gemeinsame von Mo- 
tiven und Namen ist, daß beide immer auf das gleiche verweisen. Das muß 
erläutert werden. Alle Wörter und Wortverbindnngen außer den Eigen- 
namen können immer wechselnde Dinge und Eigenschaften der jeweils ein- 
schlägigen Klasse benennen. Der Ausdmck ein Haus zum Beispiel bezeich- 
net nicht immer dasselbe Haus, wenn er in einem Text wiederholt vorkommt. 
Nur Namen haben immer dasselbe Denotat, sooft sie auch wiederholt wer- 
den.61 Ebenso zeigt ein Motiv immer den gleichen individuellen Gestus. In 
diesem Sinn haben musikalische Zeichen mithin eher eine größere als eine 
geringere Konstanz als sprachliche. (Und in diesem Sinn wird in manchen 
Kompositionen ein Thema zum Individuum, zum ,,Helden", dessen Schick- 
sal, einer keineswegs unbegründeten hermeneutischen Redeweise zufolge, 
in der Komposition gezeigt wird.) Und dies ist der fundamentale Unter- 
schied: Ein Name benennt ein Individuum, aber ein Motiv oder Tliema zeigt 
einen Gestus, es benennt ihn nicht. Das Individuum, das ein Name benennt, 



ist nicht die Bedeutung des Namens, sondern das, worauf die Bedeutung, 
die logische Form des Wortes, verweist. Der gezeigte Gestus aber ist die 
Bedeutung des Motivs, nicht das, worauf seine Bedeutung verweist. Und 
ganz entsprechend unterschiedlich funktionieren Namen und Motive im syn- 
taktischen und semantischen Zusammenhang. Über ein benanntes Individuum 
wird Verschiedenes gesagt - Hans wachte auf, Hans war deprimiert nsw. -, 
mit oder auch an einem Motiv (etwa bei seiner Verkürzung, Dehnung, Mo- 
dulation, Umkehrung usw.) wird Verschiedenes gezeigt. Um den Vergleich 
simplifizierend auf die Spitze zu treiben: Der Ausdruck Alexander kann 
nicht sagen, daß Alexander traurig geworden ist, wohl aber kann die Moll- . 
Variante eines Dur-Motivs eine solche Veränderung eines Gestus zeigen. 

Zusammengefaßt: Die Art, in der sprachliche und musikalische Grund- 
Zeichen ihre Bedeutung erhalten und sie zur Bedeutung komplexer Zeichen 
zusammenfügen, ist der kardinale Unterschied in der Funktinnsweise von 
Sprache und Musik. Auf ihm gründet sich der Unterschied zwischen Sagen 
und Zeigen. 

.'.18. Coda 

Man kann die Überlegungen, die ich angestellt habe, eine Art verglei- 
chender funktionaler Anatomie von Sprache und Musik nennen. Dabei ging 
es eher um die Kennzeichnung von Grenzen und Konturen als darum, den 
Inhalt der Konturen zu füllen. Das wiederum ergibt sich daraus, daß die 
Überlegungen in zweierlei Hinsicht abstrakt waren. D a  das genane Ver- 
ständnis der dabei verfolgten Gesichtspunkte wichtig ist für den Sinn und 
die Konsequenzen der Überlegungen, will ich sie im Rückblick auf das Dar- 
gelegte noch einmal markieren. 

Zum ersten Gesichtspunkt. Ich habe Musik und Sprache als Funktions- 
prinzipien zu erfassen versucht, nicht einzelne, vielfältig determinierte Phä- 
nomene beschrieben. Das ist nicht eine willkürliche Herauslösung eines be- 
liebigen, wenn auch interessanten Moments. Es ist vielmehr die Heraus- 
hebung jeweils eines Determinatinnsgefüges, das in sich ebenso gerechtfer- 
tigt werden muß wie etwa die Gravitationsgesetze, die zusammen mit ande- 
ren Gesetzmäßigkeiten die Bahn fallender Blätter und Steine determinieren. 
Anders ausgedrückt: Auch wenn es überhaupt keine Erscheinung gibt, die 
allein durch die hier diskutierten Gesetzmäßigkeiten von Sprache bzw. Mnsik 
bestimmt wird, können diese Gesetzmäßigkeiten dennoch einen eigenstän- 
digen, empirisch zu ermittelnden Charakter haben. 

In der Tat ist die Hervorbringung und Rezeption sprachlicher und musi- 
kalischer Außerungen stets in mehr oder weniger vielfältige Zusammenhänge 
eingeordnet. Sie teilen dies mit anderen durch Strukturen und Regeln be- 
dingten Verhaltensformen. Selbst eine ganz autonom geregelte Tätigkeit wie 
Schachspielen kann ganz verschiedene Funktionen haben: Vergnügen, Aus- 

Musik und Sprache 8 > 

tragung von Rivalität, geistiges Training, Höflichkeirsbezeugung oder Zeit- 
vertreib, und all dies auf der Grundlage der Geltung und Kenntnis der 
Schachspielregeln. D a  Musik und Sprache auf besonders stark automatisier- 
ten, weitgehend unwillkürlich wirksamen Kenntnissen heruhen, versteht es 
sich um so mehr, daß sie unter entsprechenden Bedingungen untereinander 
und mit anderen Formen des inneren und äußeren Verhaltens in komplexe 
Verbindungen eingehen. Wie aber Vergnügen am Schachspiel nur durch des- 
sen Regeln hindurch zustandekommt, so auch die verschiedenartigen Wirkun- 
gen von Mnsik und Sprache nur durch deren formale Strulmr und die ihr 
zugeordnete Bedeutung hindurch. Das gilt für die Oper nicht weniger als für 
Tanz, Ritual oder andere Gebrauchsfunktionen der Musik, und natürlich 
für die praktisch unübersehbare Fülle verschiedener Funktionell der Sprache. 
Es wäre aber ebenso sinnlos, dieseweitergehenden Funktionen in die Mu- 
sik und die Sprache und ihre Bedentungsstrukturen hineinzuprojizieren, wie 
es sinnlos wäre, Vergnügen oder Geltungsdrang in die Regeln einer Schach- 
partie zu verlagern oder die vom Wind gekrümmte 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- 
sammenhänge, es läßt sich oft schon am akustischen Signalereignis selbst 

*dingfest machen, ja in speziellen Fällen sogar in den sprachlichen und musi- 
kalischen Strukturen. Die Poesie ist insgesamt ein Beispiel für diesen Fall. 
In einer Gedichtstrophe wie 

Ober allen Gipfeln ist Ruh, 
in allen Wipfeln spiirest du 
kaum einen Hauch 

überlagern sich zwei Strukturen: die sprachliche, die den Lautformen eine 
syntaktische Verknüpfung und durch diese als Ganzes eine Satzbedeutung 
zuordnet, und ein metrisches Muster mit Versgliederung und Reimbindung, 
das einen (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 neues, komplexeres Signal, das zusätzlich die musikalische Struktur und 
deren wesentlich definitere gestische Bedeutung trägt. Damit kommen zu- 
sätzliche Determinationen ins Spiel. 

Schließlich 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 weitergreifende Sinnznsammen- 
hänge der Hintergrund ihrer konkreten Wirkung. Ich habe dies den zweiten 
Schritt des Verstehens genannt (was keine zeitliche Reihenfolge der Schritte 
unterstellt). E r  variiert je nach dem Kenntnishintergrund des einzelnen Sen- 
ders und Empfängers, er kann Lernvorgänge einschließen oder erforderlich 
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i 
machen. In diesem SGritt ist die Tatsache begründet, daß Musik kognitive 
Prozesse vermittelt, und zwar Musik gerade auch als gewissermaßen reines 
Funktionsprinzip genommen, also im Spezialfall der sogenannten absoluten 
Musik, und keineswegs erst im Zusammenhang mit manifestem oder unter- 
stelltem Text oder gegenständlichem Programm. Propositionen formen, Aus- 
sagen machen ist eine spezielle Form kognitiver Leistung, für den Menschcn 
eine zentrale, aber mitnichten die einzige. Die Musik kann, ohne Aussagen 
zu bilden, auf dem Weg über die Bezüge in ihrer gestischen Form, geistige 
Prozesse von eminenter Komplexität auslösen, so wie die Sprache auf dem 
Weg über begriffliche Strukturen emotionale Prozesse von großer Intensität 
mobilisieren kann. Das Verständnis der Zeichensysteme in ihrer jeweils 
mären Funktionsweise ist Voraussetzung für das Erfassen gerade auch die- 
ser Möglichkeiten. 

Nun zum zweiten Gesichtspunkt. Ich habe die so herausgelösten Funk- 
tionsprinzipien von Sprache und Musik zwar an gelegentlichen Beispielen 
illustriert, im Grundzug jedoch generalisierend und allgemein erörtert. Da- 
bei waren verschiedene Stufen von Allgemeinheit im Spiel, die ich nicht im- 
mer als solche abgehoben hahe. Ich will sie ziisainmenfassend ordnen und 
die Art kenntlich machen, in der sie jeweils für sich systematisch aufzubauen 
wären. 

Die weitestgehende Allgemeinheit ist eine rein begriffliche Analyse der.. 
Konzepte Kommunikation und Zeichensystem. Sie hat rein logischen Cha- 
rakter und grenzt nur die Bedingungen der Möglichkeit empirischer Unter- 
scheidungen und Bezüge Der s o z u  bestimmende, keineswegs simple 
Rahmen, von dem vor allem die Abschnitte vier und fünf, aher auch viele 
andere Passagen handeln, bildet den gemeinsamen Hintergrund für Sprache 
und Musik. 

Eine zweite Stufe bildet innerhalb dieses Rahmens die wiederum rein he- 
griffliche Bestimmung verschiedener Typen von Zeidiensystemen. Dies kann 
im Hinblick auf verschiedene Bedingungen geschehen, etwa das Medium 
der Zeichenformen und die damit verbundenen Konsequenzen, den Bereich 
der Bedeutungen, die Formen der Codierung betreffend. Insbesondere ist 
hier ein allgemeiner Begriii von Sprache zu fixieren, der zunächst nicht auf 
natürliche Sprachen eingegrenzt ist, sondern auch künstliche und formale 
Sprachen, ja sogar Computersprachen einbezieht. Ich habe diese Stufe nicht 
gesondert thematisiert, doch gehört hierher die Unterscheidung der Codie- 
rungsfo'rmen und der Funktionen des Sagens und Zeigens: Sprachen sind 
Zeichensysteme, die etwas sacen, Musik zehört mit bildnerischen Darstel- 

haben sich die - durchaus unvollständigen - 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 Fundierung begriffliche 
Analysen einschlossen. 

Die nächste Stufe, die ich in keinem Fall ernsthaft betreten habe, be- 
stünde in der Charakterisierung der Elemente und Regeln einer einzelnen 
natürlichen Sprache, eines speziellen musikalischen Codes. Auch dies sind 
noch immer abstrakte Gebilde, sie treten nur vermittelt in Erscheinung durch 
die Strukturen, die sie determinieren. Im Unterschied zur dritten Stufe he- 
wegt sicb diese jedoch im Bereich gesellschaftlich-kulturell bedingter, also 
historischer Erscheinungen: Sprachen und musikalische Codes ändern sich 
mit den Gemeinschaften, die sie benutzen, und entsprechend den Bedürfnis- 
sen und Zielen, die sie verfolgen. 

Erst die fünfte Stufe schließlich betrifft die Struktur der einzelnen sprach- 
lichen und musikalischen Gebilde, mit denen Pliilologen und Musikhistori- 
ker primär hefaßt sind. Ich hahe diese Stufe nur anelzdohsch und zum Zweck 
illustrierender Beispiele berührt - und auch das ausdrücklich im Hinblick 
auf deren abstrakte, nämlich die Struktur und die Funktionsprinzipien he- 
'treffende Seite. 

Ich fasse die Stufen noch einmal in einem Schema zusammen, das die Ah- 
hängigkeit zwischen den konzeptuellen und empirischen Bedinpngsgefügen 
zeigt: 

Zeichensystem 

I 
I 

I 
L L 

Sprache Zeige-System 
I I 
4 1 

Natürliche Sprache Musik 

1 I 
4 

Einzelsprache Musikaltscher Code 
I I 
L L 

Sprachliches Zeichen Musikalisches Zeichen 
I I 
4 L 

Sprachliche Außerung Musikalische Außernug 
- .  ~~~ - 

lungen zusammen zu den Zeicbensystemen, die etwas zeigen. 1 
Die dritte Stufe stellt die universellen, aber empirisch bedingten Gegehen- Zu jeder dieser Stufen gehört der jeweilige empirische Gegenstand und des- 

heiten der natürlichen Surache und der Musik in Rechnune. Welchen R a h -  sen Spiegelung In der theoretischen Analyse. ~-~ . . -.-~..~. ...... 
men die Merkmalauswahl zur Verfügung hat, welche Formen syntaktische 
Strukturen und Operationen haben können: das ist nur durch die Analyse 
empirischer Gegebenheiten zu begründen. Im wesentlichen auf dieser Stufe 

M; dieser ~ e n n z e i c h n u n ~  der Abstraktionsstufen ist nun auch der Ah- 
stand und der Weg deutlich, der zwischen den Klärungsversuchen auf den 
oberen drei Stufen und der Analyse konkreter Äußerungen liegt. Für die 
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Lingnistik ist dieser Weg ein klar vorgezeichnetes und in aufschlußreichen 
Fragmenten auch ausgeführtes Programm. Ein entsprechendes Programm für 
die Musikwissenschaft ins Auge zu fassen, bedeutet nicht nur, viele verschie- 
denartige Erkenntnisse und wohlbegründete Befunde in einen systematischen 
Zusammenhang zu bringen. Es heißt vor allem, eine entsprechende Blick- 
richtung zu gewinnen. Damit ist gemeint, daß die Analyse einzelner Struk- 
turen nicht lediglich auf genaue Beschreibung, sondern auf die generalisie- 
rende Ermittlung des zugrunde liegenden Codes, und diese auf die Charak- 
terisierung musikalischer Universalien hinauslaufen muß. Das wiederum 
verlangt einerseits die Bereitstellung geeigneter theoretischer Instrumentarien, 
vor allem mathematisch struktureller Systeme, zum anderen die Entwid<lung 
empirischer Unterscheidungskriterien und von Verfahren zu ihrer Prüfung. 
Die Musikwissenschaft würde dadurch, wie vor ihr die Linguistik, den Weg 
zur systematischen Erklärung ihres Gegenstandes einschlagen, wobei „Er- 
klären" ohne Verlust der Spezifik der Disziplin den gleichen Sinn annimmt 
wie in der Naturwissenschaft: Herleitung der Einzelerscheinungen aus all- 
gemeinen Gesetzmäßigkeiten. 

Diese Erwägung schließlich verweist auf den Sinn, den die oft abgelege- 
nen und in ihrem Mangel an konkreter Substanz gelegentlich unbefriedigen- 
den Überlegungen in ihrer Gesamtheit haben könnten: Um konkrete, an 
den interessanten Einzelfall gerichtete Fragen stellen zu können, bedarf es 
eines Orientierungsrahmens. E r  ersetzt weder die konkreten Fragen noch 
gar die Antworten. Ihn hewußt zu machen, ihm nicht nur implizit zu folgen, 
erzeugt jedoch Fragen und Zusammenhänge, 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, für die lingui- 
stische Entwicklungen nur zum Teil abwandelbare Modelle liefern, sind in 
diesem Sinn formulierbar: 
(a) Voraussetzung für jede systematische Analyse ist ein Repertoire empi- 
risch-diagnostischer Konzepte, das dem Zeichencharakter des Gegenstands 
angemessen ist. Akzeptabilität, syntaktische Wohlgeformtheit. strukturelle 
und semantische Mehrdeutigkeit sind Beispiele für solche diagnostischen 
Konzepte, die sich in der Linguistik als unentbehrlich erwiesen haben. Sie 
dienen auf oft diffizile Weise zur Klassüizierung der konkreten Erscheinun- 
gen und damit zur empirischen Rechtfertigung erklärender theoretischer An- 
nahmen. Ein Beispiel zur Andeutung: 

( I )  Der Termin, den Hans hoffte ernhalten zu konnen, ist verstrichen. 
(2) Der Termin, den Hans hoffte, daß er einhalten könnte, ist verstrichen. 
( I )  ist ein korrekter Satz der deutschen Sprache, (2) ist defekt, er ist „un- 

grammatisch". Das ist eine empirische Feststellung, die aber ein Konzept von 
„Ungrammatikalität" voraussetzt. Diese Feststellung besagt an sich noch 

Musik und Sprache 89 

nicht viel, sie wird aber interessanter und erlaubt wichtige Schlüsse für die 
Regeln der deutschen Syntax und für die Prinzipien der Syntax generell, 
wenn man sie in systematische Zusammenhänge stellt, etwa die Beobachhing, 
daß sowohl ( 3 )  wie (4) grammatisch sind: 

3 Hans hoffte, den Termin einhalten zu Mnnen. 
(4) Hans hoffte, daß er den Termin einhalten könnte. 

Das läuft auf systematisches Experimentieren hinaus. Die Frage ist hier: 
Was passiert, wenn man einen daß-Satz unter bestimmten Bedingungen mit 
einer Infinitiv-I<onstruktion vertauscht. Solche Fragestellungen verwandeln 
eine rein deskriptive Vorgehensweise in prädiktive Theoriebildung. Auch 
für die Musik können (und müssen) solche Fragestellungen verfolgt werden. 
Denn nur so Iäßt sich auf nicht-spekulative Weise klären, was z. B. die 
Mindestmerkmale eines Motivs sind, welchen Verknüpfnngsoperationen es 
unterliegen kann, welchen Charakter welche Veränderung hat. 
(b) Außer solchen Beobachtungskonzepten und -techniken müssen geeignete 
Systeme theoretischer Begriffe und Strukturen entwickelt werden. Der for- 
male Aufbau der Strukturebenen, die ich diskutiert habe, ihre Einheiten und 
Relationen müssen systematisch bestimmt werden. Um empirisch prüfbare 
Kriterien im Sinn von (a) zur Unterscheidung von Motiven, zur Identifizie- 
rung gestischer Gliederungen ausdenken und anwenden zu können, muß man 
über einen hinreichend präzisierten Begriff von Motiv und Gestus verfügen. 
Das ist nicht nur eine Frage der inhaltlichen Überlegung, sondern auch der 
formalen Kennzeichnung. Mit diesen Mitteln können dann Analysen ein- 
zelner Gebilde und die Beschreibung musikalischer Codes aufgebaut wer- 
den. Hier wäre auch rational zu präzisieren, 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 hindurch, als Grundlage und Kor- 
rektiv, ist die Charakterisierung musikalischer Universalien in Angriff zu 
nehmen. Was sind mögliche Verknüpfungs- und Transformierungsoperatio- 
nen, welchen (psychologisch bedingten) Beschränkungen unterliegen sie, 
welche Merkmale und Beziehungen können überhaupt unterschieden und 
genutzt werden? Das sind Fragen, die in diesen Zusammenhang gehören. 

Die Verfolgung der Probleme unter (a) bis (C) würde nicht nur die hier 
angestellten Überlegungen präzisieren oder korrigieren, sie würde auch 
schrittweise die Lücke zwischen den ,,höheren" Stufen und der empirischen 
Grundlage schließen, die dem Schema der Abstraktionsebenen abzulesen ist. 
Manches, was unter diese Fragen fällt, ist bereits Thema der systematischen 
~ l u ~ i k \ v i ~ ~ c n c c l i ~ f t ;  \.:clc, i,r i i ~ i i  i u  crir\iicl;el~i. An I l ~ n d  ciii;. gcsiclicrtcii 
\'crstindnirr:i d-r c o  umcchricbcricn ,rruknircllcri und funktioii~lcri A;i>clktc 
der Musik sind auch die folgenden Probleme, die weit stärker das Interesse 
der Musikwissenschaft absorbiert haben, neu zu durchdenken. 
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(d) Die Verwendung von Sprache und Musik - ich habe das ausführlich be- 
gründet- involviert mehr als die Aktivierung der Codekenntnisse. Wie aber 
das weitergehende Verständnis, das ich nur vage umschrieben habe, strukm- 
riert ist, wie es zustandekommt, Iäßt sich nur angemessen verstehen, wenn 
man den Anteil und die Funktionsweise der Zeichenkenntnisse dabei be- 
rücksichtigt. Die Zusammenhänge werden hier fraglos um vieles verwickel- 
ter und unübersichtlicher als im Rahmen der selbst schon sehr komplexen 
Zeichenstrukturen. Dennoch bilden sie kein amorplies Gebiet, in das man 
das exakt nicht Faßbare abschieben kann und über das nur einfühlsame Spe- 
kulationen möglich sind. Tatsächlich belegt eine Vielzahl konkreter Werk- 
analysen durchaus das Gegenteil. Zn gewinnen ist hier jedoch eine klarere 
Bestimmung des Znsammenwirkens strukmreller Aspekte der Musik und 
der verschiedenen Formen von-Hintergrundkenntnis, Lernprozeß, Situations- 
einbettung. 
(e) Auch die Frage, die in vieler Hinsicht der Kernpunkt geläufiger Musik- 
auffassnng ist, die nach der ästhetischen Funktion, kann erst auf der Grund- 
lage angemessener Erkenntnisse über den strukturellen Aufbau musikalischer 
Zeichen präziser gestellt werden. Ich habe diese Frage überhaupt nicht thema- 
tisiert, und es bleibt zu zeigen, daß sie einen rationalen, nicht trivialen Cha- 
rakter annimmt, wenn sie auf strukturell wohlverstandene Gebilde bezogen 
wird, statt vorab auf unanalysierte Komplexe. 
(f) Schließlich müssen alle unter (a) bis (e)  umschriebenen Faktoren zusain- 
menwirken, um zumindest Elemente überprüfbarer Armimentation in das - 
Gebiet hineinzutragen, das zuerst und zuletzt eine Kunst ist: die Wertung 
der Qualität von Musik, ilirer individuellen und gesellschaftlichen Bedeut- 
samkeit. 

Was es heißt, daß 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 formulieren: das war alles in allem die Absicht des vorliegenden 
Versuchs. 

Anmerkungen 

* Der vorliegende Beitrag ist die überarbeitete Fassung meier Rundfunkvorträge, 
die ich im Mai 1977 im Programm von Radio DDR I1 gehalten habe. Sie wurden von 
Dieter Boeck in einem nicht nur formalen Sinn angeregt und betreut. Der Inhalt meiner 
Dberlegungcn ist wesentlich beeinflußt durch das, was ich in Gesprächen und Diskus- 
sionen mit zahlreichen Kollegcn und Freunden gelernt habe. Ncben vielen anderen 
habe ich dafür vor allem Professor Dr. Friedhart Klix, Professor Dr. Georg Knepler, 
Dr. Hans Geissler, Dr. Hans Grüß, Dr. Eberhardt Klemm, Dr. Ewald Lang und 
Dr. Doris Stodrmann zu danken. Nicht nur im Sinn der üblidien Formel muß ich hin- 
zufügen, daß Unzulänglichkeiten sclbsweiständlich von mir zu verantworten sind. Denn 
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was ich von meinen Gesprächspartnern gelernt habe, ist keineswegs immer mit deren 
Auffassung identisch. Dies gilt nicht für meinen Freund Klaus Baumgärtner, der mir in 
nur äußerlich unterbrochenen Gesprächen verständlich gemacht hat, worauf ich hinaus- 
wollte und was dafür nötig wäre. Er ist deshalb eigentlich an jedem Gedanken betei- 
ligt, vor allem aber auch am Bewußtsein von dem, was fehlt. Anzumerken ist noch, daß 
ich den ursprünglichen Charakter der Vorträge nicht nur in der Darlegungsform und im 
weitgehenden Verzicht auf wissenschaitlichcn Apparat beibehalten habe, sondern auch 
in dem Versuch, so weit wie möglich zu vereinfache~i, wichtige Nebenaspekte beiseite 
zu lassen, um die Hauptlinien deutlich ni machen, auf die es mir jcweils ankommt. Wie- 
weit das ohne Schaden möglich war, bleibt abzuwarten. 

Die damit unterstellte Zweiteilung in Sprache und andere Zeichensysteme ist natür- 
lich eine Vergröberung. Sie unterschlägt die mannigfaltigen Unterschiede und Verwandt- 
schaften, nach denen Zeichensysteme im Hinblick auf Entstehung, Funktion, verwendete 
Mittel und Strukturmerkmale zu xrup~ieren sind. Die sogenannten formalen Sprachen . ~~ 

der I.odik uiid \Iirhrmnrik r t w ~  \iiid a.it C ~ P ,  m d a c  \Vri.c. rerwiiiJr niir dcr n i i c r -  

lirh'n ipra;hc, als die ~ ~ C ~ ~ ~ C I I I ~ L ~ C I I C I I  .ier Tniih.iummi>,. Bci.le aber rcilen u r  ..iiili.:ic 
Cha<,&ccris~i!<.? m ~ t  l h ~ ,  Jic jv$temc d'r \Jcrkci~r~~:i.itcn t x l ~ r  der N . ~ t ~ o t ~ ~ l ~ l ~ c : ~ ! r ~  
z. B. nicht zutreffen. Weitere Unterschiede kommen ins Spiel, wenn diese vom Menschen 
hervorgebrachten Zeichensysteme denen der Tierkommuoikation gegenübergestellt wer- 
den. D a  eine differenzierte Typologie der Zeichensysteme hier aber nicht vorausnisetien 
ist - für einen "eueren Versuch dazu vgl. etwa Eco ( ~ ~ ' 7 6 )  -, halte ich mich wcit- 
gehend an die Festle@ng,den Terminus Sprache für die verbalen Zeichensysteme des 
Menschen zu reservieren. 

Die Einschränkung auf bestimmte Grenzen der Genauigkeit ist notwendig, weil 
z. B. unser Unterscheidungsvermögen für Gesichter oder Stimmen größer ist als die 
Charakterisierungsschärfe sprachlidier Mittel. Ein Photo oder ein Phantombild idcntifi- 
ziert deshalb eine Person genauer als die beste Personenbeschreibung. Diese Grenze 
ist prinzipieller Natur, sie ist im begrifflich-abstraktiven Charakter begründet. 

Für eine kurze Charakterisierung der systematischcn Literaturwissenschaft vgl. Bier- 
wisch (1965),  für größere Überblicke Ihwe (197r), Marcus (1971) und Freeman (1970). 
Daß in dicsem Gebiet sowohl methpdolagischc Anregungen aus der Linguistik wie in- 
haltliche Bezüge zur Sprachstruktur eine wesentliche Rolle spielen, liegt auf der Hand. 
Nichtsdestoweniger handelt es sich der Sache nach um einen Aspekt der Literatumis- 
senrchaft. 

%~ufschlußieich ist auch ein wiisensdiaftsgeschichrlidier Blick auf dieses Schema: In 
allen drei Bereichen hat im 19. Jahrhundert die historische über die systematische Bc- 
trachtungsweise dominiert. Unter Anknüpfung an ältere Traditionen haben sich in der 
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts die systematischen Disziplinen schrittweise emanii- 
piert und ihre eigene Themenstcllung entfaltet. Es ist übrigens nicht sdiwer, wenn auch 
nicht trivial, das Schema auf den visuellen Bereich zu erweitem und die bildenden 
I<ünste in ihrem systemntischcn und historischen Aspekt einzubeziehen. 

Um das einzusehen, kann man sich die (in dieser Form fiktive) Situation vorstellen, 
daß eine unbekannte Sprache aus Dokumenten rekonstruiert wird, die in einer bekann- 
ten Sprache abgcfaßt sind und interlinear Schriftzeichen enthalten, deren Lautwert un- 
bekannt ist, die aber als Übersetzung der bekannten Sprache betrachtet werden müssen. 
Von dieser fiktiven Sprache wäre dann nur ihre geschriebene Form bekannt. Dennoch 
könnte man neue, einsprachige Texte in dieser Spradic abfassen und verstehen. 

G Ich deute wenigstens drei Punkte einer solchen Analyse an. Erstens: Ihrer Entste- 
hung nach sind alle Schriften, soweit man sehen kann, zunäehst Bilderschriften, d. h. 
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schematisierte Darstellungen begrifflidier Inhalte. Sie entwickeln ridi erst schrittweise zu 
Wort-, Silben- und sdiließlidi Buchstabensdiriften, die strikt die Lautgcstalt zum Bezug 
haben. Die musikalische Notation beginnt dagegen stets mit abkürzenden Hinweisen auf 
Lautmerkmale, meist in Form von diakritischen Zeichen, die den zu singenden Texten 
hinnigefügt werden. Die Notation beginnt also in dem Bereich, in dem sich aucb ihre 
ganze systematische Ausgestaltung vollzieht: im Bereich der Lautmerkmale. Sie geht 
nicht von einer Betugsebcne in eine andere über. Zweitens: Funktional sind Schrift und 
Notation Zeichensystemc, deren Bedeutung auf bestimmte Aspekte der primären Systeme 
verweist, die durdi sie sekundär repräsentiert werden. In der Musik ist dieser Aspckt 
fast ausschließlich die Lautstruktur. (Ich sage fast ausschließlich, weil der Status von 
Angaben wie con spirito, contabile oder Mahlers wie ein schwerer Kondukt nicht ein- 
deutig ist.) In der Sprache hingegen sind, wie wir gesehen haben, Bezüge zu verschie- 
denen Aspekten möglich, die Lautstruktur setzi sich erst allmählich als dominierender, 
weil optimaler Bezug, durch. Und drittens: Strukturell ist die musikalische Notation von 
Anfang an weitgehend durch Analogien mischen Schriftzeichen und Lautmerkmalen 
motiviert, sie ist, um einen später zu erklärenden Begriff zu verwenden, ein vorwiegend 
ikonisches Zeichensystem. Die Schrift hingegen ist in ihren frühen Phasen durch Ähn- 
lichkeiten mit dem Inhalt der ~prachlichen Zeichen motiviert, später ist sie ein überwie- 
gend unm~tiviertes, arbiträres Zeichensystem: Die B~ichstaben E ,  I und F z. B. zeigen 
in ihrer Form nichts von den lautiichen Unterschieden und Ähnlichkeiten der phone- 
tischen Segmente, die sie repräsentieren. Dagegen wird durch die Plazierung der Noten 
die relative Tonhöhe auf streng systematische Weise repräsentiert. Diese Andeutungen, 
die durch einen Blick in einschlägige Standardwerke - etwa Jensen (1958) und Apel 
(1962) - beliebig angereichert werden können, müssen genügen, um die Schlußfolgeriing 
zu belegen: Die Dominanz der Lautstrukiui schlägt sich in der Musik im systematischen 
Aufbau der Notationssysteme nieder, während die in bestimmten Grenzen arbiträre 
Lautstruktur der Sprache sich in dem zu ihr relativ arbiträren Charakter der Schrift- 
systeme ausdrüh.  Kurz, für die schriftliche Fixierung steht 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 vollständiger Empfänger der kollektiv produzierten Mitteilung. (Und dies unab- 
hängig davon, ob an der Produktion nicht beteiligte Hörer dabei sind oder nicht.) Es 
ist klar, daß dabei zahlreiche interessante Zusatzprozesse auftreten, deren Betrachtung 
hier aber beiseite gelassen werden muß. Man sieht jedoch, inwiefern sicb das Gruppen- 
musizieren vom früher betrachteten reinen Motiologisieren unterscheidet. 

Vollständigkeitshalber erwähne ich noch eine dritte Komplizieiung in der Bestim- 
mung der Kommunikati~ns~nrtner. Sie ergibt sich aus der Möglichkeit zeitlicher und 
räumlicher Trennung von Sender und Empfänger. Sie hat sich mit den technischen Me- 
dien und Auficidinungsmöglidikeiten verstärkt, reicht aber weiter zurück, mindestens 
bis zur Enatehrrng schriftlicher Fixierung. Die Zusstzbedingungen, die mit dem Lesen 
eines Briefes oder der Produktion und dem Abhören einer Schallplatte verbunden sind, 
können hier aber mit dem gleichen Argument ausgespart werden, das ich soeben in 
bezug auf den kamplcnen Er~eugungs~rozeß der Mitteilung angeführt habe. 

"ch habe die wesentlichen Merkmale eines gelungenen Kommunikationsakts be- 
schrieben. Sie gelten auch, wenn der Sender das Signal in einem mehrstufigen, kollek- 
tiven Prozeß produziert, und sie erfassen audi Fälle, in denen der Sender nicht einen 
bestimmten, im voraus identifizierten Empfänger Un Sinn hat, nur muß der Empfänger 
bemerken, daß der Sender die fragliche Mitteiiung beabsichtigt hat. Man kann sich nun 
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klar machen, daß alle Arten von defekten Kommunikationsakten, also Mißverständ- 
nisse, Täuschungen (absichtliche und unabsichtlidie) oder unvollständiges Erfassen der 
Mitteilung, nur auf dem Hintergrund dieser den gelungenen Akt bestimmenden Merk- 
male möglich sind. Das gilt auch für den Fall, daß jemand ein Signal aufnimmt, für 
das er nicht als (potentieller) Hörer bestimmt war, wo also z. B. jemand zufällig ein 
Gespräch anhört oder es absichtlich belauscht. Das im einzelnen nachzuprüfen überlasse 

ich dem Leser und gehe im folgenden vom normalen, gelungenen Kommunikationsakt 
als Grundlage aus. " Häufig, aber nicht notwendigerweise sind es physikalische Eigenschaften des Signals 
und deren natürliche Wirkung auf den Organismus, so z. B. der Lärm in Beispiel (E). 
Ähnlich, wenn jemand, die „Sprache der Blumen" benutzend, Rosen schickt, die auch 
ahne die verschlüsselte Liebeserklärung willkommen sind. Ein Gegenbeispiel wäre ein 
Mann, der in einer Synagoge die Kopfbedeckung abnimmt in der vom Rabbiner er- 
kannten Absicht, diesen zu brüskieren. Die ,,natürliche" Wirkung W(n) kommt hier 
nicht durch den unbedeckten Kopf, sondern durch die Vorschrift zustande, in der 
Synagoge eine Kopfbedeckung zu tragen. 

Man wird einwenden, da5  die Mitteilung sehr unterschiedlich ausfällt, je nachdem, 
ab man den Satz Iiier ist gesperrt brüllt oder ruhig ausspricht. Das ist nicht zu bemei- 
feln, aber dieser Unterschied kommt gerade nicht durch den sprachlichen Anteil der 
Mitteilung zustande. (Es heißt nicht zufällig: Der Ton macht die Musik.) Sprachliche 
Äußerungeii realisieien eben meist nicht nur sprachliche Mittel. Wir werden das sogleich 
deutlicher sehen. 

l2 In der oben erwähnten Arbeit von Grice (1957) wicd der Versuch gemacht, die 
Bedeutung von Zeichen durch ihre Zurückführung auf die mit ihnen verbundene Mit- 
teilung N erklären. Ziff (~96,) hat gezeigt, daß das grundsätzlich nicht möglich ist, daß 
Bedeutung ein unabhängig zu klärendes Konzept ist. 

l3 Das Verstehen der Mitteilung ist mehr als das Verstehen der Bedeutung der vor- 
gegebenen Zeichen. Sein Ergebnis ist spezieller, und weil es von mehr Faktoren ab- 
hängt als das Verstehen der Bedeutung, können in ihm auch leichter Differenzen auf- 
treten zwischen dem, was der Sender zu bewirken beabsichtigt und was im Hörer als 
Wirkung entsteht. (Streng genommen sind solche Differenzen Miliverständnisse, d. h. 
Fälle von nicht vollständig gelungener Kommunikation.) Nach der anderen Seite hin 
ist das Versieben der über die Zeichenbedeutung hinausgehenden Mitteilung zu unter- 
scheiden von sekundären Wirkungen, die zwar durch einen Kommunikationsakt ausge- 
löst werden, aber nicht Teil von W(k)  sind. Der Schreck, den die Frage W o  hast du 
dein Portemonnaie? verursacht bei einem, der daraufhin den Verlust bemerkt, gehört 
nicht zur Mitteilung, die der Frager macht. Zweifellos ist die Grenze hier gelegentlidi 
schwer zu bestimmen, was jedodi nichts gegen die notwendige Differenzierung besagt. 

Die Verbindung der gleichen musikalisdien Gestalt mit verschiedenen sprach- 
lichen Äußerungen - klassisches Beispiel: der Choral .O Hnzpt voll Blut und Wuizden" 
in der Matthäuspassion und „Wie soll id dich empfnnge~~" im Wcihnachtsoratorium von 
Bach - gehört, wie letzten Endes überhaupt das Zusammenwirken von Musik und 
Sprache, auch in diesen Problemkreis. Ich komme darauf noch genauer zurück. 

' 5  Es ist weder möglidi noch notwendig, in unserem Zusammenhang auf die kaum 
überschaubare Liteiatur zur Zeichenproblematik in auch nur annähernd repräsentativer 
Weise Bezug m nehmen. Wegen der vcrsiniedenattigen Zusammenhänge, in denen von 
Zeichen die Rede ist, ergäbe sicb dabei ein nicht nur terminologisch sehr heterogenes 
Bild. Ich werde deshalb so wenig Voraussetzungen wie möglich machen und versuchen, 
die Fesrlegungen so zu begründen, daß sie für sich genommen einsichtig sind. Einen mit 
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Vorsicht heran zu ziehenden Hintergrund bilden Ansatzpunkte, die Saussure (1916) for- 
muliert und Hjclmselv (1~19)  präzisiert hat. 

'"nseits terminologischer Differenzen gibt es eine immer wieder auflebende Kontro- 
verse darüber, ob Zeidien unilaterale oder bilaterale Gebilde sind. Dieser Streit redu- 
ziert sich auf dic Entscheidung, ob man die Bedeutung als einen Tcil des Zeichens oder 
als eine Eigenschaft (mathematisch gesprochen: als eine Funktion) seiner Form ansehen 
will. Im ersten Fall ist die Beziehung zwischen P und B eine Relation, ein Zeichen 
Z = (P, B) ein geordnetes Paar, im zweiten Fall ist die Beziehung misdien P und B 
eine Abbildung. Die Wahl der Redeweise ist beliebig, ich folge der ersten. 

Wegen dieser Isomorphie der Stmktur von Form und Bedeutung bei musikalischen 
Zeichen hat Hjelmslev (1953, S. 113) nahegelegt, die Musik als ein System zu betrach- 
ten, durch das die Formen direkt auf Mitteilungen bezogen werden, ohne die Vermiü, 
lung durch eine Bedcutungsstruktur, so daß sie, in seiner Terminologie, nicht als Zei- 
chen-, sondern als Symbolsystem gilt. O b  wir von zwei isomorphen Strukturen mit einer 
identischen Abbildung zwisdien ihnen oder von einer einzigen Struktur sprechen, ist 
formal gesehen ebenso beliebig wie die Entscheidung über die Uni- oder Bilateralität 
von Zeichen (vgl. Anmerkung 16). 

Intcrindividuelle Unterschiede mögen für die musikalische Disposition größer sein 
als für die sprachliche, bleiben aber veimutlidi in nicht pathologischen Fällen in einem 
vorgegebenen Rahmen. „Unmusikalität" ist zweifellos weitgehend ein Produkt bestimm- 
ter soziokultureller Bedingungen, die die Entwicklung der natürlichen Disposition hem- 
men, nicht eine Folge des Fehlens dieser Disposition. 
I@ Einen Oberblick über die Probleme der Entstehung von Sprache und Sprechen gibt 

der Sammelband von Harnad, Steklis und Lancaster (1976). Einen bemerkenswerten 
Versuch, die Entstehung musikalischer Verfahren phylogenetisch einzuordnen, unter- 
nimmt Knepler (1977, S. 70-177). 

Zur Besonderheit der perzeptiven Verarbeitung von Sprachlauten vgl. Liberman 
et al. (1967). Metze und Stejngart haben genetisch h i e r t e  Reaktionsdispositionen für 
Sprachlaute bei Kleinstkindern bereits vor dem Beginn des Spracherwerbs konstatiert. 
Die Eigenständigkeit der sprachlichen Lauterzeugung wird am drastischsten deutlich 
durch ihre selektive Störung in Fällen von motorischer Aphasie. - Die damit belegte 
angeborene Disposition zur Lautsprache macht noch einmal deutlidi, daß die in Ab- 
schnitt ) erörterte Möglichkeit von nicbt gesprochener Sprache nur als künstliches Epi- 
phänomen vorgestellt werden darf. 

Die Mechanismen kognitiver Strukturen und Prozesse als solcher können dabei im 
Prinzip vorausgesetzt werden. Einen Oberblick über einschlägige Forschungsergebnisse 
und Modellvorstellungen gibt Klix (1976), den Zusammenhang konzeptueller Strukturen 
mit ihrer sprachlichen Codicrung behandeln besonders ausführlich Miller und Johnson- 
Laird (1976). 

22 Mit dieser Auffassung unterscheide ich mim deutlich von der z. B. von Knepler 
(1977) vertretenen These, da5  Musik begriffliche Bedeutungen haben und im sprach- 
lichen Sinn „semantisiert" werden kann, und zwar nicht nur durch die eben erwähnte 
Bindung an sprachliche Texte. Mir scheint, daß dieser Gedanke jedoch auf Undeutlich- 
keiten beruht, die idi durch die klarere Unterscheidung von Bedeutung und Mitteilung 
zu beheben versucht habe. Was Knepler (und andere) an triftigen Sachbeobachtungen 
herausgearbeitet haben, Iäßt sich, wie ich deutlich machen möchte, auf andere Weise 
angemessener erfassen. " Der Charakter solcher Erzeugungssysteme ist für die Sprache ausgiebig studiert 
worden, insbesondere im Gefolge der entscheidenden Arbeiten von Cliomsky (1957, 
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1961). Die Obertragung der dabei ermittelten Grundprinzipien auf die Musik ist keines- 
wegs trivial und wird uns nodi besdiäftigcn. Daß  Versuche in dieser Richtung möglich 
und sinnvoll sind, zeigen Ansätze wie die von Lindblom und Sundberg (197o), die Er- 
zeugungsregeln für eine Klasse schwedischer Kinderlieder angeben. 

Eincn instruktiven Überblick über den gesamten Bereich der theoretischen Lin- 
guistik gibt Lyons (r968), eine kürzere Orientierung ermöglicht Bienvisch (1966). 

Vgl. Z. B. Halle (1970) für die Grundzüge einer Theorie der Metrik und ihrer Be- 
zieliung zur Sprachstruktur. 

26 ES ist möglich, die Überlegung in dieser Richtung noch einen Schritt weiterzutrei- 
ben und audi die Dauer als eine Merkmalsdimension der Segmente anzusehen (wie das 
in der Tat die Notation der Tondauer nahelegt). Die Zeitmuster ergeben sich dann 
einfach aus der Verknüpfung der Segmente und bilden keine eigene Ebene. Eine solche 
Auffassung ist formal möglich und wegen dcs abhängigen Charakters der Zeitmuster 
in der Sprache dort auch angemessen. In der Musik spielt die Zeitorganisation jedoch 
eine so fundamcntalc Rolle, daß ihre Zurückfüliiung auf Merkmale von Segmenten kein 
zutreffendes Bild des Strukturprinzips gibt. Aus diesem Grund habe ich die Zeitmuster 
als eigene Ebene behandelt. Es ist aber nützlidi, sich die Verwandtschaft von Struk- 
turprinzipien vor Augen zu führen, die auf verschiedenen Ebenen wiederkehren. 

Bei kontinuicrlichcr Abstufung ist die Menge potentieller musikalischer Segmente 
theoretisch unendlich. De  facto wird sie zunächst durch die Diskriminationsfähigkeit 
des Wahrnehmungsapparats begrenzt, dann durch diskrete Skalenbildung weiter ein- 
geschränkt. 

Technisch erscheint dieser Aspekt als „Instmmcntation". Beispiele wie Weberni 
Fassung des Badischen Ricercar aus dem Musikalischen Opfer zeigen, daß dabei nicht 
nur Tonfolgen zusammengefaßt, sondern auch punktuelle Kontraste gebildet wcrdcn 
können. Die Organisation reiner Geräuschfolgen schließlich findet sich nicht nur in frü- 
hen Kulturen, sondern auch in komplizicrtcn Kompositionen, für die Varese ein sehr 
charakteristisches Beispiel ist. " Es ergibt sich dabei die Frage, ob Akkorde als mehrere simultan verknüpfte Seg- 
mente oder aber als ein einziges, gewissermaßen komplexes Segment gelten müssen. 

30 Natüdich können mehrere Personen glcichzetig spredien oder auch singen. Sofern 
dabei intendierte Ordnungsstrukturen im Spiel sind. beruhen sie jedoch, wie man sich 
leicht klar madit, nicht auf sprachlichen Regeln, während Beziehungen zwischen zwei 
oder mehr Stimmen Teil der musikalischen Struktur sind. 

31 Grundlegende Arbeiten sind Trubetzkoy (1999). Jakobson (194,). Wesentliche 
Gesetzmäßigkeiten vor allem der phonologischen Regelsysteme werden in Chomsky 
und Halle (1968) dargestellt. 

32 Eins der Ziele des oben erwähnten Ansatzes von Grice (1917) besteht gerade 
darin, die Bedeutung nichtkommunikativer ,Anzeichene (Grice spricht von der „natür- 
lichen Bedeutung" solcher Signale) vom intendierten Effekt kommunikativer Außenin- 
gen N unterscheiden. 

33 Letzteres gilt für die Beziehung mischen Bedeutung und Form der Zeichen, es ist 
nicht zu verwechseln mit unscharfen Grenzen, die bei der Signalerzeugung entstehen 
können. Wenn z. B. bei flüchtiger Sdirift die Ziffern I und 7 oder die Buchstaben n 
und r< einander graduell ähnlicher werden, so ändert das nichts am diskreten Charakter 
der Ziffern- und Buchstabcnzeichcn: Die Bedeutung des Zeichens r geht nicht allmäh- 
lich in die des Zeichens 7 über, wenn die Realisierungen miteinander vcrscliwimmen, 
es entstehen höchstens Mißverständnisse. 
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36 Allerdings mit motivierten Einsprengseln. Bereits erwähnt wurden dic Onamato- 
poetika. Darüber hinaus scheint es verdeckte und nach wcnig erforschte Motivieningen 
zu geben, die die Konventionalisierung steuern. So wird zum Beispiel die Vokalqualität 
in der Reihenfolge i - e - a - o - u einer ganz abstrakten Skala vom Nahen zum 
Ferneren zugeordnet. Bim-bam-hum, Sing-sang, ding-dong, Scbnick-schnack und ähnliche 
Bildungen (nicht nur im Deutschen) halten die Vokalabfolge fest. Auf diesem Hinter- 
grund ist es kein reiner Zufall, daß in ich gegenüber du, hier gegenüber dort oder bin, 
singe, gebe, schiebe gegenüber war, sang, gdb, schob jeweils die vorderen Vokale i und e 
dem ,,Nahbereidi", die hinteren Vokale a, o, u dem „Fernbereidi" zugeordnet sind. 
Caoper und Ross (~971)  haben erste Gesichtspunkte und zahlreiche Beispiele für Er- 
scheinungen dieser Art gesammelt. Insgesamt handelt es sich hier jedoch nur tim regula- 
tive Tendenzen, die das Prinzip der Kanventionalität nicht aufheben. 

'"iewohl Wörter im Prinzip als die nach Form und Bedeutung schon bekannten 
Grundzeichen für die normale Sprachverwendung immer schon vorausgesetzt, also als 
bereits gelernt genommen werden, können stets auch neue Wörter in einer Sprache cin- 
geführt werden. Dafür gibt es in jeder Sprache spezielle Mittcl. Am deutlichsten sind 
Definitionssätze, also Sätze, die Wörter bekannt machen, wie z. B. Das Velum ist der 
hintere, weiche Teil des Gaumens. Das heißt aber andersherum: Die Tatsache, daß 
es in der Musik kein Analogon zur sprachlichen Definition eines Wortes gibt, ist nur eine 
andere Seite der eben aufgestellten Behauptung. 

Man kann sogar noch schärfer sagen: In der Musik sind Definitionen nicht nur nicht 
erforderlich, sondern sogar unmöglich. Es gibt keinen Weg, die Bedeutung eines Mo- 
tivs musikalisch zu definieren. Wir werden noch sehen, was es mit der ganz anderen 
Möglichkeit auf sidi hat, sie mit sprachlichen Mitteln zu beschreiben. 

3"iller und Jahnsan-Laird (1~76)  haben in einem weitgreifenden Uberblick diesen 
Zusammenhang von der Süukturiening des Wahrnehm~ingsfeldes bis zur Konrtituierung 
der konzeptuellen Grundeinheiten und deren Kombination in komplexen logischen I:or- 
men dargestellt und für einen repräsentativen Ausschnitt aus dem System der englischen 
Wortbedeutungen im einzelnen analysiert. 

37 Freges „Begriffsschrift" ist in diesem Sinn der Versudi, eine Idealspradie zu lton- 
~truieren, in der dic Leibnizsche These voll eingelöst ist und die Verknüpfong der 
Grundzeichen eindeutig die Beziehungen ihres Anteils an der logischen Form darstellt. 
Wittgenstein (1921) analysiert die Bedingungen einer solchen Idealsprache, in der ein 
Satz ein Bild eines Sachverhalts isl:, das in seiner Zusammensetzung aus Elementen von 
Zeichen das zeigt, was es mit der Struktur des Sachverhalts gemeinsam hat (und haben 
muß, damit es ein Bild ist), in der Form der Elementarzeidien dagegen das verschlüs- 
selt, was das logische Bild eines Sachverhalts nicht zeigen kann. Dic Grenzeii cincr 
solchen Idealspradie sind in der Folgezeit ausführlich erörtert warden, am schärfsten in 
Wittgensteins Spitphiiosophie. 

Eine strengere, experimentalpsychologisch ausgerichtete Fassung erhält dieser Zu- 
~ammenhang bei Simonov ( I ~ ~ > ) .  Emotion wird dort als Ergebnis der Wediselwirkung 
von Bedürfnis und der für die Zielerreichung nötigen Information bestimmt. Mangel an 
erreichbarer Information bedingt negative ~ m o t i o n ,  Informationsmnahme, die die Ziel- 
erreichung wahrscheinlicher macht, bedingt positive Emotion. 

39 Einen Uberblick über verschiedene Ansätze Zu einer solchen Analyse sowie einen ' 
ausführliches Ordnungsversuch einschlägiger empirischer Befunde gibt Izard (1977). 
Ihrer Darstellung sind auch die folgenden Prinzipien entnommen. " Dabei wird, anders herum angesehen, der mit der gespiochcnen Spradie immer 
schon gegebene Sadiuerhnlt genutzt, daß die sprachliche Codieiiing keineswegs alle 
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Merkmale des Signals bindet und somit Raum läßt für „gcrtisdie Information", die im 
Sprechtempo, in der Lautstärke und Modulation in Erscheiiiung tritt. In der gesungenen 
Sprache werden diese Merkmalsbereiche systematisch codicrt ~ ind  damit ihre primäre 
Wirkungsweise verstärkt, differenziert oder aufgehoben. 

Im Normalfall wird einc Prooosition durch cinen Satz atisaedrückt, dodi ~ i b t  es . . 
zahlreiche Abweichungen vom Noimalfdl. Fritz, geäußert als Antwort auf die Frage 
Wer mor dort? drückt die gleiche Proposition aus wie Fritz war dort, obgleich es an sich 
kein Satz ist. Den Stuhl dorthin!. Ich leider auch, Den errt wäter sind andcre, situations- 
abhängige Beispiele für solche Abweichungen, oder besser Unvollständigkeiten. " Den hier nur unzulänglich erläuterten Zusammenhang zwischen der Struktur, die 
sich in den Bedeutunaen von Zeichen zeixt, und dem. was durch sie cesaat wcrden kann. - - . . 
hat Wiagenstein (1921) am eindringlichsten analysiert. Allerdings ging es ihm dabei 
am eine Idolsprache, die die logisdie Form diickt in der Zeichengestalt erkennen läßt. 
(Vgl. Anmerkung 37). Die ~eziehung 

Sachvcihalt - Proposition - Satz 
wird dabei in der direkten Korrespondenz 

Sachverhalt - Satz 
zusammengefaßt, die Strukturenrsprechung zmisdien Sachverhalt und Proposition mithin 
auf die Zeichenfarm projiziert. Sagen und Zeigen werden damit zu zwei einander be- 
dingenden Aspekten der Form der Zeichen. Hält man indessen Satz und Proposition, 
Form und Bedeutung der Zcichen auseinander, dann bleibt bei konventionellen Zcicheii 
das Zeigen auf die strukturelle Korrespondenz zwischen dem Sachverhalt und seiner 
kognitiv-begrifflichen Repräsentation, eben der Proposition, beschränkt. Die Äußerung 
eines Satzes sagt dann etwas, weil die mit ihm verbundene Proposition die logische 
Struktur des Sachverhalts zeigt, aber gedanklich, nicht im geäußerten Signal. " Die bciden Möglichkeiten haben ganz enge Parallelen bei anderen inneren und 
äuReren Zuständen und Handlungen: Er denkt nrich, Ich sprirzge illustrieren die erste 
Möglichkeit, die analysierende Beschreibung kognitiver Prozesse, motorischer Abläufe 
oder praktischer Handlungen belegen die zweite. 

'"'Die Tatsache, daß sich das, was die Musik zeigt, auf andere Weise, nämlich durcli 
abstraktive Annäherung, auch sagen läßt, ist die eigentliche Grundlage für einen großen 
Teil der musikalisdicn Hermeneutik. Die Möglichkeiten und Grenzen dieses Weges 
sind damit einsehbar: Was Musik bedeutet, läßt sich so gut und so wenig auf sprach- 
lichem Wege ausdrücken, wic eine Bildbcsdireibung ein Bild ersetzen kann. Für die 
Methodologie der deskriptiven Miisikwissensdiaft, die aller Theoriebildung zugrunde 
liegen muß, ergeben sich daraus bedenkenswcrte Anhaltspunkte. Etwas vcrgräbernd 
lasscn sich alle Beschreibungen als reine oder gcmischre Versionen folgmdcr drei Mög- 
lichkeiten bestimmen: 
(a) formal-strukturell: Beschreibung des Aufbaus der Lautmuster, 
(b) hermeneutisch: Beschreibung der gestischen Bedeutung, 
(C) „inhaltlichv: Beschreibung (einer Variante) des Sachbezugs, der mit dem codieiteii 

emotionnlen Muster verbunden ist (oder sein kann). 
Auf Grund der Uberlegungen im Abschnitt r i  ist klar, wie (C) mit musikalischen Zei- 

chen zusammenhängt, daß aber dabei nicht die musikalische Wirkungsweise musikali- 
scher Signale erfaßt wird. Aoch mehr oder weniger programmgebunduic Musjk wie 
Honeggers Pacijic z l r  oder Vivaidis Vier Jahreszeiten hat ihre Wirkung nicht durch 
die „Inhalte", sondern in dem, war aus ihrem Anlaß gezeigt wird. Die Beschreibungs- 
form (a) ist insofern die präziseste, als für sie ein sprachlich-begriffliches Instrumenta- 
rium bereitsteht, das die strukturellen Eigenschaften musikalischer Lautmuster genau 



zu erfassen gestattet. Sie erfaßt den Sinn, die Bedeutung musikalisdier Gebilde, genau 
in dem Maß, in dem er sich in diesen Mustern zeigt, aber sie kann ihn nicht direkt be- 
nennen. Ein Thema als wuchtig, aufrüttelnd, fröhlich, eine Variation als gedrückt oder 
überschwenglicli zu charakterisieren, schließt deshalb den Obergang zur Beschreibungs- 
form (b) ein. In der Tat glaube ich, daß angemessene Beschreibungen musikalischer 
Gebilde die Verbindung von (a) und (b) verlangen; sie ist durch (C) zu ergänzen, wenn 

, die Erfassung der Erfahrungsanlässe notwendig ist, da ja musikalische Wirkungen nicht 
generell mit der Bedeutung musikalischer Zeichen identisch sind, wie ich in Abschnitt 4 
erläutert habe. " Natürlich reicht „ScheinhaftigkeitW nicht aus, um ICunst zu konstituieren. Insbeson- 
dcre muß der Als-ob-Charakter genauer qualifiziert werden, wobei U. a. das überindi- 
viduell Verbindliche des im Als-ob-Modus Präsentierten, also seine gesellschaftliche Rc- 
präsentanz, eine wesentliche Rolle spielt. Eine neuere Erörterung dieser Problematik 
findet sich bci Kirsch (1976). Ich kann und brauche dieses Problem nicht zu verfolgen, 
da es hier nur auf die unzweifelhafte Als-ob-Modalität von Kunst ankommt. 

Der Untersdiied zwischen ,echter' und stellvertretend gezeigter Emotion ist in 
Brechts Konzeption der Verfremdung in genau diesem Sinn zum bewußt gehandhabten 
Faktor gemacht. E r  kommt aber keineswegs erst durch die Verfremdung zustande, son- 
dern ist immer sclion da: Auch konsequenteste „EinFühlung" bringt eine Darstellerin 
der Margarete nicht dazu, Selbstmord zu begehen. '" Eben darum sind Signale, musikähnliche Pfeifen- und Trommelsprachen und ähn- 
liche Systeme primär keine Musik: Sie werden - wegen ihrer Konventionalität - ur- 
sprünglich im faktischen Modus gebraucht: Das Weiksignal fordert tatsächlich zum 
Aufstehen auf, es fingiert diese Situation nicht. 

Wie wir sogleich schen werden, ist z. B. die Betrachtung der linearen Verknüpfung 
im allgemeinen keineswegs ausieichend. Bereits der Aufbau der Wortformen beruht, 
wie ich in Abschnitt g erläutert habe, auf komplizierteren Operationen als der bloßen 
Aneinanderreihung der Segmente: Einerseits sind Segmente nicht-lineare Verbindungen 
von Merkmalen, andererseits werden Segmente nicht einfach zu Wörtern, sondern zu- 
nächst auf Grund rein lautlich bedingter Regeln zu Silben verknüpft: Lau-te, lau-fen, 
Lau-ge, Wo-ge  deuten diese Gliederung an. Noch weit komplizierter wird das Bild, 
wenn man den sogenannten morphologischen Aspekt der Wortstruktur berücksichtigt. Un- 
ter diesem Gesichtspunkt stellt sich L. B. laufen nicht als Verknüpfung der Silben lau und 
fen, sondern des Stammes lauf und des Infinitivsuffines en dar. Um die Grundzüge un- 
seres Problems zu verdeutlidicn, muß ich diesen Aspckt hier zunächst außer Betracht 
lassen. Ich nehme ihn in Abschnitt 17 wieder auf. " So mmuß einerseits der Charakter der Eigenschaft A näher festgelegt werden. In 
der hier gegebenen Formulierung könnte A z. B. auch die Länge eines Wortes sein, 
die sich aus der Länge der Segmente und ihrer linearen Verknüpfung ergibt, und damit 
würde es Fälle geben, in denen die syntaktische Struktur mit der Struktur im allgemei- 
nen Sinn entgegen der anvisierten Unterscheidung zusammenfällt. D a  uns aber im fol- 
genden ohnehin A vornehmlich im Sinn dcr Bedeutung von Zeichen interessiert, ist 
eine allgemeinere Kennzeichnung überflüssig. Zum anderen muß (S E) durch eine Iclau- 
sel abgesichert werden, die bestimmte, durdi Zusatzfaktoren bedingte Fälle ausnimmt. 
Sonst würde z. B. ein Ausdruck wie zur Schule bringen eine bestimmte syntaktischc 
Struktur aufweisen, aber nicht die Redewcndung zur Strecke bringen, denn nur im 
ersteren, nicht aber im letzteren Fall ist die Bedeutung des ganzen Ausdrucks durch die 
Bedeutung dcr Wörter und ihre Verknüpfung determiniert. Dennoch müssen Redewen- 
dungen der angedeuteten Art als syntaktisch strukturiert gelten. Solche Erscheinungen 

spielen zwar eine besonders m berücksichtigende Rolle, heben aber das generel!~ Prin- 
zip, auf das es hier ankommt, nicht auf. 

50 Es genügt hier, einen intuitiven Begriff der Anordnung,zugrundezulcgen. Eine 
exaktere mathematische Bestimmung müßte zunächst die Teile von K als Intervalle be- 
züglich D festlegen und dann die Ordnung für die unteren und oberen Grenzen dieser 
Intervalle definieren. 

51 Eine genauere Betrachtung zeigt, daß sie eng mit Funktion und Genese der ver- 
schiedenen Systeme zusammenhängt. Hier nur vier Hinweise. Erstens: Verkehrszeichen 
sind zwar strukturierte Gebilde, besitzen aber im eigentlichen Sinn keine Syntax. da  
sich aus der Kombination von Form- und Farbwerten nicht die Bedeutung der Zeichen 
ergibt. (Sie sind darin den Wörtern, nicht den Sätzen der Spradie vergleichbar.) Zwei- 
tens: Freges Begriffsschrift (vgl. Anmerkung 37) ist eine Kunstsprache, die in gewis- 
sem Sinn die Struktur der Gedanken in Zeidienformen zu fixieren versucht und folge- 
richtig m a r  hierarchische Beziehungen benutzt, sie aber nicht der Linearisiening unter- 
wirft. (Daß dic Gedanken selbst schon eine „Syntax" im eigentlichen Sinn haben, also 
die Bedingung (S I) erfüllen, ist eine sinnvolle Charakterisierung inter  der Vorausset- 
mng, daß man das, was sie repräsentieren oder widerspiegeln, als ihre funktionale 
Eigenschaft ansieht, so wie die Bedeutung die funktionale Eigenschaft von Zeichen- 
formen ist.) Drittens: Die Strukturformeln der Chemie sind eine Kunstsprache, die 
Verknüpiungsstrukturen von Atomen in die Fläche projiziert und dabei weder lineare 
noch hierarchische Beziehungen auszeichnet. Viertens: Die Zifferndarstellung der Zahlen, 
d. h. der Aufbau von Ziffernfolgen, nicht der einzelnen Ziffern, berulit auf einer rein 
linearen Verknüpfung, wobei eine generelle Rechenregel die Funktion der Verknüp- 
fung festlegt. Die Rechenregel lautet: I n  einer Ziffernfolge gibt die Stellenzahl einer 
Ziffer, gezählt von rechts (bzw. vom Komma), die Zehncrpotenz an, mit der die diirdi 
die Ziffer codierte Zahl zu multiplizieren ist; die Summe der so gebildeten Werte ist 
die durch die Ziffernfolge repräsentierte Zahl. 

Ea Die volle Kombinatorik der drei Bedingungen (S I) bis (S 3) ergibt 8 Möglichkei- 
ten. Die fehlenden drei ~ i n d ,  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. 

Um Mißvcrständnisse abmfangen, die aus der Doppeldeutigkeit des Wortes „Satzr' 
entstehen können: Ein Satz als Teil einer Komposition (englisch „movementn) kann sehr 
spezifische Strukturen aufweisen, doch entsprechen sie eher denen eines Absdinitts oder 
Kapitels, mit Sicherheit aber nicht denen eines sprachlichen Satzes. Das wird im näch- 
sten Abschnitt deutlich werden. 
Y. Letzteres ist trivial, wenn wir die früher begründete Tatsache berücksichtigen, daß 

die logische Form, die die Bedeutung sprachlicher Ausdrücke bildet, keine zeitlich- 
lineare Struktur besitzt. Es gilt aber selbstverständlid~ auch für die Sachverhalte, auf 
die sich Sätze beziehen: Der Wolkenbruch folgte einer langen Dzirre nennt die Ercig- 
nisse in umgekehrter Folge ihres Eintretens. " Eine gewisse Form von Motiviertheit bringen alierdings auch die konventionsbe- 
dingten Prinzipien. denen die Interpretation der sprachlichen Syntax unterliegt, in die 
Codierungsform ~pradilichcr Zeichen. Es ist dies die Motivierthcit, die sich aus dem 
Fu~ktionnli tät~~rinzip (S I) für die Syntax ergibt. Ohne diese Motiviert- 
heit könnte man nicht beliebige neue Sätze verstehen, sondern müßte sie wie Wörtcr 
Satz für Satz neu lernen. Nur ist eben diese Motivieiung selbst konventioneller Natur. 

5Qür die Sprache habe ich syntaktische Kategorien im Sinn von (Z d) in Abschnitt 16, 
semantische Kategorien im Sinn von (Z e) in Abschnitt I I  zumindest andeutungsweise 
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edäutcrt. Die Unterscheidung von k und t ist notwendig, da z. B. zwei verschiedene 
Zeichen zur gleichen semantischen, aber zu verschiedenen syntaktischen Kategoiicn gc- 
hören können. Für die Musik müssen syntaktische und semantische Kategorien eincs 
Zeichens wegen der Isomorphie von Form und Bedeutung grundsätilicb gleich sein. Wie 
diese Kategorien aussehen (Exposition, Coda, Überleitung könnten Kategorien solcher 
Art sein), mufl im Rahmen der jeweiligen Codes begründet werdcn. O b  Elcmentarzei- 
chen veradiiedenen Kategorien angehören, ist ein offenes Problem. " Eine solchc Zerlegung besteht natürlich nicht einfach in der Identifizierung etwa von 
Haupt- und Seitentlicma einer Sonatensatzes. Sie muß auch Beglcitfiguren, Überleitun- 
gen, Modulationen als Grundzeichcn identifizieren oder sie in solchc zerlegen. Die Be- 
deutung solcher „NebenzcichenX wäre dann umschreibbar als ein Hintergrundsgcstus 
oder ein gestischer Übergang im Gefüge der gestischen Gesamtform. 

ja Das ist im streng formalen Sinn unrichtig, falls ein musikalisclier Code auf einem 
endlichen System von Merkmalsdimensionen und Merkmalswerten beruht und Grund- 
zeihen nicht beliebig lang sein können. Dann gibt es nämlich eine cndlicbe Kombina- 
torik möglicher Merkmalsstrukturen. Es ist jedocb klar, dafl diese Strukturen nicht im 
gleichen Sinn Teil der Musikkenntnis sind wie die Wörter einer Sprache Teil der 
Sprachkenntnis sind. 

Mir scheint, dafl dies die eigentliche Grundlage für die Unterscheidung ist, die 
Knepler (1977, S. 108 ff.) mit der Gegenüberstellung von logogenen und biogenen Eie- 
menten der Musik faflt und allerdings ganz anders motiviert. Eine genauere Begrüii- 
dung dieser Behauptung hängt mit der Auffassung über das Verhältnis der Funktions- 
prinzipien von Musik und Sprache zusammen, die sich bei Knepler wesentlich von der 
hier begründeten unterscheidet. 

Go Dazu gibt es eine Ausnahme: die Gruppe von Rcgeln, die die anaphorisdien Bc- 
ziehungen von Pronomina determinieren, etwa für ihn in Hans war dar nicht. Ich keiine 
ihn gut genug wirken über dic Satagrenze hinaus. Der Sondercharakter dieser Regeln 
hebt das  Prinzip nicht auf. " Dafl viele Personen den Namen Pranz Müller habcn, ändert daran nidits. Im Kon- 
fliktfall wird es nämlich automatisch nötig, die Namen durch Zusätze oder Änderungen 
zu unterscheiden und die Eindeutigkeit wiederherzuntcllen. 
'" Diiß in diesem Rahmen dann faktische, empirisclie Zusammcnliänge aufgedcdit 

und erklärt werden müsscn, ist an die Untersuchune einzelner Zeichensvstcme und Twen . . 
von Zeichensystemen und Kommunikationsformen gebunden. Sie geben dcm logischen 
Rahmen seinen sachlichen Gehalt, sie reicher" das allgemeine Konzept mit Tatsachen- 
eikennrnissen an. (Vgl. die Bemerkungen in Anmerkung 1.) 
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