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4.1

446

KOMPOSITION (452)— IMPROVISATION (452) / 446

4.2

Additional keywords: Instant-Komposition (446)

L OGIK (448) — SANGLICHKEIT (453) / 448

4.3

Zusétzliche Schlisselwérter: Aufbau/Entwicklung (451) / Kommunikative Okkurenz
(452) / Liedartige, thematische Melodien (453) / Ausgedehnte Linien (455) / Uberla-
gernde Melodien (456)

10 TYPEN MELODISCHER SPANNUNG (461) — 3 EBENEN PHRASALER

4.4.

ORGANISATION (474) / 460
Zusétzliche Schlisselwérter: 1. Typ melodischer Spannung: Tonale Spannung (462) /

2.Typ melodischer Spannung: Metrische Spannung (463) / Metrischer Akzent (464) /
Struktureller Akzent (464) / Phanomenaler Akzent (464) / 1. Typ metrischer Span-
nung (465) / 2. Typ metrischer Spannung (465) / 3. Typ metrischer Spannung (465) /
Synkope (465) / 3. Typ melodischer Spannung: Metrisch-tonale Spannung (468) / 4.
Typ melodischer Spannung: Metrisch-phrasale Spannung (469) / 5. Typ melodischer
Spannung: Inter-phrasale Spannung (470) / 6. Typ melodischer Spannung: Formale
Spannung (470) / 7. Typ melodischer Spannung: Rhythmische Spannung (470)/ 8.
Typ melodischer Spannung: Vertrautheitsspannung (471) / 9. Typ melodischer Span-
nung: Konstante Belastungsspanung (472) / 10. Typ melodischer Spannung: Multiple-
Ereignisspannung (472) / Phrasengruppen (474) / Phrasenpaare (474) / Einzelphrase
(474)

SUPRA-PHRASALE ABGESCHLOSSENHEIT (485) — FORMAL-PHRASALE

KONGRUENZ (487) / 475
Zusatzliche Schliisselwdrter: Akkordbrechung (477) / Permutierte Akkordbrechung
(478) / Metrisch-phrasale Spannung (482) / Koharenz (486) / Kohésive Phrasen-

gruppe (487) / Inkohasive Phrasengruppen (487) / Phasenverschiebung (490) / Kog-
nitives Multi-tasking (491)
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4.5

PHRASALE KOHARENZ (498) — INKOHASIV-PHRASALE KOHARENZ VS

4.5.1

KOHASIV-PHRASALE KOHARENZ (498/498) / 497
Zusétzliche Schlisselwérter: Kontur (499) / Entfernter Sekundgang zwischen zwei

oder mehr Phrasen (503) / Phrasale Offenheit (507) / Phrasenende (510)

KOMPLEMENTARES MATCHING (513) — PHRASENERWEITERUNG (513):

4.5.2

INTERNE UND EXTERNE (516/516) — INTER-INFRA-ULTRAPOLATION (518)
[512

Zusatzliche Schliisselwdrter: Selektive Rhythmustranslation (512) / Initiales, finales

und inneres Matching (513) / Unterschwellige Wahrnehmung (513) / Permutierte Ak-
kordbrechung (516) / Basisphrase (516) / Ursatz (517) / Urlinie (517) / Kernphrase
(580) / Ambitus (521)

GROBRAUMIGE PHRASALE KOHARENZ (534) — PHRASENREDUKTION

4.5.3

(537) — EXTERNE PHRASENERWEITERUNG DURCH SUFFIX ODER PRAFIX

(538) [ 526

Zusatzliche Schliisselwdrter: Externe Segmenterweiterung (529) / Formal-metrische

Position (533) / Global-metrische Position (533) / Changierendes Gefiihl von Vertraut-
heit (535) / Lokal-metrische Verschiebung (537)

KOMPLEMENTARES MATCHING DURCH OPPOSITIONSPAAR (542)—

4.5.4

PHRASENPAAR (544) — (PHRASEN) TRANSFORMATION (549) / 541
Zusatzliche Schliisselwdrter: Phrasenkern (549)

INTERNE PHRASENERWEITERUNG DURCH EINSCHUB (550) — BINDING

4.5.5

(558) — PHRASENPAAR DURCH WIEDERHOLUNG MIT INTERNER
PHRASENERWEITERUNG DURCH EINSCHUB (560) / 550
Zusatzliches Schliisselwort: Externe Phrasenerweiterung durch Suffix (551)

VIER MERKMALE DES HOHEPUNKTS (571)— GROBFLACHIGE

PASSAGEN DURCH KOHASIVE PHRASENGRUPPEN MIT BESONDERER
HERVORGEHOBENHEIT (571) — DRAMATURGIE (583) / 568

Zusétzliche Schlisselwérter: Phrasenkern (579) / Phrasenkernreduktion (580) / Epi-
log (582)
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4.5.6

STARKE METRISCH-PHRASALE SPANNUNG DURCH KONTINUIERLICHE

PHASENVERSCHIEBUNG (595) — EINZEL PHRASE (615) — SCHWACHE
PHRASALE KOHARENZ DURCH ABSTRAKTE., VERDECKTE ODER WENIG
HERVORGEHOBENE MERKMALE (618) / 591

Zusétzliche Schlisselwérter: Auflésung des Binding (597) / Orgelpunkt (601) / Melodi-
scher Orgelpunkt (602) / Redundanz (610) / Relative Redundanz (611) / Nachrichten

bzw. Phrasen mit signifikanten Merkmalen (612) / Exposition einer einzelnen Ton-
héhe (623) / Phrasale Kohéarenz durch entfernte Prime und Oktave (625)

SCHLUSSWORT / 631

DANKSAGUNG / 636

My FUNNY VALENTINE / 637

INVENTIO 4 / 638
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fahrung ist meist der Grund, warum Menschen Musik héren. Deshalb verstehe ich das Erfin-
den von Musik, sei sie komponiert oder improvisiert, als angewandte Musikpsychologie.

2.3 ZWOLF ARTEN DES HORENS EINER MELODIE (38)— HOREN EINER
MELODIE ALS KOGNITIVES MULTI-TASKING (47)
Zusatzliche Schliisselwdrter: Identifizierung des Instruments (39) / Grouping (39) /
Beat (40) / Metrum (40) / Hierarchie der Beats (41) / Metrischer Zyklus (41) / Skalen-

struktur (41 ) / Kontur (42) / Parallelismus (42) / Erwartung (44) / Intervallische Impli-

kation (44) / Spannung/Auflésung bzw. Stabilitét/Instabiltat (44) / Skalenstufenqualitét
(44) / Ausschmiickung (45) / Implizite Harmonie (46) / Ausdruck (46) / Emotion (46) /
Multiple Verbindungen (47)

Auch wenn die Aussage Hindemiths, das Wesen der Melodik sei niemals vollstandig zu er-
fassen, letztlich zutreffen dirfte, lassen sich doch eine ganze Reihe handfester Merkmale
fir die Konstruktion und Perzeption von Melodien zusammentragen.

Einen ersten Zugang zu solchen Merkmalen liefert der amerikanische Neurowissenschaft-
ler und Musikpsychologe Aniruddh Patel. Er unterscheidet zwischen der physikalischen und
der perzeptuellen Ebene der Melodie. Auf der physikalischen Ebene ist eine monophone
Melodie, eine Melodie ohne Begleitung, nichts anderes als eine organisierte Abfolge von
einzelnen Tonh6hen. Das heiBt, es ist nichts anderes, als eine Folge von Frequenzen, Am-
plituden und Timbres in Zeit. Auf der Ebene der Wahrnehmung aber ist sie sehr viel mehr
als das. Hier ist eine Melodie eine Tonfolge, in der die einzelnen tonalen Ereignisse in einer
vielfaltigen Beziehung zueinanderstehen, die von den Hérern aufgeschlisselt werden muss.
,Das heiBt, eine Melodie (wie ein gesprochener Satz) hdngt von dem Wahrnehmungssys-
tem des Hérers ab, um von einer ,bloBen Abfolge von Kldngen“in eine bedeutungsvolle
mentale Erfahrung umgewandelt werden zu kénnen“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Pa-
tel 2008: 325]. Wenn man jenseits der eigenen reinen Intuition mehr davon verstehen will, wie
Melodien funktionieren, ist es hilfreich, die verschiedenen Merkmalsebenen zu untersuchen,
die die Horer wahrend des Verarbeitens einer Melodie nicht etwa nacheinander und ge-
trennt voneinander, sondern gleichzeitig verarbeiten. Mit seiner Arbeit 13 Arten des Hérens
einer Melodie liefert Patel einen ersten, handfesten Ansatz, wie wir uns mit dem Thema Me-
lodie auseinandersetzen kdnnen. Ich werde diese 13 Arten des Horens einer Melodie im
Folgenden kurz skizzieren. Allerdings fasse ich Patels Punkte 12 und 13 zu einem Punkt zu-
sammen. Demzufolge spreche ich von 12 Arten des Hérens einer Melodie. Das heift
nicht, dass ich konsequent nach diesen 12 Punkten vorgehe, aber ich werde mich immer
wieder darauf beziehen.

38



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

1. Identifizierung des Instruments

»Ein unmittelbarer und hervorgehobener Aspekt der Wahrnehmung einer Melodie ist das Er-
kennen des Instruments, das die Téne erzeugt (beispielsweise Klavier vs Violine)“ (Uberset-
zung vom Autor des Buches). Dies ist der Vorgang der Identifizierung des Instruments. Die-
ser Aspekt der Verarbeitung eines akustischen Signals beruht wesentlich auf dem Timbre,
den spezifischen klanglichen Eigenschaften des Instruments, einem komplexen Merkmal,
das sich aus den spektralen und zeitlichen Eigenschaften des Instruments ergibt [Patel 2008:
326]. Dieser Punkt ist nicht so zu verstehen, dass die Horer den Namen des die Melodie
spielenden Instruments nennen kdnnen muissen. Er bedeutet vielmehr, dass Hérer einen
Klangerzeuger als Trager der Melodie indentifizieren kénnen in dem Sinne, dass eine Folge
von Ténen als die Melodie erkannt werden kann.

2. Grouping
Der Begriff des Grouping “bezieht sich auf die Segmentierung einer Melodie in Einheiten,

die gréBer sind als die einzelnen Téne*“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Patel 2008: 326].
Ein Stick wie ,My funny Valentine” von Richard Rodgers beispielsweise besteht aus 90 Ein-
zeltdénen, das heiBt, es sind neunzig diskrete , Tonhéhe-Zeit Einheiten”. Die vorrangige Auf-
gabe des Groupings als einem kognitiven, aber unbewussten Prozess besteht darin, die aus
diesen 90 Ereignissen bestehenden Tonfolgen in zusammenhangende Einheiten wie zum
Beispiel Phrasen aufzuteilen, so dass jedes Ereignis einer Phrase — und manchmal auch 2
Phrasen — angehort, wie es oft bei Schlussténen der Fall ist.

Grouping bezieht sich nicht nur auf die GréBenordnung einer Phrase, sondern auch auf
kleinere und gréBere Einheiten der Zusammengehdrigkeit von Ténen. Es gibt also Einheiten
unterhalb- und oberhalb der Ebene der Phrase. Die wichtigste Frage, die sich bei der Dis-
kussion um den mentalen Prozess des Grouping stellen wird, ist: Welches sind die Merk-
male, aufgrund derer wir unbewusst und permanent Gruppierungsgrenzen ziehen? Auf
diese Frage werde ich unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.2.2 ausfuhrlicher zu sprechen kommen.
Um schon jetzt eine Vorstellung davon zu geben, wie Grouping funktioniert, zeige ich an-
hand von BEISPIEL 1 mit den Takten 1-8 von ,,My funny Valentine".
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Obwohl es keine Taktstriche gibt, sehen wir, dass es 3 Ebenen von Einheiten gibt, denen
sich die ersten 19 Ereignisse des Stlickes zuordnen lassen.

3. Beat und Metrum

Wenn wir Melodien héren, sucht unsere Wahrnehmung aus Griinden, Gber die ich noch
sprechen werden, nach MaBeinheiten, anhand derer sie die zeitliche Organisation der Ereig-
nisse vornehmen kann. Diese MaBeinheiten sind Beat und Metrum. Der Beat ist zum einen
eine primér psychologische Impulsfolge, dessen Ereignisse isochron sind, das heiBt, sie tre-
ten in (mehr oder weniger) gleichen zeitlichen Abstédnden auf [Large 2000: 528]. Zum anderen
ist der Beat ein Reiz, der eine Synchronisation der musikalischen Ereignisse mit dem Wahr-
nehmungssystem der Hérer erlaubt. Es handelt sich deswegen um eine vorrangig psycholo-
gische Komponente, weil sie nicht zwingend als ein tatséchlich akustisches Signal auftreten
muss. In Genres wie Jazz oder Pop ist der Beat fast immer hérbar, da er von Schlagzeug
und/oder Bass gespielt wird. In Klassischer Musik hingegen wird der Beat sehr h&aufig nicht
durch kontinuierlich wiederkehrende isochrone Ereignisse markiert. Hier ermitteln die Horer
den Beat mittels der zeitlichen Organisation der musikalischen Ereignisse [Patel 2008: 327].
In diesem Fall ist der Beat eine psychologische und keine physikalisch-akustische Realitét.

Die zweite MaBeinheit, die wir beim Héren von Melodien anlegen, ist die des Metrums.
Dem Metrum kommen zwei wesentliche Eigenschaften zu. Erstens verleiht es den Beats ein
verschiedenes Gewicht. Wie SCHAUBILD 1 zeigt, haben wir es inbezug auf die Beats in ei-
nem 4/4-Takt mit drei unterschiedlichen Gewichtungen zu tun.
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SCHAUBILD 1

4/4
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Zahlzeit 1, der Downbeat, erhalt das starkste Gewicht, Z&hlzeit 3 das zweitstérkste und die
Zahlzeiten 2 und 4 das schwéchste. In einem 3/4-Metrum haben wir es mit nur 2 Gewichtun-
gen zu tun. Der Downbeat erhélt das starkste und die Z&hlzeiten 2 und 3 das nachst schwa-
chere Gewicht. Die Gewichtungen durch das Metrum bedeuten, dass je nachdem auf wel-
chem Beat ein Ton gespielt wird, dieser, ohne dass irgendeine schriftliche oder verbale An-
gabe notwendig ware, automatisch eine starkere oder schwachere Gewichtung erfahrt. Da
die Zahlzeiten nicht die gleiche Gewichtung erfahren, sorgt das Metrum fir eine Hierarchie
der Beats.

Die zweite wesentliche Eigenschaft des Metrums in tonaler Musik besteht in der Regel da-
rin, dass in ihm eine Abfolge von Beats zu gréBeren Einheiten, namlich Takten, gebiindelt
wird, die in dieser Form periodisch wiederkehren. In diesem Sinne stellt eine Folge von Tak-
ten eine Folge metrischer Zyklen dar.

Mit Fragen zu Beat und Metrum werde ich mich unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.2.1 eingehen-
der befassen.

4. Skalenstruktur

Ebenso wie in der an die Ohren gelangenden Musik nicht jeder einzelne Beat hérbar sein
muss, um den Hoérern die Ermittlung des Beats und der metrischen Zyklen zu ermdglichen,
muss die Musik nicht der Reihe nach jeden Ton der Skala prasentieren, um den Hérern die
Skalenstruktur zu vermitteln. Die erfolgreiche Vermittlung der Skalenstruktur bedeutet
nicht, dass die Hérer sagen kénnten, ach ja, jetzt héren wir die ionische Skala, also befindet
sich das Stlck in einer Dur-Tonart. Vielmehr ist es so, dass die Horer, konditioniert durch
die in ihrer Kultur vorherrschenden Skalen, intuitiv Giber eine Kenntnis der verschiedenen In-
tervallmuster verfligen, die schleiBlich die Skalen ausmachen [Patel 2003: 327-328]. In der
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westlichen Kultur bestehen diese Intervallmuster bekanntlich nicht nur, aber hauptséchlich
aus verschiedene Kombinationen von Halb- und Ganztonschritten. Dass diese intuitive
Kenntnis der intervallischen Muster besteht, zeigt sich vor allem dann, wenn diese Ordnung
durch das Eindringen von nicht dazugehdrigen Ténen verletzt wird [Patel 2003: 327-328].

Mit Aspekten der Skalenstruktur werde ich mich unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.7 eingehen-
der beschéftigen.

5. Kontur

Die Kontur einer Melodie gibt sowohl inbezug auf die Ténhdéhen der Ereignisse wie auch
ihre zeitliche Platzierung und Dauer nur den ungefdhren und generellen Verlauf einer Ton-
folge wieder. Sie besteht unabhangig von der genauen IntervallgréBe und der exakten
Dauer der Ereignisse aus dem Auf und Ab der Tonfolge [Patel 2003: 328]. SCHAUBILD 2, das
die Kontur der Bridge, des Formteils 3 von ,My funny Valentine“ wiedergibt, veranschaulicht
dieses Auf und Ab. Die Kontur ist eigentlich eine mentale Abstraktion, die aber, wie SCHAU-
BILD 2 zeigt, graphisch als eine geschwungene Linie auf einem Stick Papier wiedergegeben
werden kann.

SCHAUBILD 2

Wabhrscheinlich ist es gerade diese Ungenauigkeit, die es den Horern ermdglicht, die Kontur
einer Melodie in seinem Gedéachtnis abzuspeichern. GemaB mehrerer Studien ist die Kontur
ein fur die Wahrnehmung hervorgehobenes Merkmal, dessen Aufbewahrung im Gedachtnis
die Wiedererkennung einer Melodie begtinstigt [Schmuckler 2009: 100-102; Snyder 2008: 112;
Trainor & Zatorre 2009: 173].

Uber die Kontur der Melodie von ,My funny Valentine“ werde ich unter GLIEDERUNGSPUNKT
3.1.2 sprechen.

6. Parallelismus

Parallelismus ist ein aus der Linguistik in die kognitive Musikpsychologie eingefiihrter Be-
griff. In der Linguistik steht Parallelismus fur die Wiederholung struktureller Elemente eines
Satzes oder Satzteils in einem spéateren Satz oder Satzteil. Parallelismen sorgen fur Zusam-
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menhang zwischen verschiedenen Formteilen und tragen zum Entstehen der gesamten Ge-
stalt der Form eines Musikstlickes bei. Ein bekanntes Beispiel fir Parallelismus in der Spra-
che finden wir in dem Monolog von John of Gaunt in Skakespeare’s Werk Richard II:

—]

his royal throne of kings, this scepter’d isle,
s earth of majesty, this seat of Mars,
his other Eden, demi-paradise,

2 \* \
=y

his fortress built by Nature for herself

Wir wir sehen, sorgt Parallelismus fir die Ahnlichkeit von Ereignissen. Ahnlichkeit ist immer
auch eine Frage des Grades von Ahnlichkeit [Patel 2003: 328: 328]. Die Wiederholung einer
musikalischen Phrase ist ein Parallelismus und stellt die héchstmdgliche Ahnlichkeit dar.
Aber es gibt auch Parallelismen mit reduzierter Ahnlichkeit. Um diese Aussage zu veran-
schaulichen, zeige ich die Phrasen 1 und 2 sowie die Phrasen 10 und 11 von ,My funny Va-
lentine®. In diesem BEISPIEL 2 ist Phrase 2 eine Wiederholung von Phrase 1 und stellt einen
Parallelismus dar. Die beiden Phrasen sind nicht voneinander zu unterscheiden. Phrase 11
hingegen ist ein Beispiel fiir reduzierte Ahnlichkeit, denn sie ist nur eine Sequenzierung der
Ereignisse 65-70 von Phrase 10.

BEISPIEL 2
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Ich glaube, dass die Diskussion um die Ahnlichkeit von aufeinanderfolgenden melodischen
Ereignissen von entscheidender Bedeutung fir die Konstruktion und Perzeption von Melo-
dien ist, die auf groBe Zustimmung der Horer stoBen. Aus diesem Grund stelle ich das The-
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ma Parallelismus / Ahnlichkeit auf ein anderes theoretisches Fundament als es bisher in an-
deren Publikationen geschehen ist. Parallelismus ist eigentlich eine Manifestation von Sym-
metrie, er ist eine von verschiedenen symmetrischen Operationen. Das heiBt, der Oberbe-
griff, um den es hier geht und den ich unter den GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3 — 3.4.3.6 sehr
ausfuhrlich eingehen werde, heiBt Symmetrie und nicht Parallelismus.

7. Intervallische Implikationen / Erwartung

Wenn eine Melodie abrupt in ihrem Verlauf unterbrochen wird, ist zwar kein weiterer Ton
mehr zu héren, trotzdem haben Hérer an dieser Stelle sehr wohl eine Vorstellung davon,
welches dieser nachste Ton hatte sein kbnnen. Das liegt daran, dass das Intervall der zwei
vor dem Abbruch der Melodie erklungenen Téne eine Erwartung inbezug auf den nachsten
Ton erweckt. Anders ausgedriickt, es ist dies nach Patel, sich auf Eugene Narmour bezie-
hend, ein Fall intervallischer Implikation [Patel 2003: 328: 329]. Ob diese intervallische Im-
plikation in einer fortlaufenden Melodie realisiert und somit die Erwartung bestétigt wird,
oder ob der tats&chlich eintretende Ton die Erwartung verletzt, berihrt zentrale Aspekte des
Horens einer Melodie.

Auf das Thema der intervallischen Implikation und dem damit verbundenen Themenkom-
plex des Aufbaus von Erwartungen werde ich unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.4. ausfihrlicher
eingehen.

8. Spannung/Aufldsung bzw. Stabilitat/Instabiltét

Wenn wir eine in tonaler Musik verfasste Melodie héren, durchlaufen wir in den meisten Fal-
len ein standig wechselndes Geflihl von Spannung und Auflésung. Diese Dynamik geht in
uns meist vonstatten, ohne dass wir uns dessen bewusst waren. Sie zeigt sich beispiels-
weise in der Frage, ob eine Melodie an einer bestimmten Stelle weitergehen muss, oder ob
sie zum Stillstand kommen kann. Haben wir das Gefuhl, eine Tonfolge sollte zu diesem Zeit-
punkt nicht enden, liegt Spannung oder Instabilitat vor. Haben wir das gegenteilige Gefuhl,
liegt Auflésung oder Stabilitat vor [Patel 2003: 328: 329]. Nicht nur, aber zu einem groBen
Teil verantwortlich fur dieses Geflihl ist die Skalenstufenqualitat, die jeder Ton einer Skala
erzeugt. Jeder Skalenstufe kommt innerhalb einer Tonart eine entweder spannungserzeu-
gende oder auflésende Wirkung zu [see Huron 2006: 144]. Darliberhinaus kann man sagen,
dass die Oppositionspaare Spannung-Auflésung bzw. Stabilitat-Instabiltat viele Ebenen der
Wahrnehmung berihren. Ihre Dynamik ist omnipréasent. Sie betrifft Melodien ebenso wie
Harmonien oder Orchestrierung. BEISPIEL 3 zeigt 2 Phrasen. Phrase 1 ist die erste Phrase
aus ,My funny Valentine®, Phrase 2 ist eine manipulierte Version, bei der der Schlusston D
aus der originalen Phrase durch ein C ersetzt wird.
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BEISPIEL 3
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Die originale Phrase 1 endet auf der Supertonika der Tonart C-Moll, die durch die vorange-
henden Tone bereits etabliert ist. Durch die Qualitat der zweiten Skalenstufe entsteht am
Ende der Phrase eine Instabilitét. In der manipulierten Phrase 2 ist das Gegenteil der Fall.
Hier ist der Schlusston die Tonika der Tonart. Das heif3t, es herrscht das héchste MaB an
Stabilitét.

Die Diskussion um die Dynamik von Spannung und Aufldsung ist in fast allen Kapiteln préa-
sent.

9. Ausschmiickung

Die metrische Ebene unterliegt wie schon erwahnt einer hierarchischen Organisation. Sie
findet ihren Ausdruck in der unterschiedlich starken Gewichtung der Z&hlzeiten. Auch die to-
nale Ebene unterliegt hierarchischer Organization, und zwar in zweifacher Weise. Zum ei-
nen ist jede Tonart hierarchisch organisiert, das heiBt es gibt wichtige und unwichtigere bzw.
stabile oder instabile Skalenstufen. Zum anderen ist auch die aktuelle Melodie eines konkre-
ten Musikstlckes hierarchisch organisert. In einer jeden tonalen Melodie gibt es wichtige
und weniger wichtige Tonhdéhen. Es gibt Tonhéhen von struktureller Bedeutung, die das Ge-
rist einer Melodie darstellen. Sie sind eine notwendige Bedingung daflr, dass eine Melodie
von Hoérern als wohlgeformt angesehen wird. Und es gibt Tonhdhen, die zur Ausschmii-
ckung der Tdéne mit struktureller Bedeutung dienen (Patel verwendet nicht den Begriff Aus-
schmiickung (embellishmen), sondern spricht von Verzierung (ornamentation) [Patel 2003: 328, 330].
Ich bevorzuge wie Jack Perricone [2000] den Begriff Ausschmiickung, da unter Verzierung haufig nur
eine eher beilaufige Umspielung von Noten verstanden wird, die héchstens die Zeitspanne eines
Beats einnimmt. Das entsprache nicht dem bedeutenden Stellenwert, den Ausschmiickung in dem
hier verwendeten Sinne einnnimmt). Die Téne, die die strukturell bedeutsamen ausschmicken,
stellen eine zweite Bedingung dafiir dar, dass Hérer eine Melodie als wohlgeformt oder gar
schén empfinden. Wie wir sehen werden, hat diese neunte Art des Horens viel mit der von
Hérern intuitiv ermittelten Skalenstruktur und der Frage von Stabilitat/Instabilitat bzw. Span-
nung/Auflésung zu tun.

Uber Ausschmiickung werde ich ausfiihrlicher unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.3 sprechen.
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10. Implizite Harmonie

Das Aufspuren von Stabilitat/Instabilitat bzw. Spannung/Auflésung findet beim Hoéren von
Melodien als auch von Akkordfortschreitungen statt. Akkorde sind vertikale Schichtungen
von drei oder mehr Tonhéhen, die zumindest in tonaler Musik wesentlich aus Dreiklangen
bestehen. Sie kdnnen als explizite Harmonie verstanden werden. Melodien hingegen erzeu-
gen implizite Harmonie [Patel 2003: 328, 330]. Anstatt dass sie wie Akkorde die entschei-
denden Téne, Grundton bzw. Tonika, Quinte und Terz, gleichzeitig prasentieren, vermitteln
Melodien Horern das harmonische Gerust, die vorherrschende Tonalitat, in sukzessiven, ho-
rizontalen Tonfolgen. In allen drei in diesem Buch diskutierten Beispielen, ,My funny Valen-
tine“, ,Inventio 4 und Keith Jarretts improvisierten Melodien Uber ,, Too young to go steady”,
untersuche ich nur monophone Melodien. Wie zu sehen sein wird, etablieren sie alle sehr
schnell ihr harmonisches Bezugssystem, ihre Tonalitat, ohne dass ein begleitender Akkord
notwendig wére.

Uber Operationen impliziter Harmonie werde ich nicht nur, aber vor allem bei ,My funny
Valentine“ ab GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.1.2 sprechen.

11. Ausdruck / Emotion

Wenn wir eine Melodie héren, hdren wir nicht nur an verschiedenen Zeitpunkten gesetzte
Tonhohen von unterschiedlicher Dauer. Vorrausgesetzt es handelt sich nicht um eine pro-
grammierte Melodie, gespielt von einem Computer, nehmen wir auch so etwas wie den
Ausdruck des Vortrags wahr [Patel 2003: 331]. Unter dem Ausdruck des Vortrags versteht
man ,die kleinen und groBen Abweichungen inbezug auf Timing, Dynamik, Timbre und Ton-
héhen, die die Mikrostruktur eines Vortragsformen und die den einen Vortrag von einem an-
deren Vortrag desselben Musikstticks unterscheiden” (Ubersetzung vom Autor des Buches)
[Palmer 1997: 118]. Der Ausdruck des Vortrags berihrt einen der Aspekte, von dem wir wis-
sen, dass er fur viele der Grund fir das H6ren von Musik ist: Das Erzeugen von Emotion.
Musiker auf der Seite des Senders innerhalb eines Kommunikationsprozesses verwenden in
ihrem Vortrag Mittel bzw. Zeichen, um Emotionen zu transportieren. Hérer als die Empféan-
ger innerhalb des Kommunikationsprozesses sind zu einem groBen Teil in der Lage, die
Ubermittelten Zeichen als Ausdruck einer bestimmten Emotion zu erkennen (Patrick Juslin hat
in einer Studie nachgewiesen, dass 70 Prozent der Hérer die Emotionen erkennen konnten, die der
Vortragende zu Ubermitteln versuchte [Juslin 2000: 118]). Wichtig ist zu bertcksichtigen, dass
Emotionen sowohl recht konkret als auch unspezifisch sein kénnen. Eine leise, mit Legato
und viel Vibrato gespielte Melodie einer Solo-Violine kann solche Emotionen wie Trauer,
Zartlichkeit oder Frieden transportieren oder hervorrufen. Aggression, Gewalt, Hass durften
mit einem solchen Vortrag nicht in Zusammenhang gebracht werden. Aber welche Emotion
ist damit verbunden, eine Melodie schén zu finden?

Mit naheren Uberlegungen zu der Frage, inwiefern Melodien und Emotion aufeinander be-
zogen sein kénnen, werde ich mich vor allem unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.3.1.1 befassen.
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12. Multiple Verbindungen

Patel nennt unter den Punkten 12 und 13 die Oberbegriffe Komplexitédt und Meta-Verhélt-
nisse [Patel 2003: 331]. Ich fasse beide Punkte unter dem Oberbegriff multiple Verbindun-
gen zusammen. Multiple Verbindungen bedeutet letztendlich nichts anderes als das Zusam-
menwirken aller am Héren von Melodien teilhabenden Faktoren. Der Ubersichtlichkeit halber
fihre ich diese Faktoren noch einmal hintereinander auf: 1.Identifizierung des Instruments;
2. Grouping; 3. Beat und Metrum; 4. Skalenstruktur; 5. Kontur; 6. Paralleismus; 7. Intervalli-
sche Implikation / Erwartung; 8. Spannung/Auflésung bzw. Instabilitat/Stabilitat; 9. Aus-
schmuckung; 10. Implizite Harmonie; 11. Ausdruck/Emotion; 12. Multiple Verbindungen.
Spielen wir BEISPIEL 4.

BEISPIEL 4
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In C-Moll ist F4 ein instabiler Skalenton. Wenn er der héchste Ton einer Phrase ist und auf
einer eigentlich Zahlzeit 4+ erscheint, entsteht eine bestimmte Spannung [Patel 2003: 332].
Bei diesen Typ von Spannung wirken 3 Faktoren zusammen. Es sind die Punkte 3., Beat
und Metrum, 4., Skalenstruktur und 5.Kontur. Es handelt sich um multiple Verbindungen auf
kleinrAumiger, lokaler Ebene.

Mit der Auflistung der dreizehn bzw. 12 Arten des Hérens einer Melodie ging es mir wie
schon gesagt im Wesentlichen darum, einen kurzen Uberblick iiber die grundsétzliche Aus-
richtung dieses Buchs zu geben. Sie umfasst zwar nicht alle hier diskutierten Aspekte, aber
sie kann als ein grober Leitfaden verstanden werden, den ich in den einzelnen Kapiteln im-
mer wieder aufgreife.

Selbstverstandlich handelt es sich bei der Auflistung der verschiedenen Art und Weisen des
Horens einer Melodie um einen kiinstlichen Vorgang. Das Kunstliche daran liegt in der Tren-
nung von kognitiven Vorgangen, die eigentlich auf véllig nattrliche Weise entweder gleich-
zeitig oder extrem schnell nacheinander vonstatten gehen. Es ist nicht Gbertrieben, vom
Hoéren einer Melodie als kognitivem Multi-Tasking zu sprechen. Das (relative) Multi-Tas-
king bezieht sich dabei nicht nur auf die Gleichzeitigkeit mehrerer Modalitédten des Hérens
einer Melodie. Die mentale Verarbeitung aktueller melodischer Ereignisse beinhaltet immer
auch die Berucksichtigung vergangener und die Erwartung zukdinftiger Ereignisse.
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2.4 KOMMUNIKATION (48) — SPRACHE (50)
Zusétzliche Schlisselwérter: Zeigen, Greifen, Gestik (51) / Naturliche Kommunikation
(51) / Kooperation (51) / Geteilte Intentionalitat (52) / Soziale Interaktion (52) /

Sprachliche Kommunikation (52) / Dyade (52) / Drei Hauptmotive fir Kommunikation:

Auffordern - Informieren - Teilen (52)

Wenn beispielsweise eine Gruppe von Musikern wie das Keith Jarrett Trio sich in einen Saal
begibt, in den Tausende von Hdérern freiwillig gekommen sind, um es Musik machen zu ho-
ren, kann das nur bedeuten, dass alle im Saal befindlichen Menschen bei allen unterschied-
lichen Voraussetzungen mindestens ein gemeinsames Interesse haben. Sie wollen in einen
Austausch treten, einen mehrfachen Austausch: Die 3 Musiker treten erstens in einen Aus-
tausch unter sich selbst als Musikern. Sie treten zweitens in einen Austausch mit sich als ei-
ner Gruppe von Musikern und dem Publikum. Drittens tritt das Publikum als Gruppe in einen
Austausch mit den Musikern. Und viertens treten die Individuen der Gruppe Publikums auch
in einen Austausch untereinander. Das heiBt, alle in dem Konzertsaal anwesenden Perso-
nen haben ein vorrangiges Ziel: Kommunikation. Das Medium flr diese Kommunikation ist
Musik. Bei dieser Kommunikation geht es nicht darum, politische Standpunkte auszutau-
schen oder eine Diskussion Uber die Klimakatastrophe abzuhalten. Worum es bei Musik als
einer Modalitadt von Kommunikation geht, offenbart sich in Anirrudh Patels Punkt 11 des H6-
rens von Melodien: Ausdruck und Emotion. Es geht um das Entstehen, Vermitteln und Emp-
fangen von Emotionen. Emotion ist zu einem sehr groBen Teil das Ziel der Kommunikation
von Musik, zumindest was die Musik der westlichen Welt betrifft.

Begriffe wie Kommunikation und Emotion berihren zentral das Schaffen und Wirken von
Melodien im Besonderen und Musik im Allgemeinen. Um diese Zusammenh&nge ein wenig
zu beleuchten méchte ich mich in den nachsten Abschnitten mit den folgenden Fragen aus-
einandersetzen: Wie kdnnte ein Modell musikalischer Kommunikation aussehen? Was ist
das Besondere an dem Kommunikationsmittel Musik, auch im Vergleich mit dem viel haufi-
ger angewendeten Kommunikationsmittel Sprache? Was uberhaupt ist der Grund fur Kom-
munikation, und somit Sprache und Musik? Was kénnten sprachliche Produkte wie Essays
oder Kurzgeschichten mit dem Erfinden von Melodien zu tun haben?

Um den gréBeren Zusammenhang von Musik, Emotion und Kommunikation aufzuzeigen,
werde ich unter den folgenden GLIEDERUNGSPUNKTEN das bisherige interdisziplindre Spekt-
rum meiner Ausflihrungen um einige linguistische und anthropologische Uberlegungen er-
weitern.

Melodien kénnen Horer zu Tranen rahren. Das ist das sehr emotionale Ergebnis eines Kom-
munikationsprozesses. Damit dieser zustandekommen kann, missen die Hérer als Empféan-
ger die zuvor von Musikern als einem Sender ausgehenden akustischen Signale verarbeiten
und interpretieren kdnnen. Diese Interpretation kann, muss aber nicht den Intentionen des
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Senders, also des Musikers bzw. Komponisten oder Improvisators entsprechen (Zu dieser
Thematik siehe auch: [Koelsch 2012: 161, 177, 179; Juslin 2008: 131; Gabrielsson 2008: 141]). H6-
rer kbnnen einem Stlick eine Bedeutung entnehmen, die der Erfinder der Musik niemals auf
diese Weise beabsichtigt hat. Trotzdem kann diese Interpretation aufgrund der wahrgenom-
menen Merkmale im Rahmen des Mdglichen liegen [Snyder 2000: 207-208]. Entscheidend ist,
dass dberhaupt eine Interpretation durch die Horer stattfindet. Das geschieht in der Regel
dann, wenn sie in der Musik die Absicht, etwas auszudrlcken, erkennen kénnen und das
Gehorte Emotionen erweckt [Snyder 2000: 240]. Das folgende SCHAUBILD 3 zeigt ein verein-
fachtes Modell musikalischer Kommunikation nach Bob Snyder [Snyder 2000: 206].

SCHAUBILD 3
1 2 3
Musician’s Physical Listener’s
States of Realization <:| States of
Mind of Music Mind
A A

Possibility of Shared Repertoire of
Musical Culture / Concepts

[Basiert auf Snyder 2000: 206]

Dieses Modell unterstellt, dass die musikalische Nachricht Einfluss auf den Gemutszustand
der H6rer nehmen mochte, die sich ihrerseits diesem Einfluss aussetzen wollen. Damit es
zu dieser Einflussnahme Uberhaupt kommen kann, mussen die Horer potentiell in irgendei-
ner Weise mit dem Gemiutszustand des oder der Musiker in Zusammenhang stehen kén-
nen. Und damit die Hoérer die von den Musikern geschaffenen Ereignisse Uiberhaupt als eine
musikalische Nachricht deuten kbnnen, missen beide Seiten Uber ein gemeinsames Reser-
voir an musikalischen Erfahrungen verfiigen [Snyder 2000: 207].

Musik ist eine der méglichen Ubertragungsweisen emotionaler Kommunikation. Andere,
sehr viel haufigere Mittel zur Vermittlung von Emotionen sind Aktivitdten der Gesichtsmus-
keln, Gestik, Kérperbewegungen und Kérperhaltung [Scherer 2013: 122-123]. Dass wir an
dem Muster der Gesichtsmuskeln unseres Gegenubers schnell Emotionen wie Angst oder
Freude identifizieren kbnnen, ist jedem sofort einsichtig. Die Frage, ob beide Arme symmet-
risch oder asymmetrisch gehalten bzw. bewegt werden oder ob wir beim Stehen mehr riick-
warts oder vorwarts gebeugt sind, kann ein Zeichen emotionalen Ausdrucks sein. Entgegen
friheren Annahmen konnten Studien von Nele Dael et al. belegen, dass Kérperbewegung
und Koérperhaltung nicht nur ganz allgemein emotionale Intensitat widerspiegeln, sondern
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auch spezifische emotionale Informationen Ubertragen kénnen [Dael et al. 2012: 1091-1096,
1085]. Haufig geht engagierte Rede einher mit heftigem Gestikulieren. Die Kérper von aus-
Ubenden Musikern befinden sich so gut wie nie im Stillstand. Der emotionale Ausdruck der
von ihnen erzeugten Musik bewirkt kontinuierliche Verédnderungen der Kérperhaltung.

Ein Mittel emotionalen Ausdrucks zu sein, verbindet Musik mit dem wohl differenziertesten
menschlichen Kommunikationssystem, der Sprache. In der wahrscheinlich verbreitetsten
musikalischen Gattung, dem Lied, kommen die monophone Melodie und gesungene Spra-
che zusammen. Alle bisher untersuchten Kulturen verfliigen Uber beides: Sprache und Musik
[Arbib 2013a: 36; Cross 2008:7]. Und somit Gber das Lied. In diesem Verhaltnis hat die Musik,
abhéangig von der jeweiligen Kultur, einerseits eine eigenstandige, andererseits aber auch
eine die Sprache erganzende Funktion [Cross 2008: 7] (unter APPENDIX 3 finden die geneigten
Leser Beispiele dafiir, welch anderen Stellenwert das Singen, und somit nach westlicher Vorstellung

eine Form musikalischen Ausdrucks, in einer afrikanischen, nicht-westlichen Kultur haben kann).

Auch nur anndhernd auf das auBerst interessante Verhéaltnis von Sprache und Musik einge-
hen zu wollen, Ubersteigt den Rahmen dieses Buchs (mindestens zwei sehr zu empfehlende
Blcher befassen sich in den meisten Beitragen der verschiedenen Autoren mit dieser Thematik [Ar-
bib 2013b; Patel 2008]. Denn naturlich geht es hier nicht um die Untersuchung des Verhéltnis-
ses von Sprache und Musik, die Perzeption und Konstruktion von Melodien ist Gegenstand
der Diskussion.

Trotzdem mdéchte ich kurz auf einige Aspekte des Verhéltnisses von Sprache und Musik
eingehen. Der Grund dafir liegt darin, dass gerade das Erfinden von Melodien oft mit der
Produktion sprachlicher AuBerungen verglichen wird, seien sie verbalisiert wie bei erzahlten
Geschichten oder verschriftlicht in Texten wie Essays oder Romanen. Der Grund fur diesen
Umweg von einem Medium zum anderem durfte darin liegen, dass der Gberwiegende Teil
der Menschheit den Umgang mit Sprache sehr viel besser beherrscht als den mit Musik. In
der Regel sind Menschen innerhalb eines Sprachkreises in gleicher Weise in der Lage,
sprachliche AuBerungen sowohl zu produzieren als auch zu rezipieren. Das ist bei Musik
nicht der Fall, zumindest nicht in Bezug auf die westliche Welt. Wahrend Menschen der
westlichen Welt perfekte Rezipienten fir Werke tonaler Musik sind und sofort jeden falschen
Ton detektieren kénnen, sind sie in nicht anndhernder Weise auch Produzenten musikali-
scher Ereignisse. Das ist eine Asymmetrie von Musik und Sprache, die nichts anderes be-
sagt, als dass die meisten Menschen musikalische Ereignisse viel einfacher verarbeiten als
selbst produzieren kénnen.

Sprache ist ein auBerst differenziertes System, das auf arbitraren, konventionalisierten Zei-
chen beruht, wie es offenbar nur die menschliche Spezie kennt. Uberlegungen zu der Frage,
welchen Weg die menschliche Kommunikation durch die Jahrtausende gefunden hat, um
Sprache entwickeln zu kdnnen, ist nicht nur an sich duBerst interessant, sondern gibt auch

50



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

Aufschluss Uber die gemeinsamen Urspringe und Griinde fir sprachliche Kommunikation
einerseits und musikalische Kommunikation andererseits.

Nach Michael Tomasello basiert Sprache, aufbauend auf Forschungen zu Schimpansen,
Orang-Utans oder Bonobos, auf nonverbalen Handlungen wie Zeigen, Greifen und Gestik
[Tomasello 2009: 13; Scherer 2013: 107] (die menschliche Spezie hat in seiner evolutionaren Ent-
wicklung ein hohes MaB3 an Gemeinsamkeiten mit Schimpansen, Orang-Utans oder Bonobos. Von
daher liegt es auch auf der Hand, die Grundziige der Kommunikation an diesen Tieren zu studieren.
Was sie aber gravierend von der menschlichen Spezie unterscheidet, ist das letztere tiber Sprache
verfugt. Fur die geneigten Leser, die an der Grundvoraussetzung fur die menschliche Féhigkeit der
Sprache interessiert sind, finden sich Informationen unter APPENDIX 4).

Das steht im Einklang mit den Erkenntnissen zu dem Verhalten von Kleinkindern. Im Alter
von 8 Monaten halten sie die gedffnete Hand in Richtung eines gewtinschten Gegenstands
oder klatschen in die Hande. Im Alter von 10-12 Monaten zeigen sie direkt auf Gegen-
stédnde, die sie haben wollen oder Ereignisse, die sie interessieren - ein Interesse, das sie
mit der Bezugsperson teilen wollen [Trehub 2013: 477; Tomassello 2009: 123]. Greifen setzt die
Hande als ein Mittel ein, um etwas zu bekommen oder zu bewirken - Hande als ein Werk-
zeug. Hinter dem Greifen oder dem Benutzen eines Werkzeugs steht eine Absicht. Die Ab-
sicht besteht darin, Einfluss nehmen zu wollen, sei es auf Gegenstande oder Personen. Das
Benutzen von Werkzeugen bedeutet die Verlangerung unseres Organismus, vor allem un-
serer Extremitaten, dar [Arbib & Iriki 2013: 485]. Indem Zeigen und Greifen auf einer Absicht
basieren, sind sie ein Ausdruck eines handelnden Subjekts. Es sind sehr offensichtliche,
sehr kérperliche Handlungen und als solche zwei der wesentlichen Mittel, die einem Klein-
kind zur Verfligung stehen, um einer nahestehenden Bezugsperson seine Absichten mitzu-
teilen. In diesem Sinne sind Kleinkinder bereits Kommunikationspartner, lange bevor sie ihre
ersten Worte sprechen kénnen. Ontogenetisch, das hei3t im Verlauf der Entwicklung des
Organismus eines einzelnen Individuums, kommen die kommunikativen Gesten vor den be-
deutungslosen, aufmerksamkeitserheischenden stimmlichen AuBerungen und der spéteren
Fahigkeit, zu sprechen [Trehub 2013: 476, 479; Tomasello 2009: 342].

Das Greifen und Zeigen des einen Kommunikationspartners ist darauf ausgerichtet, dass
der andere es sieht und darauf reagiert. Beides sind Modalitdten nonverbaler und natiirli-
cher Kommunikation. Natirliche Kommunikation heiBt, dass die gegenseitige Verstandi-
gung nicht des Gebrauchs von Buchstaben bzw. konventionalisierter Laute, also willklrlich
festgelegter Zeichen bedarf. Sie beruht auf handlungsbasierten Gesten, ,,welche an die na-
tirliche Neigung des Menschen angepasst sind, der Blickrichtung (das heiBt der Zeigege-
ste) zu folgen”“und das Gebardenspiel des Senders zu interpretieren [Tomasello 2009: 186,
235, 293]. Bei natirlicher Kommunikation wird die Absicht der Kommunikationspartner aus
dem unmittelbaren Kontext, bestehend aus Personen, Dingen und Ereignissen, ersichtlich.
Sowohl nonverbale, natiiriche Kommunikation wie auch sprachliche Kommunikation sind
auf Kooperation ausgerichtet. Wie vor allem in der Mutter-Kind Beziehung deutlich zu se-
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hen ist, beruht diese Kooperation auf der stillschweigenden Annahme des einen kommuni-
zierenden Individuums, zum Beispiel des Kindes, darauf, dass der andere Kommunikations-
partner, zum Beispiel die Mutter, die gleichen Absichten hegt [Tomassello 2008: 17, 11-12, 70-
71, 84]. Diese geteilte Intentionalitat besteht in dieser Beziehung in dem bestmdglichen
Wohlergehen des Kindes. All das bedeutet, dass Greifen, Zeigen und Gebardenspiel im
Rahmen sozialer Interaktion und Gegenseitigkeit stattfinden. Genau dasselbe gilt fur die
auf der nonverbalen Kommunikation basierende sprachliche Kommunikation. Ihre vorran-
gige Funktion besteht darin, eine verbale Verstandigung von mindestens 2 Personen, einer
Dyade herzustellen, wie die Mutter-Kind Beziehung eine ist [Arbib & Iriki 2013: 485] (auch wenn
es so etwas wie Selbstgesprache gibt, ist Sprechen grundsétzlich auf andere Individuen ausgerichtet.
Sprache und Musik teilen das Merkmal, entweder auf andere Individuen ausgerichtet zu sein oder mit
ihnen einen Austausch vollziehen zu wollen).

Damit es zu Kommunikation kommen kann, das heif3t, bevor Gberhaupt neuronale und
motorische Aktivitdten in Gang gesetzt werden, muss es eine Motivation zur Kommunikation
geben. Michael Tomassello nennt 3 Hauptmotive fiir Kommunikation. Sie lauten:
Auffordern - Informieren - Teilen und gehen jeglicher Kommunikation voraus [Tomasello
2009: 256-257]. Ihre Grundlage besteht in geteilter Intentionalitdt und Kooperation. Die
Hauptmotive Auffordern, Informieren und Teilen stellen die Antriebskrafte des Individuums
dar, sich mit anderen zu verstandigen. Sie hdngen eng zusammen, weisen aber unter-
schiedliche Komplexitat auf.

Das erste menschliche Kommunikationsprinzip, das Hauptmotiv des Aufforderns, ist in sei-
ner urspringlichen Erscheinung an das Hier und Jetzt gebunden [Tomasello 2009: 95, 293,
314]. Ein groBer Teil der frihen und nattrlichen Kommunikation von Kleinkindern drfte in
Gesten bestehen, die eine Bezugsperson dazu auffordern, Nahrung zu geben. Die Aufforde-
rung geschieht in Bezug auf einen ganz engen Zeitrahmen, ndmlich die Gegenwart, ist auf
einen ganz engen Personenkreis ausgerichtet, in der Regel die Eltern, und beschrénkt sich
auf im Grunde eine einzige Handlung, ndmlich das Stillen.

Das Hauptmotiv des Informierens geht weit GUber diesen engen Bezugsrahmen hinaus.
Beim Informieren soll potentiell nicht nur mit einer anwesenden, im wahrsten Sinne des
Wortes greifbaren Person kommuniziert werden, es wird auch auf eine gréBere Gruppe von
Menschen abgezielt, die nicht anwesend sein muss, ebenso wenig wie es die Ereignisse
oder Gegenstande sein muissen, die Gegenstand der Kommunikation sind. Darliberhinaus
muss das, worlber informiert wird, nicht in der Gegenwart liegen, sondern kann auch die
Vergangenheit oder die Zukunft betreffen [Tomasello 2009: 288-289]. Wenn der Kommunizie-
rende Informationen an andere weitergibt, liegt bei ihm im Gegensatz zu dem prototypi-
schen Auffordern des Kleinkinds eine wechselseitige Kooperationserwartung zugrunde
[Tomasello 2009: 257]. Das heiBt, hinter dem Motiv des Informierens steht die Annahme, dass
der Kommunizierende nicht nur Information liefert, sondern ihm selbst auch Informationen
zuteil werden. Es gibt also nicht nur eine geteilte Intentionalitat, es wird auch ein gegen-
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seitiges Helfen-Wollen unterstellt, was die Grundvoraussetzung fiir eine Kooperation jen-
seits der dyadischen Mutter-Kind Beziehung darstellt, die ja zu einem groBen Teil von Ab-
hangigkeit gepragt ist.

Das dritte Hauptmotiv fir die menschliche Kommunikation ist das Motiv des Teilens [Toma-
sello 2009: 258, 314]. Es ist das komplexeste und im evolutiondren Verlauf wohl erst den spa-
teren Homo sapiens betreffende Merkmal der Kommunikation [Tomasello 2009: 303]. Das ele-
mentare Motiv des Teilens besteht darin, nicht nur Informationen auszugeben, sondern
auch, die Einstellungen und Bewertungen zu diesen Informationen mit anderen zu teilen. Es
darf vermutet werden, dass ,ein derartiges Teilen mit anderen dazu dient, den gemeinsa-
men Hintergrund mit anderen auszuweiten — wie andere in der Gruppe zu sein und még-
lichst von ihnen gemocht zu werden sowie in der Lage zu sein, mit ihnen inniger zu kommu-
nizieren; Teilen heiBt, sich sozial zu identifizieren und Bindungen aufzubauen® [Tomasello
2009: 301].

Mancher Leser mbgen sich aufgrund der letzten Abschnitte fragen, was denn Gestik, Ge-
bardenspiel, Greifen und Zeigen in einem Buch zu suchen haben, das einige der Grlinde far
den Erfolg von Melodien nennen will? Was haben die Begriffe Auffordern - Informieren - Tei-
len mit den Melodien eines Richard Rodgers oder Keith Jarretts zu? Die Antwort darauf ist
einfach. Wenn tonale Musik als ein mdglicher Kanal fir Kommunikation zu verstehen ist,
dann ist anzunehmen, dass ihr die gleichen oder &hnliche Hauptmotive zur Kommunikation
zugrundeliegen. Es gibt zwar, wie schon gesagt, zweifellos kein Eins-zu-Eins Verhéltnis von
sprachlicher zu musikalischer Kommunikation. Aber dennoch hat der Erfolg der Melodien
des Komponisten Richard Rodgers oder des Improvisationskiinstlers Keith Jarretts in ho-
hem MaBe mit ihrer kommunikativen Intention verbunden. Diese Melodien kommen von Mu-
sikern, denen trotz aller hochgradiger Individualitat daran liegt, im Sinne Tomasellos ge-
mocht zu werden. Sie sind darauf aus, sich beispliesweise im Rahmen eines Konzertes so-
zial zu identifizieren und temporar eine emotionale Bindung zum Publikum aufzubauen. Das
heiBt, sie sind (mindestens) dem zweiten und dritten Hauptmotiv der Kommunikation ver-
pflichtet. Wenn Keith Jarrett mit seinem Trio die Bihne betritt und zu spielen beginnt, sind
die erklingenden Tone seine Informationen fir diesen Abend. Und indem sich die Musiker
auf eine Situation einlassen, die andere Menschen freiwillig aufsuchen, weil sie diese Infor-
mationen aufnehmen und verarbeiten wollen, ist das Hauptmotiv des Teilens erfllt.

Es gibt keine Folge von Tonhdhen, keine Akkordfortschreitung und keine rhyhthmische Fi-
gur, die Horer explizit dazu auffordern kénnen zu tanzen. Desgleichen gibt es keine musika-
lische Struktur, mit der einer Horerschaft die Information zu Gbermitteln wére, dass es ab
Ubermorgen fur 3 Wochen regnen wird, und es ratsam ware, die Ernte einzufahren. Will ein
Sender einem Empféanger eine dieser beiden Nachrichten vermitteln, hat er zwei Méglichkei-
ten. Im ersten Fall kann er das im mit Gestik als nattirlicher Kommunikation oder Sprache
als arbitrdrer Kommunikation tun. Im zweiten Fall I1&sst sich die Information wohl nur mit der
Sprache ubermitteln. Sprache ist im Gegensatz zu Musik referentiell und hat propositionale
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Bedeutung [Seifert 2013: 214]. Sprache bezieht sich bei weitem nicht nur, aber doch zu einem
groBen Teil auf lebensweltliche Dinge und Ereignisse. In der deutschen Sprache bezeich-
nen die Buchstaben B+A+C+H einen Gewéssertyp oder einen Nachnamen. Das ist mit den
Ténen B+A+C+H nicht mdglich und es gibt auch keine andere durch eine gesellschaftliche
Konvention festgelegte Tonfolge oder Melodie, die ein konkretes Objekt benennt. Aber Mu-
sik kann, wie ich Michael Arbib weiter oben zitiert habe, ,,binnen Sekunden die tiefsten Ebe-
nen des emotionalen Systems des Menschen beriihren“ (Ubersetzung vom Autor des Buches)
[Arbib 2013a: 17]. Erfolgreiche Melodien haben das emotionale System erreicht und werden
gemocht. Eine Grundvoraussetzung dafiir ist, dass auf die Musiker das dritte Hauptmotiv
der Kommunikation zutrifft. Es besteht darin, mit ihren Hérern teilen und emotionale Bindun-
gen aufbauen zu wollen, was unter anderem dazu fuhren kann, als Mitglied einer kulturellen
Gemeinschaft gemocht zu werden. Wenn Emotionen beim Héren erfolgreicher Melodien im
Spiel sind und sich darin ein gelungener kommunikativer Akt manifestiert, dann steht das
kommunikative Motiv des Teilens, das in Zusammenhang mit dem Aufkommen von Emotio-
nen steht, fiir die Bereitschaft, Emotionen zu teilen.

So gesehen ist viel Erfolg von Melodien gleichbedeutend mit viel Kommunikation. Und
wenn der groBe Erfolg von Melodien auf ein hohes Ma an Kommunikation zurtickzufihren
ist, dann heiBt das, es werden in hohem MaBe Emotionen geteilt.

2.5 ERZAHLCHARAKTER (55)— TEXTUALITAT (56) — AFFEKT (58)
Additional Keywords: Kulturelle Matrix (54) / Kommunikative Okkurenz (56) / Koha-

sion, Kohérenz, Intentionalitat, Akzeptabilitat, Informativitat, Kontextualitat und Inter-
textualitat (56) / Wertigkeit (58) / Vorlieben (58) / Geschmack (58) / Stimmung (58)

Melodien, die ein hohes MaB an Zustimmung erfahren, sind Beispiele fir gelungene musika-
lische Kommunikation. Fur sprachliche Kommunikation fuhrt Tomasello ein wichtiges Mittel
menschlichen Ausdrucks an, durch das die ,Menschen aller Kulturen der Welt Informationen
und Einstellungen mit anderen ihrer Gruppe teilen”. Es ist das Erzdhlen. Erzahlungen fuhren
dazu, dass sich eine ,Gruppe als kohédrentes Gebilde liber die Zeit hinweg“ definieren kann
(zu dem Begriff kohdrentes Gebilde bzw. Kohédrenz werde ich mich spéter ausflhrlicher auBern). Er-
zéhlungen tragen Uber die Zeit hinweg zu der kulturellen Matrix einer Gruppe bei [Toma-
sello 2009: 302]. Die kulturelle Matrix ist die Gesamtheit der Produkte kulturellen Schaffens,
die das Selbstverstandnis der dieser Kultur angehérenden Menschen pragt. Auf sprachlicher
Ebene kénnen das beispielsweise Marchen und Sagen sein oder Sprichwdrter, die jedem
gelaufig sind und Ausdruck von Lebensweisheit sein sollen. Auf musikalischer Ebene kon-
nen es Volkslieder sein, die man schon im Kindergarten lernt, Weihnachtslieder, die man in
der Familie singt oder auch signifikante Ausschnitte aus klassischen Werken wie ,Freude
schéner Gétterfunken® aus Beethovens 9.Symphonie. Nicht nur tragen sprachliche und mu-
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sikalische Werke zu einer kulturellen Matrix bei. Bei aller Unterschiedlichkeit zwischen Spra-
che und Musik als zwei Modalitadten der Kommunikation ist ihnen in Bezug auf das Haupt-
motiv des Teilens ein wichtiges Merkmal gemeinsam: Der Erzéhlcharakter.

Jazzmusiker benutzen haufig Analogien zur Sprache, wenn sie sich zu hervorstechenden
Qualitaten eines Improvisationskinstlers oder eines bestimmten Solos auBern. Der Trompe-
ter Thad Jones verglich die Erfahrung des Hérens eines Solos des Trompeters Roy Eldridge
mit dem Lesen eines Mystery Thrillers, den man einfach nicht bei Seite legen kann. Und
Roy Eldridge selbst sagte einmal tiber Louis Armstrong, der Aufbau seiner Soli sei wie der
eines Buchs. Zuerst gébe es eine Einleitung, dann eine Reihe von Kapiteln, bei denen ein
jedes aus dem vorhergehenden hervorginge, bis sich schlieBlich das Ganze auf einen Ho-
hepunkt zubewege [Berliner 1994: 262].

Weiter oben habe ich bereits kurz angesprochen, warum Musiker haufig auf sprachliche
Begriffe ausweichen, wenn sie sich auf musikalische, also nicht-sprachliche Merkmale be-
ziehen. Ein Grund liegt darin, dass fir die meisten Menschen, und selbst flr viele Musiker,
das Medium Sprache immer noch sehr viel natirlicher ist als die Musik. Da die meisten
Menschen der westlichen Welt schon mal ein Buch oder einen Zeitungsartikel gelesen ha-
ben durfte, dirften diese Leser auch intuitiv etwas tber den Aufbau solcher Texte wissen.
Wenn also jemand Uber einen Improvisator sagt, dieser baue seine Soli auf wie ein Buch,
dann ruft er damit Merkmale der Konstruktion auf, mit denen der Empfanger dieser Informa-
tion seinerseits etwas aus eigener Erfahrung verbinden kann, auch wenn er Louis Arm-
strong nie hat spielen héren. Das Mindeste, was er aufgrund der Aussage Roy Eldridges
wissen durfte, ist, dass Louis Armstrongs Improvisationen nicht willkirlich aufeinanderfol-
gende Tonfolgen sind, sondern in Beziehung zueinander stehen wie es in der Regel die Ka-
pitel eines Buchs tun.

Ein weiterer Grund flr das Heranziehen sprachlicher Kategorien zu Aussagen iber Musik
als nicht-sprachlicher Kommunikation dirfte darin liegen, dass die Problematik fir Sprache
und Musik als Kanéle fir eine Kommunikation des Teilens sehr dhnlich, wenn nicht gleich
ist. Worin die Problematik in Bezug auf die sprachliche Erzéhlung besteht, darauf verweisen
die folgenden AuBerungen Michael Tomasellos: ,Aus sprachwissenschaftlicher Perspektive
werfen Narrative, die eine ldngere Geschichte erzdhlen, eine Vielzahl von Problemen auf,
die damit zu tun haben, wie mehrere Ereignisse und deren Teilnehmer liber die Zeit hinweg
miteinander verkniipft werden sollen”. Und weiter: ,Zwei Hauptprobleme sind mit der erzéh-
lenden Rede verbunden: Ereignisse in der Zeit aufeinander zu beziehen und die Teilnehmer
in diesen Ereignissen zu verfolgen, wenn es sich tber verschiedene Ereignisse hinweg
manchmal um dieselben und manchmal um verschiedene Teilnehmer handelt” [Tomasello
2009: 302- 303].

Genau das Problem des Verknipfens von Ereignissen Uber Zeit hinweg ist Erzdhlungen
wie Melodien gemeinsam. Das Problem, das in diesen Aussagen zur erzahlerischen Rede
als einer Kommunikation des Teilens seinen Ausdruck findet, ist das, was sich beim Erfin-
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den von Melodien stellt. Spatestens wenn ich unter dem GLIEDERUNGSPUNKT 4 auf die Aus-
sagen von Hérern zu Keith Jarretts Solo Uber ,, Too young to go steady* zu sprechen kom-
me, wird die Gemeinsamkeit von Sprache und Musik nicht nur deutlich zutage treten. Viel-
mehr wird einen groBen Teil meiner Ausfihrungen die Darstellung der ganz konkreten melo-
dischen Operationen einnehmen, durch die es diesem Improvisationskinstler gelingt, eine
groBe Anzahl an melodischen Ereignissen wie Abschnitte oder Kapitel eines Buchs klingen
zu lassen, das heiBt zeitlich entfernte Ereignisse miteinander zu verknipfen, besonders
dann, wenn sie improvisiert sind.

Kurzgeschichten, Romane, Zeitungsartikel oder Essays, seien sie still gelesen oder mit er-
hobener Stimme vorgetragen, sind unterschiedliche Modalitaten sprachlichen Ausdrucks. Es
sind gesprochene oder gelesene Texte. Wenn Improvisationskunstler wie der Tenorsaxo-
phonist Lester Young sagen, man muss eine Geschichte erzahlen, um das Publikum zu be-
rihren, dann bringt er damit implizit zum Ausdruck, dass eine Improvisation wie ein Text an-
gelegt sein sollte. Die Frage ist nun: Was zeichnet einen Text aus? Was ist Textualitat?

Robert-Alain de Beaugrande und Wolfgang Dressler verstehen Textualitét als die Summe
der Eigenschaften, die eine schriftliche AuBerung aufweisen muss, damit ein Text von den
Lesern bewusst oder unbewusst als eine kommunikative Okkurenz gewertet werden kann.
Kommunikative Okkurenz heiBt, dass ein Text als ein kommunikativer Akt gewertet wird.
Fur das Zustandekommen von kommunikativer Okkurenz sind 7 Kriterien erforderlich, das
heiBt, nach de Beaugrande und Dressler missen alle 7 Kriterien gegeben sein, damit ein
Text als kommunikativ gelten kann. Diese 7 Kriterien sind: Kohédsion, Kohérenz, Intentio-
nalitat, Akzeptabilitit, Informativitat, Situationalitat und Intertextualitét [Beaugrande, de
& Dressler 1981: 1-14].

Das erste Kriterium der Textualitat, das zu kommunikativer Okkurrenz beitragt, ist die
KOHASION. Sie ,betrifft die Art, wie wir die Komponenten des OBERFLACHENTEXTES,
d.h. die Worte, wie wir sie tatsdchlich héren und sehen, ,miteinander verbunden sind”“
[Beaugrande, de & Dressler 1981: 88]. Diese Aussage ist mindestens ebenso eindeutig und
leicht auf das Héren von Melodien zu beziehen wie auf die mentale Verarbeitung von
sprachlichen Texten. In Melodien sind Téne die Oberflache und nichts anderes als eine
Oberflache - und wenn beispielsweise in zwei aufeinanderfolgenden Phrasen die zweite
Phrase ein Sequenzierung der ersten ist, entsteht eine Verbindung zwischen den einzelnen
Komponenten, es entsteht Kohdésion.

Das zweite Kriterium der Textualitat, das zu kommunikativer Okkurrenz beitragt ist die
KOHARENZ. Die Grundlage von Koharenz ist SINNKONTINUITAT [Beaugrande, de &
Dressler 1981: 88]. Ich glaube, dass es kaum einen anderen Ausdruck, kaum ein anderes
Konzept gibt, das so dringend mit gelungenen Melodien verbunden ist, wie Sinnkontinuitat.
Vielleicht ist das Konzept der Kohédrenz ebenso wie das der Kohésion in Bezug auf das Ho-
ren von Melodien noch viel eindeutiger zu verstehen als in Bezug auf sprachliche Texte. Bei
beiden Konzepten werden Beziehungen zwischen verschiedenen Komponenten oder
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Elementen hergestellt. Bei der Kohéasion innerhalb textlicher Konfigurationen sind es nach
de Beaugrande und Dressler Beziehungen innerhalb der Oberflédchentexte, wahrend es bei
der Koharenz Beziehungen innerhalb der Textwelten sind [Beaugrande, de & Dressler 1981:
88, 118]. Meine Anwendung dieser Konzepte auf Melodien wird kurz umrissen dahin gehen,
dass ich die Kohasion melodischer Elemente als eine ganz deutliche, nicht zu ignorierende
Verbindung zwischen tonalen Ereignisse verstehe. Kohdrenz sehe ich demgegenuber als
das dbergeordnete Kriterium zur Herstellung von Sinnkontinuitat, dass Kohéasion aufweisen
kann oder auch nicht. Das heiBt, ich verstehe Kohéasion als ein Merkmal von Kohérenz, so
dass es kohdsive und inkohésive Kohédrenz geben wird (auch wenn nicht sicher ist, ob alle auf
schriftliche Texte bezogenen Kriterien einzeln oder insgesamt auf gehérte Musik bezogen werden
kénnen, kénnte es fiir die Leser dieses Buchs (iberlegenswert sein, diesen Uberlegungen nachzuge-
hen. Deswegen erlautere ich die Kriterien der Textualitat 3-7 etwas ausfiihrlicher unter dem APPEN-
DIX 5).

Auch wenn ich glaube, dass es fir die Produktion und Rezeption von Melodien hilfreich
sein kann, sich die Gemeinsamkeiten zu Sprache und Texten zu vergegenwartigen, ist es
gleichzeitig auch wichtig, sich tber die Unterschiede von Sprache und Musik im Klaren zu
sein. Sprache und Musik sind verschiedene Modalitdten von Kommunikation. Sprache ist im
Gegensatz zu Musik propositional und referentiell [Fritz et al. 2013: 418]. Das heiBt, Sprache
hat ebenso abstrakte wie konkrete Beziige. Sie kann in vielen Sprachen eine Folge von
Buchstaben haben, die den materiellen Gegenstand Tisch bezeichnet und eine andere, die
so ein wenig fassbares Phanomen wie Zeitgeist wiedergibt. Und natirlich sind schriftliche
Texte und gesprochene Sprache auch nicht dasselbe. Wenn ich in einem Buch Uber die
Perzeption und Konstruktion von Melodien kurz Gber Textualitat spreche, dann geschieht
das aufgrund einer bestimmten Annahme. Diese Annahme besteht darin, dass wir als Men-
schen, die meist zumindest auf der produzierenden Ebene sehr viel natirlicher mit Sprache
als mit Musik umgehen, musikalische Zusammenhange dann besser verstehen und nach-
vollziehen kénnen, wenn sie dhnlich wie Sprache funktionieren. Von den genannten 7 Krite-
rien der kommunikativen Okkurenz sind flr unsere Zwecke wie gesagt auf jeden Fall die
ersten beiden, Kohasion und Kohérenz, von Bedeutung. Beide Kriterien beziehen sich auf
den Zusammenhang der einzelnen Teile eines Textes. Die Kohdsion und Kohédrenz von
Phrasen wird ein zentraler Punkt meiner spateren Ausfihrungen unter GLIEDERUNGSPUNKT
4 sein.

Dass ich Uber den Erzéhlcharakter von Sprache und Musik gesprochen habe, ist darauf zu-
rickzufihren, dass beiden Modalitdten der Kommunikation Teilen als das dritte Hauptmotiv
von Kommunikation gemeinsam ist. Es ist zwar méglich, mittels einer rhythmischen Struktur
die Hérer zum Tanzen anzuregen, aber es gibt keine Ton- oder Akkordfolge, die die Horer
explizit dazu auffordern kénnte, doch jetzt bitte zu tanzen. Ebenso wenig ist es moglich, ein
musikalisches Ereignis einzusetzen, um die Horer dartber zu informieren, dass es morgen
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am Nachmittag ein Unwetter geben wird. Aber es ist mdglich, durch Musik Emotion herbei-
zuflihren und sie mit anderen zu teilen. Das gilt, auch wenn durchaus nicht sicher ist, dass
Hoérer genau die Emotionen teilen, die von dem Verursacher der musikalischen Struktur be-
absichtigt sind [siehe auch Koelsch 2012: 161, 177, 179; Juslin 2008: 131; Gabrielsson 2008: 141].
Ich werde unter den GLIEDERUNGSPUNKTEN 3.3, 4.3.1.1 und 4.4.1 ausfthrlicher tiber Emo-
tion sprechen, und zwar anhand konkreter musikalischer Beispiele. Um aber unter dem ge-
genwartigen GLIEDERUNGSPUNKT 2.5 das gréBere Umfeld umreiBen zu kénnen, in das Melo-
dien als musikpsychologische Ereignisse eingebettet sind, erscheint es mir angebracht,
vorab einige Begriffe zu klaren, die im Zusammenhang mit dem Begriff Emotion zu nennen
sind.

Es durfte nicht Gbertrieben sein zu sagen, dass fur die Teilnehmer des musikalischen
Kommunikationsprozesses das Erzeugen und Empfangen von Emotion das vorrangige Mo-
tiv fir die Teilnahme daran ist. Desweiteren diirfte es nicht Ubertrieben sein zu sagen, dass
die erfolgreichen Melodien, die eine groBe Zustimmung Uber Jahrzehnte und Jahrhunderte
erfahren, jene sind, die ein hohes MafB3 an Emotion bei den Hérern erzeugen, ein hohes MaB
an positiver Emotion muss man hinzufigen. Wenn das Erzeugen und Erleben von Emotion
so wichtig ist bei der Zustimmung fir Melodien, ist das ein Grund, den Begriff Emotion von
verschiedenen Seiten zu beleuchten und einzuordnen.

Emotion ist kein Oberbegriff, wie vielfach geglaubt wird. Vielmehr gehéren Emotionen in
der Psychologie zum Bereich des Affekts. Affekt ist der Oberbegriff und zu ihm gehéren ne-

ben der Emotion noch weitere Phadnomene wie Geschmack, Vorlieben oder Stimmungen.
Emotionen, Vorlieben und Stimmungen als 3 Manifestationen des Affekts ist gemeinsam,
dass mit ihnen eine Wertigkeit verbunden ist [Hodges 2008: 121; Frohlich 2010: 42]. Wertigkeit
heiBt, die auf ein Individuum eindringenden Ereignisse werden von ihm als positiv oder ne-
gativ eingestuft. Vorliebe bedeutet, ,,einer Sache den Vorzug gegendiber einer anderen zu
geben* (Ubersetzung vom Autor des Buches). Vorlieben fiir eine bestimmte Art von Musik, die
sich Uber eine langere Zeit etablieren, fihren zu dem, was als Geschmack bezeichen wird
[Lamont & Greasley 2008: 160]. Geschmack ist die Summe von Vorlieben. Unter Stimmung
wird ein zeitlich begrenzter, unspezifischer, nicht deutlich auf einen bestimmten &uBeren
Reiz zurtckfuhrbarer affektiver Zustand von eher geringerer Intensitat verstanden [Juslin
2008: 132]. Emotionen sind demgegenuber intensive Reaktionen auf deutlich identifizierbare
Ereignisse. Sie kénnen nur wenige Minuten, aber auch Stunden dauern. Die Ereignisse, die
die Emotionen hervorrufen, kommen meist, wie beim Héren von Musik, aus der externen
Umgebung, kdnnen aber auch innerhalb eines Individuums stattfinden [Juslin 2008: 131;
Scherer 2013: 113]. So kann beispielsweise die Erinnerung an lange zurtckliegende Ereig-
nisse innerhalb eines Individuums stattfinden und heftige Emotionen hervorrufen, ohne dass
es einen auBeren Reiz dafir gébe.

Wenn Musik erstens ein Mittel flir Kommunikation ist, wenn zweitens nach Michael Toma-
sselo ein Hauptmotiv von Kommunikation das Teilen von Informationen und Einstellungen
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3. KOMPONIERTE MELODIEN ALS ANGEWANDTE MUSIKPSYCHOLOGIE

3.1 HIERARCHISCHE STRUKTUREN | (83)— MELODISCH-INTERVALLISCHE
OPERATIONEN (83)

Ich habe unter GLIEDERUNGSPUNKT 2.9 von der limitierten Kapazitat der Wahrnehmung ge-
sprochen. Es befinden sich so gut wie immer mehr Reize in unserer Umgebung als wir ver-
arbeiten kénnen, seien sie auditorischer, visueller oder anderer Art. Aus diesem Grund hat
die Evolution fir eine ganze Reihe von Mechanismen gesorgt, die uns einen organisierten,
aber angesichts der Menge zwangslaufig reduzierten Umgang mit den eingehenden Infor-
mationen erlauben. So wie die selektive Aufmerksamkeit, das Bilden von Kategorien und
Schemata auf die Ausblendung anderer Ereignisse und Merkmale setzt und damit die Foku-
sierung auf eine bestimmte Art von Ereignis oder ein bestimmtes Merkmal eines Ereignisses
ermdglicht, beruhen letztlich alle perzeptiv-kognitiven Mechanismen auf dem Prinzip der Se-
lektion und der Priorisierung. In Bezug auf die Verarbeitung auditorischer Ereignisse besteht
dieses Prinzip in dem Aufdecken von in der Musik angelegten hierarchischen Strukturen
[Stevens & Byron 2008: 16-17; Bigand & Poulin-Charronat 2008: 59-70]. Hierarchische
Strukturen heiBt, der kognitive Prozess besteht zu einem groBen Teil in dem ebenso unbe-
wussten wie permanenten Aufsplren von Ereignissen, die wichtiger sind als andere. Diese
hierarchischen Strukturen sind auf allen méglichen Ebenen gegenwartig. Dementsprechend
werden sich meine folgenden Ausfihrungen der Untersuchung dieser Strukturen widmen.
Den Anfang mache ich mit der Untersuchung der melodisch-intervallischen Operationen.
Unter melodisch-intervallischen Operationen, oder melodisch-intervallischen Strategien,
verstehe ich die MaBnahmen, anhand derer bestimmte Tonhéhen an bestimmte Zeitpunkte
gesetzt werden.

3.1.1 TONALE HIERARCHIE (83)— KOGNITIVE REFERENZPUNKTE (84) —
STATISTISCHE REGELMABIGKEITEN (86)
Zusatzliche Schliisselwdrter: Theory of Tonal Hierachies in Music (83) / Gesamtdauer

von Ténen (86) / Positionierung von Ténen (86) / Hervorgehobenheit (86)

Hierarchische Strukturen in Melodien zu untersuchen hei3t zunachst einmal festzustellen,
wie die tonale Hierarchie dort verankert ist. Tonale Hierarchie steht fir die Rangfolge ein-
zelner Tonhdhen in ihrem Kontext. Es gilt zu untersuchen, wie es durch die vom Komponis-
ten oder Improvisator bewusst oder unbewusst gesteuerte Auswahl und Platzierung von
Tonhohen gelingt, bestimmte Tonhéhen wichtiger und andere unwichtiger erscheinen zu
lassen. Die Mittel zu der Untersuchung dieser Frage stellt zu einem groBen Teil die Theory
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of Tonal Hierarchies in Music (Abk..TTHM) von Carol Krumhansl und Laura Cuddy bereit.
Diese Theorie stellt ein auf empirischen Daten aufbauendes Modell dar, das heiBt, sie ba-
siert auf unter wissenschaftlichen Bedingungen in Experimenten gewonnen Erkenntnissen,
die messbar, nachprifbar und wiederholbar sind. Es handelt sich also nicht um Musiktheo-
rie. Die in der TTHM zugrundegelegten Forschungsergebnisse weisen darauf hin, dass die
in der Kognition von Musik nachweisbare tonale Hierarchie auf fundamentalen psychologi-
schen Prinzipien beruht, wie sie auch in anderen Bereichen der menschlichen Perzeption zu
finden sind. Diese Prinzipien sind also von ihrer grundsétzlichen Struktur her keineswegs
Sonderfélle, die nur in Bezug auf die Perzeption von Musik wirksam waren [TTHM: 51].

Die Struktur tonaler Hierarchien beruht nach Krumhans| & Cuddy auf zwei grundlegenden
kognitiven Prinzipien [TTHM: 53]. Das erste grundlegende Prinzip besteht in der Suche nach
kognitiven Referenzpunkten. Kognitive Referenzpunkte sind die Merkmale eines Objekts,
an denen das Wahrnehmungssystem seine weiteren Operationen festzumachen sucht. Sie
sind wie Anker, an denen sich die Perzeption von Ereignissen orientiert [Bigand & Poulin-
Charronat 2008: 62]. Ihre Existenz dient der generellen Orientierung und dem Zweck der kog-
nitiven Okonomie, dem Krafte-Sparen des Wahrnehmungssystems [TTHM: 53]. Indem die
kognitive Maschinerie die zu verarbeitende musikalische Oberflaiche nach Merkmalen abtas-
tet, die Dominanz zu versprechen scheinen und deshalb als Referenzpunkte markiert wer-
den kénnen, braucht es sich nicht mit jedem einzelnen Element des Objekts auf die gleiche
intensive Weise befassen.

Tonale Hierarchie steht fiir die unterschiedliche Wertigkeit von Ténen [TTHM: 52; siehe
auch: Herborn 2011: 32]. In Bezug auf Melodien heiBt das, die Téne aufzuspdren, die als Re-
ferenztdne gelten kdnnen. Damit Ereignisse als kognitive Referenzpunkte auszumachen
sind, mussen sie eine Reihe von Merkmalen aufweisen. Sie mussen die insgesamt langste
Dauer haben. Sie sind rhythmisch betont und/oder werden an Stellen platziert, die strukturell
von Bedeutung sind. Indem sie aus der musikalischen Oberflache hervorstechen und da-
durch als wichtig wahrgenommen werden, werden die weniger wichtigen Téne an ihnen ge-
messen und auf sie bezogen. Die kognitiven Referenzpunkte steuern so nicht nur die musi-
kalische Perzeption, sie haben damit gleichzeitig auch Einfluss auf das, was die Hérer von
der Musik erinnern, ndmlich vor allen Dingen die Referenzpunkte selbst [TTHM: 53]. Mit ihrer
Hilfe etabliert ein musikalisches Werk - vom ersten Augenblick seines Erklingens - eine to-
nale Hierarchie.

Nach den anhand von Beispielen tonaler Musik ausgewerteten Experimenten ist, fir den
Musiktheoretiker ebenso wenig Uberraschend fir den Jazzmusiker, der erste Ton einer sie-
bentdnigen Skala in der tonalen Hierarchie der westlichen Welt der bedeutsamste. Es ist der
zentrale Ton. Es ist der Kopf der Hierarchie, der Grundton, in der Musiktheorie auch Tonika
genannt. Darauf folgen in der tonalen Hierarchie erst die Quinte und dann die Terz. Welcher
Ton Platz 4 in der tonalen Hierarchie einnimmt, kann von dem jeweiligen Stlick abhéangen.
Oft ist es, wie in dem meisten Jazzstlcken, die Septime. Es folgen mit deutlich geringer
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hierarchischem Wert, je nach Verwendung in dem jeweiligen Stlick, die Skalenténe Se-
kunde, Quarte und Sexte. Danach kommen die funf nicht zur Skala gehérigen und sich zu
ihr chromatisch verhaltenden Téne (In Bezug auf C-Dur waren das C#, D#, F#, G# und A#).
Aus den Forschungsergebnissen von Krumhansl und Cuddy ergibt sich eine Hierarchie,
die unter der deutlichen Herrschaft des Dreiklangs steht, sei er Dur oder Moll. Diese Aus-
sage mag einem Leser mit musiktheoretischen Kenntnissen wie gesagt banal vorkommen.
Nur macht es einen groBBen Unterschied, ob man einfach nur behauptet, dieser oder jene
Sachverhalt sei so oder so oder ob man mittels psychologischer Versuchsreihen empirisch
nachweisen kann, dass in den musikalischen Werken angelegte Strukturen eine Entspre-
chung im Gehirn der Subjekte haben. Demzufolge ist die Bedeutung des Dreiklangs nicht
einfach nur eine Setzung, die sich irgendwelche Musiktheoretiker einmal ausgedacht haben.
Denn indem fir Tonika, Quinte und Terz der Status eines kognitiven Referenzpunktes nach-
gewiesen werden konnte, ist das gleichbedeutend mit einer nachweisbaren psychologischen
Realitdt [TTHM: 79]. AuBerdem ist das Ergebnis so ganz banal nicht, denn schlieBlich wird
der Quinte aufgrund der Forschungsergebnisse der Vorrang gegentber der Terz einge-
raumt. Das mag manchen Jazzmusiker Giberraschen, denn schlieBlich heif3t es doch oft,
man kdénne in Voicings fur das Klavier oder in mehrstimmigen Blasersatzen die Quinte als
ersten Ton auslassen, weil sie im Vergleich zur Terz oder Septime nicht ,so wichtig“ sei.
Aber diese Aussage stimmt nicht in Bezug auf Voicings und sie stimmt nicht in Bezug auf
die tonale Hierarchie. In dreistimmigen Voicings beispielsweise kommen haufig Situationen
vorkommen, in denen dem Setzen einer Quinte aufgrund von Stimmflhrungsaspekten der
Vorzug vor der Terz oder Septime gegeben wird [siehe auch: Herborn 2011: 81]. Und kultur-
Ubergreifende Forschungsergebnisse bestatigen die Quinte als den Ton gegentiber der
Terz, dem eine héhere psychologische Bedeutung zukommt. Vergleichende Studien von
westlicher Musik mit balinesischer Musik und indischen Ragas lassen kein anderes Ergeb-
nis zu. Alle drei Manifestationen musikalischen Ausdrucks benutzen eine Frequenz als zent-
ralen Ton. Nach diesem priméren Ton setzen sie als zweitwichtigsten den Ton, der gegen-
Uber dem ersten, zentralen Ton die (mehr oder weniger) doppelte Schwingungszahl auf-
weist, nach westlichen Begriffen also die Oktave. Sie dient in gewisser Weise als die Be-
grenzung der von dem ersten Ton aus in Bewegung gesetzten Tonfolge. Dem innerhalb des
westlichen Systems flinften Ton der verwendeten Tonleiter weisen sie das dritth6chste Maf
an Bedeutung zu [TTHM: 66-67]. Er bezeichnet zwar nicht genau die Halfte des Weges vom
zentralen Ton zur Oktave, aber fast. Auch wenn die jeweils verwendeten Skalen der ver-
schiedenen musikalischen Kulturen in ihrer Ausprédgung unterschiedlich sein kénnen, das
heiBt, der Tonraum zwischen Grundton, Quinte und Oktave kann mit anderen Intervallen
aufgefullt sein, zum Beispiel Viertelténen, sind ihnen doch diese drei kognitiven Referenz-
punkte gemeinsam. Mit anderen Worten, sie dienen als Grundpfeiler fir eine hierarchische
Ordnung. Das ist einerseits umso bemerkenswerter, als die nordindischen Ragas keine Har-
monien benutzten, die auf vertikaler Ebene der Zentralitat eines Akkords Ausdruck verleihen
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kénnten, so wie in der westlichen Welt der Dreiklang. Sie stellen tonale Hierarchie daher
einzig und allein auf melodischem Wege her. Andererseits ist dieses Ergebnis auch nicht
mehr als logisch. Denn wenn die Perzeption von Musik einer psychischen Disposition unter-
liegt und das Gehirn der menschlichen Spezie bei aller Unterschiedlichkeit der kulturellen
Auspragungen gleich ist, dann bedeutet das, dass Uberall, in jeder mit Tonhdhen arbeiten-
den Musik, das Phanomen einer tonalen Hierarchie aufzufinden sein muss, die zumindest in
ihren Grundfesten vergleichbare Merkmale aufweist.

In tonaler Musik hat kein Ton, kein Akkord flir sich genommen immer die gleiche Bedeu-
tung. In einem musikalischen Kontext von C-Dur ist C der zentrale Ton, an dem sich alles
orientiert. In F-Dur oder F-Moll ist C die Quinte. In Ab ist C die Dur-Terz, in A-Moll die Moll-
Terz, in Db-Dur die groBe Septime und in F#-Dur ein rein chromatischer Ton. Welche Wer-
tigkeit der Ton C hat, wird also mit jedem musikalischen Ereignis, ob Pop-Song oder Sym-
phonie, neu festgelegt, meistens innerhalb einer sehr kurzen Zeitspanne. Jedes Werk tona-
ler Musik, gleich welcher Dauer, hat seine eigenen Referenzpunkte und damit in gewisser
Weise seine eigene tonale Hierarchie. Und die Hérer sind aufgrund ihrer psychischen Dispo-
sition in der Lage, die jeweils neue Wertigkeit der Téne zu erfassen [TTHM: 53].

Jedes Stiick hat also seine eigenen Referenzpunkte. Sie werden von der kognitiven Ma-
schinerie der Horer intuitiv ermittelt. Aber wodurch? Was genau nimmt das Gehirn zum An-
lass, einen bzw. einige wenige Toéne fir signifikanter zu halten als die anderen in dem Stlick
vorkommenden? Das mdgen manchmal sieben bis acht weitere Tonhdhenklassen sein, viel-
leicht aber auch alle zwolf Téne der chromatischen Tonleiter. Das ist im Jazz keine Selten-
heit. In den Soli vieler Jazzmusiker kdnnen Uber einen relativ kurzen Zeitraum wie den eines
4/4-Taktes alle 12 Halbtonschritte auftreten.

Fur die Selektion der kognitiven Referenzpunkte ist ein Prinzip verantwortlich, Gber das ich
schon unter dem GLIEDERUNGSPUNKT 2.9 gesprochen habe. Es ist dies das zweite grundle-
gende kognitive Prinzip der TTHM: die Fahigkeit des Menschen zum statistischen Lernen
bzw. die sensorische Empfanglichkeit fir statistische RegelméaBigkeiten. Zur Ermittlung
der tonalen Hierarchie untersucht die Wahrnehmung die statistischen RegelméaBigkeiten in
Bezug auf 2 Faktoren. Der erste besteht in der Gesamtdauer von Ténen. Die Wahrneh-
mung ermittelt hier véllig unbewusst, wie lange eine bestimmte Tonhdhe in der Summe er-
klingt. Der zweite Fakor ermittelt, wie die einzelnen Tone Uber ein Stlck oder den Abschnitt
eines Stuckes verteilt sind. Der Aspekt der Verteilung betrifft die Positionierung von Ténen
innerhalb des melodischen Verlaufs. Er betrifft die Frage, welcher Ton oder welche Téne am
Anfang oder am Ende einer Phrase platziert sind, ob sie auf schweren oder leichten Zahlzei-
ten erscheinen oder sie auf andere Weise Hervorgehobenheit erhalten. Das ist es, worum
es beim statistischem Lernen und dem Aufsplren statischer RegelméaBigkeiten geht: Um die
Ermittlung von Ereignissen, denen durch verschiedene Merkmale Hervorgehobenheit zu-
kommt. Ereignisse kdnnen zum Beispiel durch Akzente hervorgehoben werden, oder da-
durch, dass sie der héchste oder tiefste Ton eines Stuicks oder einer Passage sind [TTHM:
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80]. Und es sind nicht nur einzelne Téne, sondern vor allem auch wiederkehrende Kombina-
tionen von mehreren Tdnen, also ganze Passagen gleicher Struktur, die der mentalen Dis-
position der Hérer die Orientierung ermdéglichen. Je mehr Zeitraum sie einnehmen, je umfas-
sender sie sind, desto mehr werden sie als Referenz zur Kognition herangezogen.

3.1.1.1 INVENTIO 4 (87) — TONVORKOMMEN (88) — TONVERTEILUNG (88)
Zusétzliche Schltsselwérter: Platz 1 der tonalen Hierarchie (89) / Platz 2 der tonalen
Hierarchie (90) / Platz 3 der tonalen Hierarchie (94) / Tonale Fusion (94) / Platz 4 der
tonalen Hierarchie (95) / Platz 5 der tonalen Hierarchie (96) / Platz 6 und 7 der tona-
len Hierarchie (97/97)

In diesem Buch setze ich mich mit 3 Musiksticken auseinander. Fur den gréBten Teil mei-
ner Ausfihrungen werde ich mich hauptséachlich mit den Stiicken ,My funny Valentine® und
» 100 young to go steady” beschéftigen. Bei dem ersten Beispiel, einer Komposition von
Richard Rodgers, handelt es sich um ein Stlick amerikanischer Unterhaltungsmusik der
1920er- 50er Jahre, das Jazzmusiker zu einem Jazz-Standard gemacht haben. Hier geht es
um die Untersuchung einer komponierten Melodie. Bei dem zweiten Beispiel handelt es sich
zwar auch um einen um einen Jazz-Standard, hier aber geht es um die Untersuchung im-
provisierter Melodien. Fur die ndchsten Seiten aber mdchte ich mit Bachs ,Inventio 4“ aber
auch ein Stlick Musik in den Blick nehmen, das nicht nur sehr viel lter ist, sondern zudem
einem anderem Genre angehért. Es wird entweder als Klassische Musik oder im Sinne einer
Epoche als Barockmusik bezeichnet wird. Wie wir sehen werden, machen die Unterschiede
im Genre fir die mentalen Prozesse keinen Unterschied, denn was allen drei Beispielen ge-
meinsam ist, ist ihre Zugehdrigkeit zur tonalen Musik. Zunachst méchte ich aufzeigen, wie
die Melodien in Bachs ,/nventio 4 und ,My Funny Valentine“ mittels statistischer Regelma-
Bigkeiten fur kognitive Referenzpunkte sorgen und dadurch ihre tonale Hierarchie etabliert
wird. Beginnen wir mit dem Stuick von J.S.Bach.

Was ich im Folgenden tun werde, ist, einmal in exemplarischer Weise die statistischen Re-
gelmaBigkeiten und damit die kognitiven Referenzpunkte der ,Inventio 4“zu ermitteln.

Die den folgenden Ausfiihrungen zugrunde liegende Frage lautet: Wenn jemand Zeit sei-
nes Lebens viel Musik gehort hat, die ,,Inventio 4 aber noch nie, nicht weiB, dass sie in D-
Moll steht und mit solchen Begriffen wie Tonika, Dur und Moll auch gar nichts anfangen
kann, durch welche psychologischen Mechanismen etabliert sich dann in dieser Person
trotzdem und auf vollkommen selbstverstandliche Weise die tonale Hierarchie dieses Wer-
kes? Spielen oder héren wir BEISPIEL 5.
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BEISPIEL 5
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Es darf angenommen werden, dass sich den Horern nach sehr kurzer Zeit die tonale Hierar-
chie vollkommen vermittelt. Das geschieht, ohne dass sie es bewusst erfuhren, erstens
durch die ihnen als Menschen angeborene Fahigkeit des statistischen Lernens und zweitens
durch das Aufwachsen in einem bestimmten kulturellen Umfeld. Was vermittelt die Statistik
den Hoérern, oder von der anderen Seite des Kommunikationsprozesses aus betrachtet:
Welche Téne verwendet der Komponist bewusst oder unbewusst und wo platziert er sie, um
die Hierarchie zu etablieren? Anders ausgedrickt: Was ist Uber Tonvorkommen und Tonver-
teilung zu sagen? Die Ermittlung des Tonvorkommens betrifft die Dauer der auftretenden
Tonhéhen. Sie fragt danach, wie oft und vor allem, wie lange eine Tonhdhe insgesamt er-
klingt. Die Ermittlung der Tonverteilung betrifft die Positionierung der auftretenden Tonhé-
hen. Sie fragt danach, wann, zu welchen Zeitpunkten eine Tonhéhe gesetzt wird.
Spétestens wenn Takt 1 und der Downbeat von Takt 2 voruber sind, haben die Ereignisse
1-7 als Information Eingang in das kognitive System der Horer gefunden. Diese ersten sie-
ben Téne ergeben in (fast) unmittelbarer Reihenfolge das, was musiktheoretisch gespro-
chen eine komplette Tonleiter ergibt. Eine Tonleiter ist in der tonalen Musik der westlichen
Welt nichts anderes als die engstmégliche Auflistung der Einzelténe einer Tonart in horizon-
taler Abfolge. Uber die Komplettheit dieser Tonleiter mag nur ein wenig die Tatsache hin-
wegtauschen, dass Ereignis 7, C#4, nicht auch in einer linearen Aufwéartsbewegung erreicht
wird wie die Ereignisse 1-6. Nach dem Abwaértssprung auf dieses die Tonleiter vervollstandi-
gende C#, was eigentlich die Durterz der noch nicht gespielten Dominante des Stucks ist,
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namlich A7, [siehe auch Herborn 2011: 8], erklingen die finf Téne der schon einmal gespielten
Tonleiter noch einmal. Sie tun das allerdings auf veranderte Weise. Wichtig fur die Etablie-
rung der tonalen Hierarchie ist, dass die auf C#4 (Ereignis 7) folgenden Ereignisse keine
neuen Tonhdhen sind. Das heifBt, einerseits muss die kognitive Maschinerie keine neuen Er-
eignisse im Sinne von neuen Frequenzen verarbeiten. Andererseits verleiht die Wiederho-
lung der bereits schon einmal gehérten Tonhéhen ihnen verstarkte Bedeutung. Ereignisse,
die haufiger vorkommen als andere, sind wichtiger fur die Etablierung einer Hierarchie als
seltener vorkommende, aber darauf werde ich spater genauer eingehen. Diesen an sich be-
reits bekannten Tonh6hen kommt allerdings doch eine Neuheit zu: Bach kehrt die Reihen-
folge der Tonhdéhen exakt um, so dass mit den Ereignissen 8-12 eine lineare Abwértsbewe-
gung entsteht. Wenn die Horer die ersten 13 Ereignisse der ,,Inventio 4 gehért haben, ha-
ben sie mit Ausnahme des Tons C# das gesamte Tonmaterial der das Stiick bestimmenden
Tonart bereits zweimal gehért. Das allein ist schon statistisch bemerkenswert. Viel bemer-
kenswerter ist allerdings eine statistische RegelmaBigkeit von gréBerem AusmaB und sie
betrifft Ereignis 1 des Stlicks.

D ist erstens der erste Ton des Stlicks Uberhaupt. D erklingt zweitens innerhalb der Ereig-
nisse 1-14 zweimal, so wie bis auf C# alle anderen Téne auch (unter APPENDIX 6 gebe ich eine
Erlauterung zu der Frage der Tonhdhenklassen). D ist drittens die einzige Tonhdhe, die wahrend
der ersten 8 Takte zu der gleichen Zahlzeit erklingt. Und viertens ist diese gleiche Z&hlzeit
nicht irgendeine beliebige. Erinnern wir uns an die verschiedenen Arten des Horens aus
GLIEDERUNGSPUNKT 2.3. Dort habe ich Anirudd Patel zitierend gesagt, dass die Horer nicht
nur die Beats in der Musik wahrnehmen, sondern auch die Gewichtung, die Beats durch das
Metrum erhalten. D belegt im Verlauf der Takte 1-4 zweimal den Downbeat (Ereignisse 1
und 14), die Zahlzeit mit der starksten Gewichtung, und im Verlauf der Takte 5-8 ebenfalls
zweimal (Ereignisse 31 und 50).

Aufgrund dieser Merkmale wird D als hervorgehoben erlebt. Damit ist D der erste kognitive
Referenzpunkt und Platz 1 der tonalen Hierarchie. Insgesamt tritt D wahrend der ersten 4
Takte bei insgesamt dreiBig gespielten Ereignissen dreimal auf (Ereignisse 1, 14, 19). Die
ersten beiden Male belegt D wie soeben dargestellt den Downbeat und ist auch die erste
Tonhdhe einer konsequent aufwértfihrenden Tonfolge. Bei seinem dritten Auftreten in Takt
3 (Ereignis 19) ist er das nicht, dafir aber ist er an dieser Stelle der bis dahin héchste Ton.

Es gibt andere Tonhdhen, die haufiger angespielt werden als D. Man kdnnte zum Beispiel
fragen, warum Ereignis 2 nicht auch ein kognitiver Referenzpunkt ist? E erklingt schlieBlich
finfmal wahrend der ersten 4 Takte (Ereignisse 2, 12, 15, 28, 30). Aber der Ton E erfahrt
keinerlei Hervorhebung, beispielsweise dadurch, dass er der erste innerhalb einer Tonfolge
waére oder auf schwerer Zahlzeit erklange. Lediglich in Takt 3, bei seinem vierten Auftreten
(Ereignis 28) ist E der bis dahin héchste Ton.

Auch ein anderes Ereignis erklingt wahrend der ersten 30 Ereignisse funfmal. Es ist Ereig-
nis 3 des Stlicks, der Ton F. Ihm kommt gegenlber seinem Vorgénger E trotz der gleichen

&9



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

Haufigkeit eine héhere Position in der tonalen Hierarchie zu. Wenn F (Ereignis 13) bei ins-
gesamt 14 Ereignissen das dritte Mal erklingt, geschieht dies auf dem Downbeat in Takt 3.
Was diesem Zeitpunkt neben der metrischen Gewichtung Hervorgehobenheit zukommen
lasst, ist, dass zusammen mit dem F zum ersten Mal zwei T6ne gleichzeitig erklingen. Und
der Ton, mit dem F zusammenklingt, ist der erste kognitive Referenzpunkt des Stiicks, nam-
lich D (Ereignis 14), das bereits zum zweiten Mal erklingt. Durch die Summe dieser Merk-
male wird F nach D zum zweiten kognitiven Referenzpunkt und nimmt Platz 2 der tonalen
Hierarchie ein.

Von dem Moment an, wo D auf dem Downbeat von Takt 3 im tiefen Register erklingt (Er-
eignis 14), treten erstmalig zwei Ereignisebenen gleichzeitig auf. Beide Ebenen zeichnet in
diesem Takt 3 aus, dass bekannte Ereignisse und ein nicht bekanntes Ereignis aufeinander-
stoBen. Das nicht bekannte Merkmal besteht in dem Erklingen eines Tons aus einer tieferen
Oktave. Es handelt sich um den Ton F. In der erstmalig zu hérenden tiefen Lage werden im
Laufe der Ereignisse 13-30 alle zwdlf bis dahin gespielten Téne wiederholt. Das heiBt, das
bereits einmal gespielte, die tonale Hierarchie bestimmende Tonmaterial erklingt ein weite-
res Mal und sorgt fir dessen Festigung. Die tiefe Lage ist hier das Neuartige, die Ereignisse
selbst sind trotz der veranderten Oktave das Vertraute. Eine Kombination von Neuartigem
und Vertrautem findet in diesem Takt auch in der oberen Lage statt. In Takt 3 ist das be-
nutzte Register bekannt, aber eine kompositorische Entscheidung ist neuartig. Sie besteht in
dem Wechsel des intervallischen Abstands.

Bis zu den Ereignissen 13 und 14 waren mit Ausnahme eines Abwartssprungs (Ereignis
6>7) und eines Aufwartssprungs (Ereignis 7>8) ausschlieBlich Sekundschritte zu héren. Mit
Takt 3 erklingen in der Oberstimme nun sechs aufeinanderfolgende Téne mit anderen, gré-
Beren intervallischen Abstédnden. Musiker bezeichnen diese Tonabsténde als Terzen und
Quarten. Die ersten drei dieser sechs Toéne (Ereignisse 13, 16, 19) bilden, wie der Musikthe-
oretiker weiB, mit F-A-D einen D-Moll Akkord in 1. Umkehrung. Dabei ist der letzte Ton der
ersten drei Tone wieder derselbe wie Ereignis 1, ndmlich D, dieses Mal eine Oktave héher
klingend. Die zweiten drei der sechs Tone in der Oberstimme (Ereignisse 22, 25, 28) bilden
mit G-C#-E auch einen Akkord. Die Deutlichkeit des Akkords A7 wird allerdings ein bisschen
verschleiert. Der Grundton tritt nicht etwa als Teil einer Tonfolge A-C#-E-G auf oder liegt die
ganze Zeit als Basston unter dern Ténen C#-E-G. Der Ton A erklingt mit Ereignis 26 nur
kurz und nur einmal. Allerdings geschieht das nicht zu einem beliebigen Zeitpunkt. Der
Grundton A ist an dem Zeitpunkt zu héren, an dem mit C# (Ereignis 25) auch die Durterz zu
héren ist.

Das alles, und mehr, geschieht wéhrend der ersten 30 Ereignisse. In musiktheoretischer
Sprache ausgedriickt wird in den Takten 1-2 zuerst die D-Harmonisch Mollskala vorgestellt,
dann erscheint in Takt 3 der Moll-Akkord des Grundtons D in erster Umkehrung. Die Akkord-
brechung der Tonika wird an dieser Stelle begleitet von einer Wiederholung der Skala. Da-
mit ist das Material der vorherrschenden Tonart auf horizontaler wie auf gebrochen
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vertikaler Ebene gleichzeitig zu héren und die tonale Hierachie bereits etabliert. Sie wird in
Takt 4 bestétigt. Dort folgt auf die Akkordbrechung der Tonika eine Akkordbrechung des Do-
minantseptakkords, dessen Grundton A aber nur einmal kurz in der abwartsgefihrten Ton-
leiter zu finden.

Von musiktheoretischen Begriffen wie Tonika und Dominante wissen die regularen Horer
nichts. Das andert aber nichts daran, dass auch sie die psychologische Bedeutung eines Er-
eignisses wahrnehmen, das als Tonika bezeichnet wird. Denn was sie intuitiv erkennen, ist
die Existenz des zentralen Tons des Sticks.

Weiten wir nun unsere Betrachtung etwas aus und nehmen die ersten 8 Takte in den
Blick. Insgesamt wird der allererste Ton, D, der erste kognitive Referenzpunkt, wahrend die-
ser Zeit neunmal gespielt (Ereignisse 1, 14, 19, 31, 38, 50, 51, 53, 66). Diese Zahl allein ist
schon von Bedeutung, aber es ist wie gesagt keineswegs nicht nur die Haufigkeit eines
Tons, die ihm gegenliber anderen Hervorgehobenheit verleiht. Viel wichtiger ist die Gesamt-
dauer, die ein Ton Uber einen bestimmten Zeitabschnitt hinweg einnimmt, also der gesamte
Zeitraum, wahrend dessen der Ton klingend prasent ist. Die Bedeutung der Gesamtdauer
wiederum kann von der zeitlichen Positionierung Ubertroffen werden, an denen ein Ton ge-
setzt wird. Das heiBt, ein Ton mit kiirzerer Gesamtdauer kann gegenliber einem Ton mit lan-
gerer Gesamtdauer aufgrund seiner zeilichen Platzierung einen héheren Platz in der tonalen
Hierarchie einnehmen.

Im Folgenden ist die statistische RegelmaBigkeit eines jeden einzelnen Tons in Bezug auf
seine Gesamtdauer innerhalb der ersten 8 Takte der ,/nventio 4“aufgelistet. Es ist nur eine
Ermittlung des Tonvorkommens, nicht die Liste der tonalen Hierarchie. Die Zahl in der ers-
ten Spalte zeigt die Rangliste hinsichtlich der Gesamtdauer eines Tons an. Die mittlere
Spalte nennt die Haufigkeit des Erklingens eines Tons. Die Reihenfolge von oben nach un-
ten entspricht der ihres ersten Auftretens im Stuck. Die dritte Spalte nennt die Gesamtdauer
einer Tonhéhe mit einer Sechzehntel als dem zeitlich kleinsten gemeinsamen Nenner aller
Ereignisse.

91



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

SCHAUBILD 4

Rangliste Haufigkeit Gesamtdauer

3 D=9 13 Sechzehntel
4 E=10 12 Sechzehntel
1 F=12 15 Sechzehntel
2 G =11 14 Sechzehntel
2 A=11 14 Sechzehntel
5 Bb=8 9 Sechzehntel
6 C#=5 7 Sechzehntel

Der Ton, der mit 15 Sechzehnteln insgesamt am langsten erklingt, ist Ereignis 3, F. Er ist
der mit 12 Anschlégen auch am haufigsten auftretende Ton. Diese Zahlen fur die ersten 8
Takte gehen mit der statistischen Ermittlung der ersten 4 Takte tberein, wo wir F bereits als
zweiten kognitiven Referenzpunkt ermittelt haben.

Bei der Perzeption der beiden mehr oder weniger getrennten Ebenen des melodischen
Geschehens, einer héheren (im Violinschllssel) und einer tieferen (im Bassschlissel), dirf-
te die Horer fur den untersuchten Zeitraum von 8 Takten nicht nur den Downbeat eines der
beiden Register, sondern den Downbeat beider Lagen als hervorgehoben registrieren. Unter
dieser Vorraussetzung gibt es zwar nach wie vor nur acht hervorgehobene Zahlzeiten, aber
16 Ereignisse, die als schwer oder gewichtig und deshalb als hervorgehoben verarbeitet
werden. Der Ton D besetzt 4 Downbeats (Ereignisse 1, 14, 31, 50). Der Ton F besetzt 3
Downbeats (Ereignisse 13, 32, 49). Das heiB3t von den sechzehn als gewichtig gehérten Er-
eignissen besetzten D und F insgesamt sieben Downbeats. Zudem kommt dem F die langs-
te Gesamtdauer zu, dem D die drittlangste. D wird zwar nur neunmal angeschlagen und hat
damit in dieser Hinsicht nur Platz 5 inne, diese vermeintliche Schwéche wird aber durch sei-
ne auBerst signifikante Positionierung und natirlich seine Gesamtdauer ausgeglichen. Wel-
che Toéne folgen nun in der Hierarchie auf die beiden ersten kognitiven Referenzpunkte D
und F?

Der Haufigkeit und der Gesamtdauer nach liegen G und A mit jeweils 14 Sechzehnteln
gleich auf. Aufgrund der Haufigkeit und vor allem der Gesamtdauer kénnte man von den
rein statistischen Werten her denken, dass nach F die Téne G und A mit jeweils 14 Sech-
zehnteln der n&chsthohere Platz in der Hierarchie zukommt. Aber es ist eben nicht nur die
Dauer und die Haufigkeit des Vorkommens, die die Kognition statistisch verarbeitet, sondern
inbesondere auch eine signifikante Verteilung der Téne, das heiB3t die zeitliche Positionie-
rung der Tonhéhen. Um festzustellen, ob G oder A der dritte kognitive Referenzpunkt ist
nach D und F, ist es nétig, die Positionierung der beiden gleichmaBig haufig erklingenden
Tonhohen zu vergleichen.
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Es spricht einiges daflir, dass das A Platz 4 in der tonalen Hierarchie einnimmt. Fir diese
Argumentation gibt es 3 Griinde. Zunéchst kann, wie weiter oben schon gesagt wurde, da-
von ausgegangen werden, dass bei dem Bedrfnis des Menschen nach einer tonalen Hier-
achie der Quinte eine besondere Bedeutung zukommt. Sie scheint nach dem zentralen Ton
und dessen Oktave eine Art notwendiger Referenzton zu sein, der den Raum zwischen den
beiden erstgenannten Ténen aufteilt und als eine Art Zwischenstation auf dem Weg zur Ok-
tave fungiert. Wenn dem so ist, dirfte die kognitive Maschinerie geradezu begierig nach ei-
ner Tonhdhe suchen, die zu unserem ersten Referenzton, dem D, das Intervall einer Quinte
bildet.

In dem Stick von Bach tritt die Quinte A mit Ereignis 5 auf. Spielen wir BEISPIEL 6, um den
zweiten Grund fur A als drittwichtigstes Ereignis in der tonalen Hierarchie aufzuzeigen.

BEISPIEL 6
M3 M5 M4 M6
F A D G C# E
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Takt 3 des oberen Registers in BEISPIEL 6 enthalt mit F-A-D dasselbe Tonmaterial wie Takt 5
des unteren Registers. Auffallig ist, dass die beiden ersten kognitiven Referenzpunkte F und
D in beiden Takten den Ton A, die Quinte, in ihrer Mitte haben. Das gemeinsame Auftreten
dieser 3 Tonhdéhen durfte dem A insofern Hervorgehobenheit zukommen lassen, als es in
direkter Verbindung mit den zwei hierarchisch hochstehenden Ténen steht. Es ist sozusa-
gen ihr Verbindungston. Zudem ist ebenfalls auffallend, dass erstens den Ténen F-A-D die
jeweils gleiche Dauer verliehen wird und dass zweitens die 3 Téne (als Achtelnoten) gegen-
Uber den sie umgebenden Notenwerten doppelt so lange erklingen.

Wie wir an BEISPIEL 6 deutlich sehen kénnen, verfigen auch das obere Register in Takt 4
und das untere Register in Takt 6 Uber das gleiche Tonmaterial, diesmal allerdings in veran-
derter Reihenfolge. Diese beiden Takte enthalten das Argument 3 fir A als dritten kognitiven
Referenzpunkt der ,Inventio 4“. Spielen wir fir eine genauere Erlauterung das BEISPIEL 7.
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BEISPIEL 7
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Beispiel 7 veranschaulicht das Phanomen der tonalen Fusion. David Huron beschreibt die-
sen Sachverhalt so: , Tonale Fusion ist die Tendenz von zwei oder mehr harmonisch aufei-
nanderbezogenen Tdénen sich zu vereinen und ein einziges auditorisches Bild zu abzuge-
ben“(Ubersetzung vom Autor des Buches) [Huron 2008b: 11; sieche auch GTTM: 154]. Das heiBt,
unter bestimmten Bedingungen héren wir Téne, die horizontal aufeinander folgen so, als er-
klangen sie vertikal wie ein Akkord. Fur unser Beispiel heiBt das, dass die 3 Achtel G-C#-E
auf der oberen Ebene (Violinschlissel) mit dem auf der tieferen Ebene (Bassschliissel) auf-
tretenden A fusioniert geh6rt werden. Das Ergebnis ist ein Dominantseptakkord, dessen
Grundton A ist. Mit einigem Recht durfte A also als Platz 3 der tonalen Hierarchie wahrge-
nommen werden.

Man k&nnte meinen, dass die Horer nun unbewusst den Ton G als Platz 4 der tonalen Hie-
rarchie ausmachen. SchlieBlich ist G vom Tonvorkommen her ebenso wie A, das Platz 3
halt, mit einer Gesamtdauer von 14 Sechzehnteln ausgestatteten Ton. Aber so drfte es
wohl kaum sein. Der Grund dafir ist wieder die zeitliche Platzierung, die Tonverteilung. Wie
BEISPIEL 4 veranschaulicht, durfte der far die Horer vierte kognitive Referenzpunkt aufgrund
seiner zeitlichen Positionierung Ereignis 7 sein, namlich C#.

BEISPIEL 8
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C# tritt wahrend der ersten 8 Takte nur fiinfmal auf und hat mit 7 Sechzehnteln die kiirzeste
Gesamtdauer aller Téne. Als Ersatz fir diese Schwéche aber kommt ihm von der Tonvertei-
lung her eine exponierte Rolle zu. Erstens fallt ins Gewicht, dass dieser Ton dreimal auf ei-
nem Downbeat als hervorgehobener Zahlzeit gespielt wird (Ereignisse 7, 23, 40). Das erste
Mal sehr friih im Stlick, auf der zweiten betonten Zahlzeit, was ihn fur Hérer sicherlich her-
vorhebt. Zweitens ist es das intervallische Geschehen, in das C# eingebettet ist, dass ihm
Hervorgehobenheit verleiht. Beim ersten, zweiten und vierten Mal seines Auftretens wird C#
durch einen groBBen Sprung (eine groBe Sexte, Bb-C#-Bb) in die Gegenrichtung des bisheri-
gen Tonhdhenverlaufs erreicht und sofort auch wieder in die vorherige Richtung auf den vor-
hergehenden Ton verlassen. Das allein diirfte auf die Hérer wie ein starker Akzent wirken. In
den beiden anderen Situationen (Ereignisse 25 und 47) sind seine beiden Nachbarstdne
vom Tonabstand her nicht so weit von ihm entfernt wie bei den erstgenannten Stellen (in
Takt eine Terz bzw. eine UbermaBige Quarte). Aber selbst dieser Abstand ist immer noch
gréBer als das weitgehend vorherrschende Intervall einer Sekunde und kann als Sprung ge-
wertet werden. Das durfte fur die Perzeption eine weitere Hervorgehobenheit signalisieren.
Das heiBt, wenn C# wahrend der ersten 8 Takte erscheint, tritt es jedesmal in einem hervor-
gehobenen Zusammenhang auf, sei es durch seine Platzierung auf einer schweren Zahlzeit
oder sei es wegen des intervallischen Merkmals. Aufgrund der Summe dieser Argumente
durfte C# Platz 4 der tonalen Hierarchie einnehmen.

Wo ist nun der Platz der Téne E, G und Bb in der tonalen Hierarchie der ,Inventio 4*?

Der Ton E kommt zehnmal vor, mit einer Gesamtdauer von 12 Sechzehnteln. Das G tritt
elfmal auf, mit einer Gesamtdauer von 14 Sechzehnteln und Bb nur achtmal, mit einer Ge-
samtdauer von 9 Sechzehnteln. Aufgrund dieser Zahlen miisste der finfte Platz in der Hie-
rarchie an G vergeben werden, der sechste an E und der siebte Platz an Bb. Die Frage ist
nur, entspricht das auch der Kognition der Hérer? Sind nicht auch hier wieder andere Merk-
male flr die Hervorgehobenheit entscheidender als das quantitive Vorkommen?

Der in Bachs Komposition als Ereignis 6 zu hérende Ton (Bb) ist eng an das nachfolgende
C# gekoppelt. Dieser Ton C# weist, wie ich dargelegt habe, trotz seiner geringen Gesamt-
dauer durch zeitliche Platzierung und intervallische Besonderheiten Merkmale auf, die ihm
Hervorgehobenheit verleihen. Betrachten wir BEISPIEL 9.
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Bb geht dem C# dreimal voraus und folgt ihm dreimal. Die Ereignisse 6, 8, 21, 24, 39, 42,
und 58 sind mit einem Sprung und einer Gegenbewegung der Melodie verbunden. Durch
dieses intervallische Merkmal erhélt dieser Ton selbst auch einen Teil der dem Ton C# zu-
kommenden Hervorgehobenheit. Als zweites wichtiges Merkmal ist Bb nicht nur wahrend
der ersten 8 Takte der hdchste Ton, sondern bleibt es auch fir das ganze Stlick mit seinen
52 Takten. Wahrend der ersten 6 Takte ist Bb auch nicht einfach nur das héchste Ereignis,
sei es auf der hbher, sei es auf der tiefer klingenden Ebene. Dieser Ton ist dreimal der
héchste und letzte Ton einer ausnahmslos aufwérts fihrenden Linie von 5 Sekundschritten
(M1, obere Ebene = Violinschlissel, M3, tiefere Ebene = Bassschlissel, M5, obere Ebene =
Violinschllssel). Zudem ist Bb dreimal der erste und héchste Ton einer ausnahmslos ab-
wdrts fihrenden Linie von 4 Sekundschritten (M2, obere Ebene, M4, untere Ebene, M6,
obere Ebene). Ich glaube, dass diese lineare Fiihrung von Tonhéhen dem héchsten Ton Bb
noch eine zuséatzliche Hervorgehobenheit verleiht. Obwohl ich auf die Bedeutung von héchs-
ten und tiefsten Ténen innerhalb von Phrasen oder Abschnitten spater genauer eingehen
werde, kann schon an dieser Stelle so viel gesagt werden, dass es sich dabei um fir die
Perzeption wichtige Merkmale handelt. Die Summe dieser Merkmale diirfte das Wahrneh-
mungssystem dazu veranlassen, dem sechsten Ton (Bb) eine héhere Position in der tona-
len Hierarchie der ,Inventio 4* einzurdumen als dem in der Reihenfolge des Vorkommens
zweiten (E) und vierten Ton (G). Bb hat Platz 5 der tonalen Hierarchie inne.
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In Bezug auf die zwei Téne E und G sprechen nicht nur die quantitativ statistischen Daten
fir eine Vorrangigkeit des Tons G gegenuber dem Ton E. G erscheint auch zweimal auf ei-
ner schweren Zahlzeit (M4 obere Ebene, M8 untere Ebene) und erhélt dort jeweils die flr
diesen Zeitabschnitt geltende l&angste Dauer. Das hei3t, G nimmt Platz 6 der tonalen Hie-
rarchie ein, und E Platz 7.

Die folgende Liste fasst zusammen, wie Tonvorkommen und Tonverteilung fir die Etablie-
rung der tonalen Hierarchie in der ,/nventio 4* sorgen.

Tonhéhe D=1 E=2F=b3G=4 A=5 Bb=b6 C#=7
Hierarchische Position 1 7 2 6 3 5 4

Unser mittels statistischer Daten ermitteltes Ergebnis bestéatigt auch fur Bachs ,/nventio 4%,
dass die Dominanz der Téne des Dreiklangs die tonale Hierarchie anfuhrt. Es sind Grund-
ton, Terz und Quinte, die als kognitive Referenzpunkte dienen [TTHM: 67]. Wie vor allem den
Jazzmusiker nicht Gberraschen wird, ist es zumindest in diesem Werk die Septime, die Platz
4 in der Hierarchie einnimmt. Die Analyse der ersten 8 Takte des Stuicks zeigt, wie die von
Bach angelegte musikalische Struktur genau das enthélt, was die Horer zur Orientierung im
Rahmen eines sehr komplexen perzeptuell-kognitiven Prozesses bendtigen. In dem Mo-
ment, wo die Kognition auf der Suche nach kognitiven Referenzpunkten auf ein musikali-
sches Objekt st6Bt, das ihr diese Strukturen bietet, ist ein wesentlicher Schritt fir das Gelin-
gen des Kommunikationsprozesses zwischen Musiker und Publikum getan.

In gewisser Weise mag es fir manche Leser ermidend sein, Uber mehrere Seiten zu verfol-
gen, welche Argumente flr die Rangliste eines bestimmten Tones in der tonalen Hierarchie
erbracht werden kbnnen. Wenn man eine Untersuchung dieser Art angestellt hat, wird ei-
nem umso bewusster, welche immense Leistung die Kognition permanent erbringt, denn
das, was hier mehrere Seiten und Minuten dauert, um es zu lesen, leistet die Kognition in
Sekunden und Millisekunden.
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Wie wir sehen, entsteht ein vielfaltiges Geflecht von Akzenten. Ohne eine weitere Untersu-
chung anstellen zu wollen, lasst sich leicht feststellen, dass die mit mindestens zwei phané-
menalen Akzenten ausgestattenen Ereignisse diejenigen sind, die in meinen bisherigen
Ausfihrungen eine gréBere oder groBe Rolle gespielt haben. Der Grund ist eindeutig: Je
mehr Akzente ein Ereignis auf sich vereinigt, umso stérker ist seine Hervorgehobenheit.

3.2.2 FORM (235) — 6 ZEICHEN FUR GRUPPIERUNGSGRENZEN (238) —
PERMUTATIONSTYPEN (249 )
Zusétzliche Schliisselwdrter: Ubergeordnete Organisation (234) / (Musik)Stiick (234) /
(Form)teile (235) / Phrase (235) / Segment (236) / Gruppe (236) / Dyade (236) / Grou-
ping (237) / Anderung der Klangfarbe oder Pause (Zeichen 1) (239) / Rhythmischer
bzw. Pausenakzent (239) / Anderung der Tonléange (Zeichen 2) (240) / Dauer-Akzent
(240) / Hervorgehobenheit der metrischen Position (Zeichen 3) (240) / Metrischer Ak-
zent (240) / Anderung der IntervallgréBe (Zeichen 4) (241) / Tonhdhen-Sprung Akzent
(241) / Umschlag der Bewegungsrichtung (Zeichen 5) (242) / Tonhéhen-Kontur Ak-
zent (242) / Rhythmisches oder temporales Grouping (243) / Tonhéhen-Grouping
(243) / Symmetrie/Parallelismus (Zeichen 6) (246) / Primat - Rezenz Effekt (249)/ 6

Permutationstypen fur Gruppen mit 3 Elementen (249) / 24 Permutationstypen fir

Gruppen mit 4 Elementen (250)

Wenn Hoérern das Thema, die komponierte Melodie von ,My funny Valentine“oder das Solo
von Keith Jarrett Uber die harmonische Form von ,Too young to go steady*als vollkommen
abgeschlossen erscheint, geschieht das, weil entweder keine anderen oder deutlich andere
Ereignisse folgen. Es entsteht, wie ich bereits unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.2 erwahnt habe,
der Eindruck von Abgeschlossenheit héchsten Grades. Die Menge aller Ereignisse wird von
den Hérern zu einem Ganzen gebundelt. Um diese Wahrnehmung einer groBen Vollstéandig-
keit zu erlangen, bedarf es nicht nur der als abgeschlossen empfundenen einzelnen Phra-
sen. Es bedarf Gber die gesamte Entwicklung der Musik hinweg einer Superior Organization.
Ubergeordnete Organisation ist ein Begriff, den einer der beriihmtesten Trompeter des
Jazz, Dizzy Gillespie, einmal verwendet hat [Frazer 1983: 143]. Er steht flr das Errichten ei-
ner gréBeren Ordnung, bei dem das eine Ereignis zu dem néchsten fihrt und sich die ein-
zelnen Ereignisse so auseinander ergeben, dass sie schlieBlich zu einem Ganzen werden.
Welche melodischen Operationen dazu beitragen kénnen, werde ich unter GLIEDERUNGS-
PUNKT 4 erlautern. Um aber den groBraumigen Zusammenhang, die héchste Ebene, auf der
sich alles zusammenflgt, herstellen zu kénnen, bedarf es zuvor des Erstellens und Verbin-
dens der Einheiten auf kleinrGumiger Ebene.

Die Begriffe Stiick, (Form)Teil und Phrase stehen fiir unterschiedliche Grade von Abge-
schlossenheit. Ein (Musik)Stiick als Ganzes stellt die hdchste Ebene der Organisation dar.
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Spatestens wenn Ereignis 90, Eb4, in der Komposition von Richard Rodgers erreicht ist,
durften die Horer den Eindruck haben, dass das Thema zu einer Abgeschlossenheit héchs-
ten Grades gekommen ist. Und wenn Keith Jarrett in ,, Too young to go steady”nach mehr
als 6 Minuten permanenten Melodierfindens keine einzelnen Téne mehr spielt, sondern nur
noch zwei Akkorde, zwei Basstdne und dann fiir eine Weile gar nichts mehr, ist eindeutig,
dass das Solo abgeschlossen und zu einem Ganzen geworden ist. Dass dem so ist, hat
zwei Griinde. Der erste liegt in der offenbaren und gravierenden Anderung in der musikali-
schen Oberflache. Diese Anderung besteht am Ende des Keith Jarrett-Solos darin, dass
nicht mehr die Klangfarbe eines Klaviers zu héren ist, sondern das hervorgehobene akusti-
sche Signal nun in der Hauptsache dem Schlagzeug zugeordnet wird. Diese Anderung sig-
nalisiert das Ende des Solos, sie ist aber nicht sofort gleichbedeutend mit dem Geflhl der
Abgeschlossenheit. Das Geftihl der Abgeschlossenheit héchsten Grades stellt sich nur ein,
wenn zu der reinen Perzeption der Anderung der Klangfarbe die Kognition der melodischen
Struktur als abgeschlossen hinzu tritt.

Ein Musikstlck wie ein Werk des American Songbooks ist eine Einheit, die sich durch
gréBtmdgliche Abgeschlossenheit auszeichnet, eine Abgeschlossenheit, die sich als die
Summe von mehreren, dem Ganzen untergeordneten (Form)teilen ergibt. Formteile agieren
auf der groBraumigen Ebene und stellen die nach dem Stick zweithdchste Ebene der tona-
len Organisation dar. So sind es beispielsweise bei ,My funny Valentine® wie bei den meis-
ten Stlicken des American Songbooks 4 Formteile, die die gesamte Form des Stlickes erge-
ben.

Die Form eines Musikstlickes ist die Summe ihrer Formteile. Formteile werden nicht da-
durch als Einheiten gréBeren Zuschnitts wahrgenommen, weil jemand Noten lesen und an-
hand der Doppelstriche sagen kann, hier also ist ein Teil zu Ende und dort beginnt ein
neuer. Formteile werde als solche erkannt, weil eine Reihe von in der musikalischen Struk-
tur verankerten Zeichen den Horern Abgeschlossenheit héheren Grades signalisiert. Das
kann geschehen durch die Kombination von reduzierter Impulsdichte (lange Téne) mit redu-
zierter Intensitét (tiefes Register, geringe Laustérke). Und ebenso kann das Gegenteil davon
Abgeschlossenheit und Neuanfang signalisieren. Wenn auf eine Zeitspanne mit eher gerin-
ger Ereignisdichte und geringem Klangvolumen eine Vielzahl von Ereignissen im Fortissimo
folgt, ist das wahrscheinlich ein Indikator fir einen neuen Formteil oder Abschnitt.

Jeder Formteil ist eine Einheit und als solcher Teil eines Sticks. Und jeder Formteil be-
steht seinerseits aus Einheiten, die ihn in der Summe zu einem Formteil machen. Diese Ein-
heiten sind in einem Musikstiick wie einem Song die Phrasen. Eine Phrase stellt also die
dritthéchste Ebene der melodischen Organisation dar. Der Begriff Phrase wird wahrschein-
lich deswegen so haufig verwendet, weil er eine meist relativ leicht zu benennende GréBen-
ordnung melodischer Ereignisse darstellt. Die Phrase nimmt innerhalb der Segmentierung
der musikalischen Oberflache einen Mittelwert ein [Snyder 2000: 38-39]. Ich verstehe den
Vorgang der Segmentierung einer musikalischen Oberflache als die Parzellierung gréBerer
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melodischer Einheiten in kleinere. In der Regel besteht eine Phrase aus mehreren, aber
nicht allzu vielen Ténen, meist fiinf oder weniger [Snyder 2000: 37], die sukzessiv aufeinan-
derfolgen und zu einer relativ deutlichen Abgeschlossenheit finden. Wenn man von einer
Phrase spricht, sind Anfang und Ende in der Regel der Tonfolge meist schnell und klar aus-
zumachen. Die Grinde dafir sind wie auf der ndchsthéheren Ebene der Formteile, wenn
auch meist weniger ausgepragt, reduzierte Impulsdichte, reduzierte Intensitat und/oder Pau-
sen, die als Zeichen flir das Ende einer zusammengehdrigen Menge an Ereignissen gewer-
tet werden.

Wie die Formteile beinhaltet auch die Phrase kleinere Einheiten. Diese kleineren Einheiten
bewegen sich meist auf zwei weiteren, hierarchisch niedriger stehenden Ebenen. Die nied-
rigste Ebene ist immer vorhanden. Es ist die des einzelnen diskreten Tons (wie etwa C4,

D4, Eb5) [Snyder 2000: 123]. Die andere ist die darUberliegende zweitniedrigste Ebene, die
des Segments. Ich verstehe das Segment als die kleinste Ebene der Parzellierung mehre-
rer melodischer Einheiten. Ein einzelnes Segment ist die Einheit, auf der sich unterhalb der
Ebene der Phrase mehrere Téne zusammenschlieBen. In den meisten Féllen besteht eine
Phrase aus mindestens 2 Segmenten. In selteneren Féllen gibt es die Ebene des Segments
unterhalb der der Phrase nicht, weil die Phrase aus nur einem Segment besteht und des-
halb das Segment mit der Phrase identisch ist. Nach allgemein verbreiteter Ansicht stellt
jede Einheit eines Stlicks, sei es Phrase, Thema, Formteil oder schlieBlich das Stlick selbst,
jede fir sich eine Gruppe dar [siehe Lerdahl & Jackendoff 1983: 12; Snyder 2000: 37].

Eine Gruppe ist jede Einheit innerhalb eines Musikstlicks, bei der wahrend der Segmentie-
rung des Klangkontinuums eine Menge von Elementen oder Ereignisse zu einer gréBeren
Einheit zusammengefasst werden. Dieser Vorgang ist dem Lesen eines Textes vergleich-
bar, bei dem ein Kapitel ebenso eine Gruppe darstellt, wie ein Absatz oder ein Satz [Justus
& Bharucha 2002: 465]. Etwas préaziser soll Gruppe hier wie in der Mathematik oder Soziologie
verstanden werden als eine Menge von mindestens 3 Elementen, die in unmittelbarer Bezie-
hung zueinander stehen. Demgegenuber stellen Ton-zu-Ton-Verhaltnisse wie sie in Melodi-
enanalysen haufig vorkommen, keine Gruppe dar, sondern eine Dyade (ein Paar).

Stellt ein Stlick die gréBte Gruppe dar, kann ein Segment als die kleinste Gruppe, die
kleinste Einheit einer Melodie verstanden werden. Das Segment ist eine Gruppe von weni-
gen, aufeinanderfolgenden Einzelténen, die die lokale Ebene besetzen (unter APPENDIX 13
gehe ich kurz auf das Verhaltnis von Segment und Motiv ein). Ein Stlck ist vollstdndig in Gruppen
aufteilbar, kleine Gruppen sind Teil gréBerer Gruppen und es gibt keinen Ton, der nicht zu
einer Gruppe gehorte [Bradter 1998: 17]. In Einzelfallen kann eine kleine Gruppe, also ein
Segment, den Horern schon als eine Phrase gelten. Haufiger aber ist der Zusammenschluss
von zwei oder mehr Segmenten zu einer Phrase.

Wenn es das Ziel von Jazzmusikern und Komponisten ist, eine, wie Dizzy Gillespie es
ausdruckt, Superior Organization zu schaffen, dann verlangt das nach der Verknipfung von
4 Ebenen. Es verlangt nach dem Zusammenfugen von Ténen zu (kleinen) Gruppen bzw.
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Segmenten, von Segmenten zu Phrasen, von Phrasen zu Formteilen, und das Verknupfen
der Formteile zu einem ganzen Werk oder Stiick (dabei kann, wie in der Analyse von Keith Jar-
retts Melodien zu sehen sein wird, die Gestaltung der melodischen Einheiten mit harmonischen Form
korrespondieren, muss es aber nicht). Damit diese Melodien von Hérern verarbeitet werden
kénnen, missen sie einer Ordnung unterstellt sein, die ,innerhalb der Grenzen der Verarbei-
tungskapazitdt des menschlichen Nervensystems liegt” (Ubersetzung vom Autor des Buches)
[Snyder 2000: 31]. Das heiBt, es kann durchaus Strukturen geben, die héchst konsequent or-
ganisiert, aber fir die menschliche Wahrnehmung nicht aufspirbar sind, weil sie auBerhalb
des menschlichen Wahrnehmungsssystems liegen. Beispielsweise benutzen Komponisten
seit langer Zeit die melodische Variation des Krebses. Und Musikwissenschaftler und Theo-
retiker werden nicht mide, dieses kompositorische Verfahren anhand von Partituren nach-
zuweisen. Aber flr die meisten nicht-professionellen Horer durfte gelten, dass sie in dieser
Operation melodischer Organisation nichts Bekanntes wiedererkennen. Das heif3t, musik-
theoretisch lasst sich die Verarbeitung von bekanntem Material belegen und professionelle
Horer mégen an einem Palindrom die Verarbeitung bekannten Materials erkennen, die Kog-
nition der nicht-professionellen Hérer aber, das hei3t die absolute Mehrheit der Hérer, kann
sie in der Regel nicht erfassen [Weyl 1952/89: 52]

Wahrend die Erfinder von Melodien einzelne Téne aneinanderreihen und damit letztlich
eine héhere Organisationsebene zu erreichen suchen, stellt sich den Hérern anfangs die
umgekehrte Aufgabe. Ahnlich wie beim Héren gesprochener Sétze der kontinuierliche Fluss
von Silben und Wértern segmentiert werden muss, um das Gehdrte in Bedeutung umsetzen
zu kénnen, missen Horer von Musik die musikalische Oberflache strukturieren. Sie perzi-
pieren ,die Organisation liber das Vorhandensein von in der Musik angelegten Zeichen, die
zum Segmentieren der Musik genutzt werden kénnen“[Bruderer 2008, 1]. Fir die Horer geht
es darum, die Grenzen zwischen dem letzten Element eines Segments und dem ersten Ele-
ment des nachfolgenden Segments zu identifizieren [Pearce 2008: 1]. Indem sie das tun, fas-
sen sie alle Ereignisse, die rechts und links bzw. nach der ersten und vor der zweiten Gren-
ze liegen, zu einer Einheit zusammen. Wie ich schon unter GLIEDERUNGSPUNKT 2.3 gesagt
habe, wird dieser Vorgang der Strukturierung musikalischer Reize Grouping genannt. Grou-
ping ist die dem Menschen naturlicherweise zur Verfligung stehende Perzeptionstechnik,
bei der die eingehenden Informationen erst getrennt und dann zu Gruppen unterschiedlicher
GréBenordnungen geblndelt werden — ein Prozess, der in Millisekunden vonstatten geht.

Indem untersucht wird, wie das menschliche Wahrnehmungssystem musikalische Ele-
mente zu Gruppen zusammenschlieBt, ist das Grouping eines der fundamentalen Themen-
gebiete im Studium der kognitiven Musikpsychologie [Pearce 2008: 1]. Der Vorgang des
Groupings findet auf allen Ebenen statt, auf der der Phrase ebenso wie auf der von Formtei-
len; aber es ist das Grouping auf lokaler, niedriger Ebene, die des Segments als der Ebene
unterhalb der Phrase, die von besonderem Interesse ist. Zu ermitteln, wo eine Phrase auf-
hort und eine neue anféngt, ist meist leicht. Ein wesentliches Mittel hierfur ist der Pausen-
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akzent. Noch leichter, weil eindeutiger, ist zu sagen, wo ein Formteil aufhért und eine neuer
anfangt. Die diese Grenzen schaffenden Faktoren sorgen in der Regel fir Abgeschlossen-
heit héheren Grades und wenig Uneindeutigkeit. Demgegenuber ist die Ermittlung der Gren-
zen einzelner zu segmentierender Einheiten innerhalb einer Phrase meist sehr viel schwieri-
ger. Denn anders als es bei der Identifizierung der Grenzen von Phrasen oder Formteilen
der Fall ist, weisen Segmente als kleine Gruppen Abgeschlossenheit schwécheren Grades
auf.

Abgeschlossenheit schwacheren Grades, die auch als schwache bzw. weiche Abge-
schlossenheit bezeichnet wird, ist eine notwendige Vorausssetzung fur ein Segment, um far
den Anschluss an ein nachfolgendes Segment offen zu sein und mit ihm eine Verbindung
eingehen zu kénnen. Weist das zweite, oder vielleicht auch erst dritte Segment an seinem
eigenen Ende eine starkere Abgeschlossenheit auf, kbnnen die Segmente zusammenge-
nommen als eine Phrase identifiziert werden [Snyder 2000, 36]. Die eine Phrase auszeich-
nende starkere Abgeschlossenheit kommt meist dann zustande, wenn mehr als nur ein Pa-
rameter oder Zeichen Abgeschlossenheit signalisiert [Snyder 2000: 38]. Wichtig ist, sich im-
mer darliber im Klaren zu sein, dass auch Gruppen wie Phrasen oder Formteile, die auf je-
den Fall deutliche Abgeschlossenheit aufweisen, in dieser Abgeschlossenheit auch starke-
ren oder schwécheren Grades sein kénnen. Das heit, obwohl es sich bei den genannten
Gruppen um Abgeschlossenheit mindestens mittleren Grades handeln muss, kann die eine
Phrase schwachere und die nachfolgende starkere Abgeschlossenheit aufweisen. Wie die-
ses Verhdltnis entsteht, und was es bewirkt, werden wir spatestens bei der Analyse der
Takte 1-17 von Keith Jarretts Solo sehen.

Die Frage ist nun: Welche Parameter, welche Zeichen sind es, anhand derer die Horer die
Grenzen eines Segments, einer Gruppe von sehr wenigen Ténen, unbewusst identifizieren
kénnen? Welche Zeichen benutzt die Musik, um eine Gruppe von aufeinanderfolgenden T6-
nen so mit einer kaum merklichen Grenze zu versehen, dass den Hoérern die vor der aktuel-
len und nach der vorherigen Grenze befindenden Ereignisse als eine zusammengehorige
Einheit erscheinen?

Die Antwort auf diese Fragen ist leider nicht nur alles andere als einfach. Die Forschung
hat sie bisher auch nicht abschlieBend kléren kénnen. Es gibt meines Wissens bisher keine
allgemein akzeptierten und alle méglichen musikalischen Situationen klarenden Regeln far
das Ziehen von Gruppierunsggrenzen (in APPENDIX 14a gebe ich den geneigten Lesern einige
grundlegende Informationen zu der Problematik des Groupings).

Um die in diesem Buch verwendeten Beispiele untersuchen zu kénnen, entnehme ich dem
gegenwartigen Stand der Forschung meine Auswahl von insgesamt 6 Zeichen fiir
Gruppierungsgrenzen. Es sind die Merkmale einer musikalischen Struktur, anhand derer
die Hérer unbewusst Anfang und Ende einer Menge von zusammmengehdrenden Ereignis-
sen erkennen. Dies sind in einem kurzen Uberblick wie folgt:
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Zeichen 1: Anderung der Klangfarbe oder Pause

Zeichen 2: Anderung der Tonlédnge (APPENDIX 14b)

Zeichen 3: Hervorgehobenheit der metrischen Position

Zeichen 4: Anderung der IntervallgroBe

Zeichen 5: Anderung der Richtung / Tonhéhenumschlag (APPENDIX 14c)
Zeichen 6: Symmetrie / Parallelismus

Im Folgenden erlautere ich diese 6 Zeichen zum Ziehen von Gruppierungsgrenzen genauer.

Zeichen 1: Anderung der Klangfarbe oder Pause

Eine Anderung der Klangfarbe besagt zunachst einmal ganz konkret, dass Probanden ei-
nen Instrumenten- bzw. Klangwechsel als wichtiges Zeichen fir eine Gruppierungsgrenze in
einer Melodie heranziehen. Diese Feststellung wird noch wesentlich aussagekraftiger durch
eine abstraktere Formulierung. Sie besteht darin, dass jede Melodie, die auf eine Pause,
also Stille folgt, und jede Stille, die auf eine Gruppe von Ténen folgt, als Wechsel der Klang-
farbe zu verstehen ist [Bruderer 2008: 14]. Das heiBt, das Einsetzten von Klang nach einer
Pause als Anfang einer Melodie und das Aufhdren von Klang als Ende einer Melodie mittels
einer Pause markiert eine hervorgehobene Segment- oder Gruppengrenze [Bruderer 2008:
105]. Dieses Zeichen 1 korreliert mit einem der am Ende von GLIEDERUNGSPUNKT 3.2.1 vor-
gestellten temporalen Akzente, ndmlich dem rhythmischen bzw. Pausen-Akzent. Wie wir
sehen werden, gibt es fir fast jedes der ersten 5 Zeichen fur Gruppierungsgrenzen eine Ent-
sprechung zu der von Robert Ellis und Mari Riess Jones verwendeten Klassifizierung von
Akzenten. Das heiBt, Akzente sorgen nicht nur fir Hervorgehobenheit, sondern sind auch
Marker fur Grouping.

BEISPIEL 73 zeigt eine deutliche Situation in der Oberstimme von Bachs ,Inventio 4, in der
die Anderung der Klangfarbe bzw. der Pausen Akzent als Zeichen fiir eine Gruppierungs-
grenze greifen.

BEISPIEL 73

Change Change

in timbre in timbre

or or
M11-14 pause accent pause accent
#Wqu'—l_ﬁ o o ® o, o #® T X ]

17 < < I — N < |

(72 Q| I I I ¥ 7 7 1 I I { I I  — 7 7 |
> : " :
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Zeichen 2: Anderung der Tonldnge

Auch das zweite eine Segmentgrenze indizierende Zeichen entsteht durch den Wechsel von
einer Situation zu einer anderen. Anderung der Tonlénge bezeichnet eine Gruppierungs-
grenze, bei der auf eine Folge von kirzeren Ténen ein langerer folgt oder umgekehrt. Die-
ses Zeichen korreliert mit dem anderen der in GLIEDERUNGSPUNKT 3.2.1 aufgelisteten tem-
poralen Akzente, namlich dem Dauer-Akzent. BEISPIEL 74 zeigt eine deutliche Situation in
der Oberstimme von Bachs ,/Inventio 4, in der die Anderung der Tonlange bzw. der Dauer-
Akzent als Zeichen fir eine Gruppierungsgrenze greifen.

BEISPIEL 74
Change
in tone length
or
Ml1-4 duration accent
| —— T I : - |
— & | I I ] I [ " f |
bt bt [ L I |
" .—‘—d ) I | ]
F_'_ | —
|L6th notes | (L6th notes | |8th notes j (8th notes |

Zeichen 3: Hervorgehobenheit der metrischen Position

Das Zeichen Hervorgehobenheit der metrischen Position bedeutet: Bei 2 Ténen, von de-
nen der zweite auf einer metrisch stédrkeren Zahizeit platziert ist, kann es zu einer Gruppie-
rungsgrenze kommen [Bruderer 2008: 112]. Das folgende manipulierte BEISPIEL 75, das an
Bachs ,/nventio 4 nur angelehnt ist, verdeutlicht diese Aussage:

(@ BEISPIEL 75

:

F_G A | F G A |l |

In diesem manipulierten Beispiel tritt zweimal die Tonfolge F-G-A auf. Die Rhythmisierung
dieser Tonfolge ist dieselbe. Dennoch gibt es einen gravierenden Unterschied. Das zweite A
erklingt auf einem Downbeat und erhélt dadurch einen metrischen Akzent. Es hat aufgrund
der metrischen Position eine hervorgehobenere Bedeutung als Zahlzeit 1+ im ersten Takt.
Das zweite A ist eine Gruppierungsgrenze, das erste nicht.
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Zeichen 4: Anderung der IntervallgroBe

Anderung der IntervallgréBe besagt, dass wenn auf eine Folge von Ténen gleichen oder
ahnlichen Intervallabstands ein groBes Intervall folgt wie etwa das einer Sexte, eine Grup-
pierungsgrenze entsteht. Dieses Zeichen korreliert mit dem zweiten der melodischen Ak-
zente, dem Tonhéhen-Sprung Akzent.

BEISPIEL 76
76a
Change
in tinterval size
or
pitch-leap accent
Ml-4
| — 1 l
o1 H— — ] — # 1 I
® 1 = — I L I 1
%P ! I & | I | | |
#"- %
OL
76b
Change
in interval size
or
Mi-4 pitch-leap accent
% p—
U - o I I I —— % : H # I H
— I bt I I I — I b I |
 I— I LI T I I 1
D) F"' %
OL

Die umrahmte Stelle in BEISPIEL 76a und b ist nicht nur ein gutes Beispiel fir das Entste-
hen von Gruppierungsgrenzen durch eine Anderung der IntervallgréBe. Sie ist gleicherma-
Ben ein gutes Beispiel fir das Dilemma beim Benennen von Gruppierungsgrenzen Uber-
haupt. Tatsache durfte sein, dass die zweite Grenze fir die erste melodische Einheit mit der
Anderung der IntervallgréBe zu tun hat. Nach 5 Sekundschritten gibt es hier nicht nur einen
abwartsfihrenden Sextsprung Bb4>C#4. Sofort danach gibt es auch wieder den aufwérts-
fihrenden Sextsprung C#4> Bb4. Die Frage also ist: Wo befindet sich die Gruppierungs-
grenze? Ist C#4 das erste Ereignis der melodischen Einheit 2? In diesem Fall wére die
Gruppierungsgrenze wie in BEISPIEL 76a nach dem Bb4 zu ziehen und C#4 wére das erste
Ereignis der zweiten melodischen Einheit. Oder ist C#4 das letzte Ereignis der ersten melo-
dischen Einheit? In diesem Fall ware die Gruppierungsgrenze wie in Beispiel 76b nach dem
C#4 zu ziehen und das Bb4 in Takt 2 wére der erste Ton der zweiten melodischen Einheit
der ersten 4 Takte. Fur BEISPIEL 76a und b gilt, dass der erste Ton von Takt 3, F4, auf je-
den Fall immer eine Uberlappung (OL) (Abkirzung fiir engl.: overlap) darstellt. Das heiBt, F4 in
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Takt 3 ist immer sowohl der letzte Ton einer melodischen Einheit als auch der erste der
néachsten.

Ich spreche deswegen nur von melodischen Einheiten und nehme keine genaue Eintei-
lung in Segmente und Phrase vor, weil nicht einwandfrei klar ist, welche der vier melodi-
schen Einheiten der Takte 1-4 nur ein Segment ist und welche bereits eine Phrase? Eine
genaue Diskussion wirde an dieser Stelle zu weit fihren, denn es geht hier zunachst einmal
nur darum, darauf aufmerksam zu machen, welche Auswirkungen die Anderung der Inter-
vallgréBe auf das Ziehen der Gruppierungsgrenzen haben kann. Aber ich denke, der ge-
neigte Leser kann sich selbst beim mehrfachen Spielen der 4 Takte ein Bild der diskussions-
wurdigen Argumente machen.

Zeichen 5: Umschlag der Bewegungsrichtung

Umschlag der Bewegungsrichtung besagt, dass an dem Punkt, wo die Richtung der vor-
hergehenden Tonhéhen in die Gegenrichtung umschlégt, eine Gruppierungsgrenze entste-

hen kann.
BEISPIEL 77
Reversal
0 |

" A N / " T I I T T ]
L 3 I I I I ]
AP o g—t+———F—F—F——» i I I |
ANS4 L - I i | ® [P=N [P=N ]

13 14 15 16 17 18 19
|SEG1 | ISEG2 |

Dieses Zeichen korreliert mit dem ersten der melodischen Akzente, dem Tonhéhen-Kontur
Akzent (PCA). Es hat gemaB der Ergebnisse verschiedener Studien eine eher schwéchere
Wirkung auf das Entstehen von Gruppierungsgrenzen in der Perzeption der Horer. Es wird
eher als ein Hinweis, denn als ein entscheidendes Merkmal fir Anfang oder Ende eines
Segments gesehen (den geneigten Lesern gebe ich unter APPENDIX 15 einige zusatzliche Informa-
tionen zu der Diskussion um die Giiltigkeit verschiedener Zeichen fiir das Ziehen von Gruppierungs-
grenzen). Zusammen mit anderen ebenfalls tendenziell schwécheren Zeichen kann Um-
schlag der Bewegungsrichtung als Gruppierungsgrenze wirken. Wenn diese Veranderung
fir die Segmentierung wirksam wird, geschieht dies meist vor dem Pivot Klang. Der Pivot
Klang ist der Ton, der die Grenze darstellt, und nicht direkt auf oder nach diesem Ton [De-
liege 1987: 346, 353; c].

Wie wir unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.8 gesehen haben, tritt ein Umschlag der Bewe-
gungsrichtung oft nach einem groBen Intervall auf. Erscheint wie in ,My funny Valentine® ein
Sprung (Eb4> Bb4, Ereignis 15>16), rechnen die Hoérer in der Regel nicht nur mit einem
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Umschlag der Bewegungsrichtung. Sie rechnen vielmehr in Verbindung damit auch mit ei-
nem nachfolgenden kleineren Intervall [Schellenberg 1997: 312].

Trotz der zum Teil kontroversen Ergebnisse zeigen die verschiedenen empirischen Stu-
dien, dass einige Zeichen sehr viel haufiger und verlasslicher Gruppierungsgrenzen erzeu-
gen als andere. GemaB des Ergebnisses der meisten Studien, zeigen Pausen (Zeichen 1,
erster temporaler Akzent) und lange Téne (Zeichen 2, zweiter temporaler Akzent) sehr viel
deutlicher den Abschluss eines Segments an als etwa einen Umschlag der Bewegungsrich-
tung (Zeichen 5, erster melodischer Akzent) der Melodie. Trotzdem ist zu bedenken: Wenn
einige Regeln wirkunsvoller sind und haufiger angewendet werden, muss das nicht unbe-
dingt gleichzeitig auch heiBen, “dass eine weniger bevorzugte Regel eine schlechte Regel
wére“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Deliege 1987, 357]. Im Gegenteil: Gerade weil es
die Eigenschaft von Gruppen mit schwacher Abgeschlossenheit auf kleinrdumiger Ebene ist,
Merkmale von miteinander in Konflikt stehenden Gruppierungsregeln aufzuweisen, ist es
hilfreich, an solchen Stellen Uber ein gréBeres und differenzierteres Regelinventar verfligen
zu kénnen. Seltener in Anschlag zu bringende Gruppierungsregeln kénnen vielleicht gerade
dort, wo die beiden am deutlichsten hervorgehoben Zeichen nicht in der musikalischen
Oberflache verankert sind, helfen, die Merkmale fir das intuitive Ziehen von Gruppierungs-
grenzen aufzuspuren.

Wenn man die Zeichen 1-3 als rhythmisches oder temporales Grouping bezeichnen
kann, bei dem die Gruppierungsgrenzen durch einen Wechsel in der zeitlichen Einteilung,
durch temporale Akzente zustande kommen, lassen sich die Zeichen 4-5 als Tonhdhen-
Grouping verstehen (Bob Snyder verwendet fiir denselben Sachverhalt den Begriff melodisches
Grouping [Snyder 2000: 37]. Dieser Begriff korrespondiert mit der Unterteilung von temporalen und
melodischen Akzenten, wie Ellis & Jones sie vorgenommen haben. Ich glaube, dass die Begriffe me-
lodisches Grouping bzw. melodische Akzente problematisch sind. Sie implizieren, dass die Ereignisse
auf der Ebene der Tonhdhe das eigentlich melodische Moment ausmachen. Ich hingegen glaube,
dass jedes melodische Ereignis die Verkniipfung einer zeitlichen Positionierung mit einer Tonhéhe
ausmacht). Die Zeichen 4-5 bertcksichtigen das Verhalten der Tonhéhen und fragen anders
als das temporale Grouping nicht danach, wann etwas geschieht, sondern was. In der Mehr-
zahl der Studien werden die rhythmischen Groupings als fir das Entstehen von Gruppie-
rungsgrenzen deutlich hervorgehobener, also maBgeblicher gewertet. Demzufolge sind die
Zeichen 4-5 als Zeichen fir melodisches Grouping tendenziell sehr viel weniger fir das Zie-
hen von Gruppierungsgrenzen verantwortlich.

Zu den bisher genannten 5 Zeichen gesellt sich nach Fred Lerdahl und Ray Jackendoff
eine Art allgemeiner Grundregel, die definiert, was als Gruppe zu bezeichnen ist. Sie ergibt
sich eigentlich schon aus der oben angeflihrten Definition einer Gruppe als einer zueinander
in Beziehung stehenden Menge von mindestens 3 Elementen. ,,Ausdrticklich zu vermeiden
sind Gruppen, die nur ein einziges Ereignis enthalten” bzw. sehr kleine Gruppen. ... Je
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kleiner eine Gruppe ist, desto weniger wiinschenswert ist sie“ (Ubersetzung vom Autor des Bu-
ches) [Lerdahl & Jackendoff 1983: 41].

BEISPIEL 78 zeigt, wie auf der Basis der genannten Zeichen das Grouping flr das gesamte
Stick von Richard Rodgers aussehen kénnte.

BEISPIEL 78
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Das in BEISPIEL 78 angegebene Grouping bericksichtigt alle 3 Ebenen auf denen das Grou-
ping melodischer Ereignisse vonstatten geht: Segment (SEG) > Phrase (PHR) > (melodi-
scher) Formteil (MEL FOR). Das Grouping ist im Grunde schon in SCHAUBILD 18 zu sehen,
aber wéhrend es dort im Verhéaltnis zu den beiden anderen Typen von Form, néamlich der
zeitlich-metrischen und der harmonischen Form, gezeigt wird, ist es hier in BEISPIEL 78 aus-
schlieBlich in Bezug auf die melodischen Ereignisse zu sehen.

Obwohl es wichtig fir das Verstandnis meiner weiteren Ausfihrungen ist, die Griinde flr
dieses Grouping nachvollziehen zu kénnen, ist es nicht das Ziel dieses Buchs, jede melodi-
sche Operation und ihre psychologischen Auswirkungen an allen Stellen ihres Vorkommens
nachzuweisen. Vielmehr geht es darum, fir jeden Aspekt meiner Ausfihrungen mindestens
ein Beispiel anzugeben. Aus diesem Grund und in der Hoffnung, dass die Gruppierungs-
grenzen aufgrund meiner vorherigen Ausfiihrungen weitgehend fir sich sprechen, verzichte
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ich auf die Diskussion einer jeden einzelnen Gruppierungsgrenze, und untersuche exampla-
risch nur einige Phrasen und Segmente des Stlickes.

Die Gruppierungsgrenzen von melodischen Einheiten mit Abgeschlossenheit héchsten, ho-
heren und mittleren Grades (Stlck - Formteile - Phrasen) lassen sich meist leicht ausma-
chen. Phrasen als Einheiten mit Abgeschlossenheit mittleren Grades sind in der Regel als
solche identifizierbar, obwohl es auch da zu interessanten Diskussionen kommen kann. Fir
»,My funny Valentine* gilt nach meiner Unterrichtserfahrung, dass der Uberwiegende Teil der
Horer das Grouping in der Weise hért, wie es in BEISPIEL 78 dargestellt ist. Einige wenige
héren interessanterweise nicht 13 Phrasen, sondern nur zwoélf. Sie héren die Ereignisse 84-
90 nicht als selbstandige Phrase, sondern ordnen sie Phrase 12 zu. Die sehr viel kontrover-
sere Diskussion betrifft in der Regel die Frage, welche Ereignisse die kleinen Gruppen, die
Segmente ergeben? Wo sind die Gruppierungsgrenzen auf lokaler, kleinrdumiger Ebene
und aufgrund welcher Zeichen entstehen?

Wenn die Ereignisse 1-6 vorbei sind, haben die Hoérer Phrase 1 von ,My funny Valentine*
gehdrt. Das heiB3t, sie haben 6 Ereignisse als zusammengehdrig verarbeitet, als eine erste
melodische Einheit im Sinne einer Phrase. Die Zeichen 1 und 2 sorgen dabei flr deutlich
hervorgehobene Gruppierungsgrenzen. Die erste besteht in Ereignis 1, C4, dem Anfang der
Melodie (Anderung der Klangfarbe, Zeichen 1). Die zweite Gruppierungsgrenze markiert das
Ende des Tons D4 (Ereignis 6) als den Ton mit der langsten Tondauer gegenliber den vor-
hergehenden Ereignissen 1-2 (Anderung der Tonlange, Zeichen 2).

Wie BEISPIEL 79 zeigt, pladiere ich bei Segment 1 fir eine Gruppierungsgrenze nach Eb4
(Ereignis 3), und zwar aus folgenden Griinden. Nachdem D4 und Eb4 jeweils fiir die Dauer
einer Viertelnote erklungen sind, taucht als Ereignis 4 der Ton D4 fir die Dauer einer punk-
tierten Viertel auf. Damit wirkt dieses zweite D4 mit seiner langeren Dauer gegenliber den
beiden vorherigen Vierteln als Zeichen 2 fir eine Gruppierungsgrenze. Die Frage ist nur, wo
befindet sie sich, vor oder nach dem D4?

Der Ton D4 (Ereignis 4) stellt nicht nur eine Verédnderung der Tonldnge gegenliber seinen
beiden Vorgangern dar, er ist auch der erste, bei dem ein Umschlag der Bewegungsrichtung
stattfindet. Die Richtung der beiden vorherigen Intervalle geht nach oben, an dieser Stelle
aber geht sie nach unten und verandert die Kontur. Die Grenze tritt vor dem Ton auf, der die
veranderte Bewegungsrichtung der Melodie darstellt. AuBerdem spricht noch ein weiteres
Zeichen fur Ereignis 4 als erstem Ton von Segment 2 in Phrase 1. Es ist dies das nachste
Zeichen, Zeichen 6, fir das Ziehen von Gruppierungsgrenzen:

Zeichen 6: Symmetrie / Parallelismus

Die Konzepte Symmetrie und Parallelismus werden in der musikpsychologischen Fachlite-
ratur haufig fir die Ermittlung von Merkmalen flir das Ziehen flr Gruppierungsgrenzen ver-
wendet. Bei Lerdahl und Jackendoff werden Symmetrie und Parallelismus als zwei eigen-
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stdndige Zeichen behandelt [GTTM: 51-52]. Cambouropoulos beispielsweise spricht demge-
genuber nur von Parallelismus [Cambouropoulos 2006: 249, 252]. Ich glaube, dass die Ver-
wendung beider Begriffe in ihrer bisherigen, der Linguistik entlehnten Verwendung nicht
trennscharf genug ist, um der Uberbordenden Bedeutung von symmetrischen Verhéltnissen
auf allen Ebenen von Melodien gerecht zu werden. Aus diesem Grund werde ich mich unten
dem GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3 folgende ausfuhrlicher mit Symmetrie und ihren verschiede-
nen Manifestationen beschéftigen. Dabei werde ich mich wesentlich auf das mathematisch-
geometrische Verstdndnis von Symmetrie beziehen, wie Hermann Weyl es beschrieben hat.
In diesem Sinne stehen sich Symmetrie und Parallelismus nicht auf gleicher Ebene gegen-
Uber. Vielmehr ist Parallelismus eine der mdglichen Manifestationen von Symmetrie. Mit an-
deren Worten, eine Diskussion Uber die Bedeutung von Parallelismen muss Teil einer um-
fassenderen Diskussion tber Symmetrie in Melodien und Musik im Allgemeinen sein. Far
den gegenwartigen Gliederungspunkt méchte ich kurz aufzuzeigen, in welche Richtung das
Verstandnis von Symmetrie nach der Generative Theory of Tonal Music geht.

Das Prinzip der Symmetrie besteht vor allem darin, dass dargebotene Ereignisse eher in
zwei gleichméBige und gleichartige Teile eingeteilt werden als beispielsweise in Gruppierun-
gen zu einem und drei Elementen [Brader 1998: 22] (Die urspriingliche Formulierung dieser Regel
geht zurtick auf Lerdahl & Jackendoff [1983: 49]). Was bedeutet diese Aussage fir das Grouping
in unserem Richard Rodgers-Song?

Sie bedeutet, dass das Zeichen 6, Symmetrie/Parallelismus, meine Segmentgrenze nach
Ereignis 3 bestatigt, denn Phrase 1 bietet die Mdglichkeit der Aufteilung in zwei gleichartige
Teile. Bei einem symmetrischen Grouping kann die Menge von 6 Ereignissen in zwei glei-
che Halften mit je 3 Ereignissen aufgeteilt werden, weil jeder der ersten zwei metrischen
Zyklen 3 Ereignisse enthalt. Und noch etwas unterstiizt diese Feststellung. Der jeweils ers-
te Ton der beiden Segmente féllt mit einem metrischen Akzent zusammen. Ereignis 1 als
erster Ton von Segment 1 erklingt auf dem ersten Downbeat von Hypermeasure 1. Ereignis
4 als erster Ton von Segment 2 erklingt auf dem zweiten Downbeat von Hypermeasure 1.
Die Summe dieser Zeichen spricht flr die Gruppierungsgrenze wie ich sie in BEISPIEL 78 ge-
zogen habe. Das Ende von Segment 1 ist demzufolge nach Ereignis 3, Eb4, gegeben. Das
Ende von Segment 2 ist nach Ereignis 6, D4, gegeben. Es ist das Ende der aus 2 Segmen-
ten bestehenden Phrase 1. Um es genauer auszudriicken, muss ich eigentlich sagen: Mit
dem Beginn des dritten metrischen Zyklus, mit dem erneuten Erklingen von C4 (Ereignis 7)
ist fir die Perzeption Phrase 1 abgeschlossen. Das heif3t, die Abgeschlossenheit der einen
Phrase ist dann vollzogen, wenn die nachste beginnt. Phrase 2 wiederholt Phrase 1 Ton fir
Ton und beinhaltet deshalb dieselben Gruppierungsgrenzen wie Phrase 1. Es sind Gruppie-
rungsgrenzen, die auch von dem Symmetrie-Verstéandnis von Lerdahl und Jackendoff bestéa-
tigt werden.
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Bevor ich mich ab dem nachsten GLIEDERUNGSPUNKT einem anderen Thema zuwende und
Uber die Notwendigkeit von Gedéachtnisleistungen beim Héren von Melodien spreche, méch-
te ich mich vorher noch mit 2 Segmenten aus ,,My funny Valentine” beschéaftigen. Die Ausei-
nandersetzung mit diesen 2 Segmenten betrifft einerseits Fragen des Grouping, anderer-
seits erweitert sie meine bisherigen Aussagen zu der melodischen Operation der Permuta-
tion.

In der Bridge gibt es wie in den beiden ersten Formteilen 3 Phrasen (PHR7-9). Neben den
verschiedenen Merkmalen, Uber die ich bisher gesprochen habe, sind das erste und letzte
Segment dieses Formteils von groBer Bedeutung, ohne dass sie sehr auffallig waren. Wie
ein Blick erst auf BEISPIEL 78 und dann das Spielen von BEISPIEL 79a zeigt, weisen Segment
1 von Phrase 7 und Segment 3 von Phrase 9 mehrere Ahnlichkeiten auf.

BEISPIEL 79
79a
M16 SEGI
9 s " T i  E— 1‘\, T i ! % |
> b—F— F+— F—+F— ——h—1h-
ANSY4 ! ] — i I —o—o—]
) r [
40 41
PHR7
M17 M22 M23 M24
s T T i T ]
—= = % >  — £ % I
ANSY4 i 1 r o 1 i I ]
) I T (7]
42 61 62 63 64
SEG3
PHR9
79b
O 1 ‘
p A i T T T i T T ]
— —F—+¢ ———+F = | |
T r ® - I ]
0] T
SEG1 SEGI
|PHR7 | PHR9 |

Das den Formteil 3 er6ffnende Segment (Ereignisse 40-42) ist mit dem ihn abschlieBenden
(Ereignisse 61-63) rhythmisch identisch. Beide Segmente bestehen aus 3 Ereignissen mit
jeweils drei verschiedenen Tonhéhen bzw. Elementen. Von diesen drei verschiedenen Ele-
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menten kommen 2 Elemente (F und G) in beiden Segmenten vor. Die erste Tonfolge mit
diesen beiden Elementen (G4-F4) leitet auf Bb4 (Ereignis 42), hin, das auf dem Downbeat
von Takt 17 positioniert ist. Dies ist Takt 1 der Bridge, der erste und damit gewichtigste
Downbeat von Hyperbeat 1 in Hypermeasure 1 von Formteil 3 (auf groBraumiger Ebene ist
das Hypermeasure 5). Das letzte Segment des Formteils 3 mit der Tonfolge F4-G4 leitet auf
ein anderes drittes Element hin. Das ist der Ton C5, der auf dem Downbeat von Takt 23 po-
sitioniert ist. Dies ist Takt 7 von Formteil 3, Takt 4 von Hypermeasure 2 in Formteil 3.

Auf hypermetrischer Ebene bedeutet das, dass Element 3 (Bb4) von Segment 1 einen
sehr starken metrischen Akzent erhalt, weil es auf die schwerste Zéhlzeit der Bridge platziert
ist. Das Element 3 des letzten Segments der Bridge erhélt einen etwas schwacheren metri-
schen Akzent, weil es auf Hyperbeat 3 von Hypermeasure 2 der Bridge positioniert ist. Das
heiBt, die Téne Bb4 (Ereignis 42) und C5 (Ereignis 63) haben einen metrischen Akzent und
erhalten dadurch Hervorgehobenheit.

Das sind aber noch nicht alle gemeinsamen Merkmale zwischen den beiden die Melodie
der Bridge umrahmenden Segmenten. Mit F4 und G4 sind nicht nur zwei von drei Tonhéhen
gleich. Beide Segmente durften aufgrund des Primat- bzw. Rezenzeffektes fir die Perzep-
tion hervorgehoben sein. Die Tonfolge G4-F4-Bb4 (Ereignisse 40-42) ist das erste Segment,
die Tonfolge F4-G4-C5 das letzte Segment dieses Formteils 3. AuBerdem nehmen das Ele-
ment F4 und das Element G4 auch die ersten beiden Positionen innerhalb dieser Gruppe
von 3 Ereignissen ein. Die Tonfolge G4>F4 (Ereignisse 40-41) bzw. F4>G4 (Ereignisse 61-
62) steht zu Anfang eines jeden der beiden Segmente, beim ersten Mal gefolgt von Bb4,
beim zweiten Mal gefolgt von C5. Was hier geschieht, 1&sst sich wieder mit der melodisch-
intervallischen Operation der Permutation beschreiben (siehe GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.7). Die
Tonhdhen F und G sind Element 1 und 2 einer Gruppe von 3 Elementen. Das Element 3 ist
im ersten Fall Bb4, im zweiten Fall ist es C4. Fir eine Gruppe von 3 Elementen gibt es 6
Permutationstypen (PER-TYP) (Abkurzung fir engl.: permutation types). Wahrend die Ele-
mente 1 und 2, F und G, insofern konstant sind, als beide Tonhéhen in beiden Versionen
vorkommen, variiert Element 3 in der Tonhohe. Da die lokal-metrische Position (Zahlzeit 1)
gleich ist, kann dieses Element 3 als X bezeichnet werden und steht entweder fir Bb4 oder
Cb.

Die folgende Liste zeigt die moglichen 6 Permutationstypen fiir Gruppen mit 3 Elemen-
ten in abstrakter und konkreter Weise.

Konstantes Element 1
PER-TYP1 PER-TYP2
1-2-3 | 1-3-2
F—-G-X | F-X-G
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Konstantes Element 2
PER-TYP3 PER-TYP4
2-1-3 | 2-3-1
G-F-X | G-X-F

Konstantes Element 3
PER-TYPS5 PER-TYP6
3-1-2 | 3-—2—1
X-F-G | X—-G-F

Segment 1 von Phrase 7 (G>F>Bb) ist eine 2-1-3 Kombination und als solche Permutations-
typ 3. Das letzte Segment von Phrase 9 (F>G>C) ist eine 1-2-3 Kombination und als solche
Permutationstyp 1.

Das manipulierte BEISPIEL 79b lasst das zweite, zeitlich eigentlich weiter entfernt erklin-
gende Segment unmittelbar auf das erste folgen. Es kénnten die zusammengehdrigen Seg-
mente 1 und 2 einer schlichten, aus 2 Segmenten bestehenden Phrase sein. Ich glaube,
das bloBe Héren dieser Tonfolgen verdeutlicht unmittelbar die Ahnlichkeit und damit eine
gewisse Zusammengehdrigkeit der beiden eigentlich voneinander entfernten Segmente. Es
gibt 4 Merkmale, aufgrund derer das erste und letzte Segment von Formteil 3 unbewusst als
zueinander in Beziehung stehend gehdért werden. Merkmal 1 besteht in ihrer Hervorgeho-
benheit durch den Primat- bzw. Rezenzeffekt. Merkmal 2 ist die gleiche lokal-metrische Po-
sition. Merkmal 3 besteht in der gleichen Tonhéhe, die 2 Elemente (F und G) aus einer
Gruppe von 3 Elementen innehaben. Merkmal 4 ist, dass auf die ersten beiden Téne des
ersten und letzten Segments (G>F bzw. F>G) zwei Téne folgen, die im entfernten Sekund-
gang zueinander stehen (Bb>C).

Zusétzlich zu den Permutationstypen von einer Gruppe mit 3 Elementen gebe ich der Voll-
standigkeit halber auch die 24 Permutationstypen fiir Gruppen mit 4 Elementen an.

Konstantes Element 1
PER-TYP1 PER-TYP2 PER-TYP3 PER-TYP4 PER-TYP5 PER-TYP6
1-2-3-4 1-2-4-3 1-3-2-4 1-3-4-2 1-4-2-3 1-4-3-2

Konstantes Element 2
PER-TYP7 PER-TYPS8 PER-TYP9 PER-TYP10 PER-TYP11 PER-TYP12
2-1-3-4 2-1-4-3 2-3-1-4 2-3-4-1 2-4-1-3 2-4-3-1
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Konstantes Element 3
PER-TYP13 PER-TYP14 PER-TYP15 PER-TYP16 PER-TYP17 PER-TYP18
3-1-2-4 3-1-4-2 3-2-1-4 3-2-4-1 3-4-1-2 3-4-2-1

Konstantes Element 4
PER-TYP19 PER-TYP20 PER-TYP21 PER-TYP22 PER-TYP 23 PER-TYP24
4-1-2-3 4-1-3-2 4-2-1-3 4-2-3-1 4-3-1-2 4-3-2-1

Wichtig ist zu bedenken, dass die Elemente 1-2-3-4 flr alle méglichen Gruppen von Tonhé-
hen stehen kénnen. Fir einen 4-stimmigen Akkord wie CA mit den Ténen C-E-G-B, oder
den C-Moll Tetrakord mit den Ténen C-D-Eb-F. Es ist interessant festzustellen, dass zwi-
schen dem Spielen des C-Moll Tetrakords in Aufwéartsbewegung (C-D-Eb-F; PER-FOR1)
und dem Spielen derselben Tonhéhen in Abwartsbewegung (F-Eb-D-C; PER-FOR24) 22
Méoglichkeiten liegen, diese 4 Tonh6hen miteinander zu verbinden. Wenn man sich mit die-
sen Permutationstypen, die manchmal auch digital patterns genannt werden, beschéftigt,
wird man feststellen, dass es Kombinationen gibt, die sehr haufig vorkommen und andere,
die eher selten sind. Viele Jazzmusiker haben sich im Laufe ihres Lebens mit den Permuta-
tionstypen von Gruppen mit drei und 4 Elementen befasst, um verschiedene melodische
Mdglichkeiten auszuloten.

3.3 VERGANGENE EREIGNISSE (251) - GEDACHTNIS (251)
Zusatzliche Schliisselwdrter: Dauer (253) / Raum (253)

Beim Horen eines Musiksticks gibt es wie im normalen Leben drei hauptsachliche zeitliche
Dimensionen: Eine Vergangenheit, eine Art Gegenwart und eine Zukunft. Unter den folgen-
den GLIEDERUNGSPUNKTEN 3.3 und 3.4 werde ich Uber diese zeitlichen Dimensionen spre-
chen. Ich befasse mich zunachst mit vergangenen Ereignissen. Um vergangene Ereig-
nisse in der Gegenwart aufrufen zu kénnen, bedarf es unseres Gedéachtnisses.

Wenn Musiker die Noten von "My funny Valentine" in inren Handen halten, kénnen sie die
darin auftretenden Parallelismen mit etwas musiktheoretischer Erfahrung auf einen Blick er-
kennen. Man kann wie in BEISPIEL 80 schnell, binnen weniger Sekunden, sehen, dass bei-
spielsweise Phrase 10, ein Parallelismus, fast eine exakte Wiederholung von Phrase 1 bzw.
2 ist. Es ist also offenbar mdglich, die Verbindung dieser Phrasen zu sehen, obwohl 20 Tak-
te mit 53 Ereignissen, und damit je nach Tempo viele Sekunden, dazwischen liegen.
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3.4.2 ZEITBEZOGENE ERWARTUNG (305)— PERZEPTUELLE FLUSSIGKEIT
(311) — DYNAMISCHE VORHERSAGBARKEIT (316)
Zusétzliche Schltsselwérter: Veridikale Erwartung (305 ) / Periodizitat (306) / Metri-
sche Hierarchie (306) / Antizipierende Teilnahme (306) / Erregung (307) / Aufmerk-
samkeit (307) / Redundanz (307) / Megameasure (308) / Dynamische Erwartung (309)
/ asthetischer Wert/Aussagekraft (313) / Training (314)

Hérer haben eine Reihe hauptséchlich unbewusster Erwartungen hinsichtlich der Organisa-
tion von Melodien. Sie haben, wie wir gesehen haben, schematische Erwartungen in Bezug
auf das Verhalten von Tonhéhen im Verlauf einer Melodie. Und sie haben zeitbezogene Er-
wartungen. Zeitbezogene Erwartungen richten sich auf den Zeitpunkt des Eintretens eines
melodischen Ereignisses und seine Dauer. Bei zeitbezogenen Erwartungen sind drei ver-
schiedene Typen von Erwartung aktiv. Es sind dies neben der bereits bekannten schemati-
schen, die veridikale und die dynamische Erwartung.

Betrachten wir zun&chst die veridikale Erwartung. Die veridikale Erwartung ist gegenuber
der schematischen nicht abstrakt, sondern spezifisch. Sie bezieht sich auf das nachste aktu-
elle Ereignis in einem den Hérern bereits bekannten Stiick [Bharucha 1994: 216; Stevens & By-
ron 2008: 19]. ,,Bei schematischer Erwartung werden die Erwartungen von anderer Musik be-
einflusst, mit der der Hérer vertraut ist, wahrend die Erwartungen bei veridikaler Erwartung
von der Kenntnis eines bestimmten Stticks beeinflusst werden“ (Ubersetzung vom Autor des
Buches) [Bharucha 1994: 216; Stevens & Byron 2008: 19; Eerola, 2003: 24]. Veridikale Erwartung
spielt in der Ausiibung und Perzeption von Jazz eine sehr groBe Rolle. Die Hérer der Sym-
phonie Nr. 1 von Johannes Brahms kénnen immer sicher sein, dass unabhangig davon, wel-
ches Orchester unter welchem Dirigenten spielt, alle Instrumente mit Ausnahme der Hérner
mit dem ersten Downbeat des Werkes zu spielen beginnen. Das ist im Jazz nicht der Fall.
Je nachdem, mit welcher der verschiedenen Fassungen aus BEISPIEL 83 die Horer zuerst
konfrontiert worden ist, wird ihre veridikale Erwartung bestatigt oder verletzt.

BEISPIEL 83

83a 83b

PHRI Lead sheet / Streisand
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In der Lead-Sheet-Fassung von ,My funny Valentine* aus BEISPIEL 83a beginnt die Melodie
auf dem Downbeat von Takt 1. BEISPIEL 83b gibt wieder, wie Frank Rosolino und Conte
Candoli zeitlich mit Phrase 1 von ,My funny Valentine“ umgehen, die sie erst auf Zahlzeit 3+
beginnen. In manchen Versionen, wie BEISPIEL 83c sie wiedergibt, wird Phrase 1 sogar erst
in Takt 2 als eine Folge von Sechzehntelnoten gespielt. Und Miles Davis spielt in seiner
Fassung von 1964 Phrase 1 nicht nur zu einem anderen Zeitpunkt als die Fassungen aus
BEISPIEL 83, sondern gar nicht. An diesen unterschiedlichen Interpretationen lasst sich gut
erkennen, wie sehr Jazz mit der veridikalen Erwartung der Horer spielt. Veridikale Erwartun-
gen sind sehr subjektiv und richten sich nach der Abspeicherung der verschiedenen Versio-
nen eines Songs im episodischen bzw. autobiographischen Gedéachtnis. Was wir in Bezug
auf die Zeitpunkte von Ereignissen in einem bestimmten Stiick erwarten, wird bestimmt von
unserer indivudellen Vergangenheit als Horer mit diesem Stick.

Schematische Erwartungen auf zeitlicher Ebene beziehen sich auf die Periodizitat der Er-
eignisse und das Bestehen einer metrischen Hierarchie. Um Vorhersagen auf zeitbezo-
gene Erwartungen machen zu kénnen, brauchen Hérer periodische Ereignisse. Sie ,sind
aus dem einfachen Grund vorhersagbar als sie ein regelméBiges Zeitintervall etablieren,
das wie eine Schablone wirkt“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Huron 2006: 175]. Diese
Schablone ist die Voraussetzung flr die Horer, sich mit den von auB3en auf ihn eindringen-
den auditorischen Reizen synchonisieren zu kénnen. Ohne diese Synchronisation kénnen
die Horer nicht aktiv an der Musik teilnehmen. Spéatestens wenn sie das C4 und das D4 der
Melodie von Richard Rodgers gehdrt, ihren Zeitabstand errechnet und sich synchronisiert
haben, entsteht eine antizipierende Teilnahme, mit der sie den Einsatzzeitpunkt auch der
nachsten Klange vorhersagt bzw. vorhersagen zu kénnen glauben [Jones et al. 2002: 313].
Die antizpierende Teilnahme drickt sich in der Erwartung aus, dass auch die zukuinftigen
Tone auf das von den ersten Inter-Onset Signalen entworfene Zeitraster bezogen werden
kénnen. Die Hérer entwerfen damit eine Art inneres Metronom mit Schlagen, die in der Mu-
sik als solcher gar nicht permanent erklingen missen und sogar dann im Kopf weiter laufen,
wenn in der musikalischen Oberflache eine Pause vorkommt. Sie ermitteln durch die zeitli-
che Abfolge der ersten Ereignisse und der ersten Phrase nicht nur die Beats und die unter-
schiedlichen metrischen Akzente, also die metrische Hierarchie. Nach dem Héren von Phra-
se 1, die die ersten beiden Takte einnimmt, dirften sie davon ausgehen, dass weitere melo-
dische Einheiten mit einer &hnlichen Zeiteinteilung, also einer Periodizitat, folgen werden.
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Wie wir gesehen haben, liegt einer der hauptséchlichen Zwecke von Erwartung darin, so
schnell und unseren Zielen so angemessen wie mdglich auf eine Situation reagieren zu kén-
nen. Zu diesem Zweck werden zwei Mechamismen eingesetzt: Erregung und Aufmerk-
samkeit. Erregung und Aufmerksamkeit verfolgen im Auftrag des Organismus zwei Ziele.
Zum einen dienen sie dazu, ,Kérper und Geist auf zuklinftige Ereignisse vorzubereiten”
(Ubersetzung vom Autor des Buches) [Huron 2006: 5]. Zum anderen sollen sie gleichzeitig den
Verbrauch an Energie so gering wie mdglich halten. Das Erregungssystem steht in direktem
Zusammenhang mit solchen Funktionen wie Herzfrequenz, Atmung oder Transpiration. Das
Aufmerksamkeitssystem dient der Selektion von Ereignissen. Es hilft, den Ereignissen in un-
serer Umgebung das MaB an Energieverbrauch zukommen zu lassen, wie es momentan
unseren Zwecken dienlich zu sein scheint. Wenn von Erregung und Aufmerksamkeit die
Rede ist, denkt man vor allem an die intensiven Zusténde dieser Systeme. Aber Erregung-
bzw. Aufmerksamkeit sind Teil eines Systems und zu diesem System zahlen neben den in-
tensiven Zustanden wie Konzentration und Anspannung auch deren Gegenteil, namlich Zu-
stande wie Schlafrigkeit und Langeweile [Huron 2006: 5, 410]. Ein Kennzeichen der Struktur
erfolgreicher Melodien besteht darin, Hérern die Méglichkeit des Wechsels von starker Auf-
merksamkeit und geringerer mentaler Anstrengung zu geben. Ein Mittel dazu stellt, wie ich
unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.3.2.1 gesagt habe, die Redundanz dar. Nicht-informative Wie-
derholung erlaubt den Hoérern ihre Aufmerksamkeit zu reduzieren und Energie fur stérker in-
formative Prasen zu sparen.

Um Energie zu sparen und um uns auf ein Ereignis einstellen zu kénnen, ist es enorm hilf-
reich zu wissen, wann ein Ereignis eintritt bzw. innerhalb welcher zeitlichen Relationen es
eintreten kann [Huron: 241, 176]. Die Kenntnis des Zeitpunkts von Ereignissen bestimmt un-
ser Handeln. Wenn wir wissen, dass die Zluge, die uns an unseren Zielort bringen, immer
zur vollen Stunde fahren, werden wir nicht schon 40 Minuten zuvor auf dem Bahnsteig ste-
hen. Wenn wir wissen, dass der 4. Satz der 1.Symphonie Gustav Mahlers extrem laut be-
ginnt, werden wir nicht schon im 2.Satz aus dem Sessel aufstehen und den Laustarkeregler
herunterdrehen. Vor allem aber werden wir nicht schon um 18 Uhr in der Konzerthalle sein,
wenn das Konzert erst um 20 Uhr beginnt und wir uns noch bis 18.30 zuhause ausruhen
kdénnen. Denn das ist es, wozu genaue zeitliche Vorhersagen genutzt werden: Zur Aufwen-
dung von Energie, sobald sie gebraucht wird, und dem Sparen von Energie, so lange sie
nicht gebraucht wird.

Vergleichbar der energiesparenden Aufgabe von Vorhersagen im taglichen Leben verhalt
sich Metrum als ein Faktor zeitbezogener Erwartung in Musik. In diesem Fall hei3t Sparen
allerdings weniger, keine Energie aufzuwenden, sondern sie vielmehr dorthin zu lenken, wo
sie wahrscheinlich am ehesten gebraucht wird. Erwartung steuert Aufmerksamkeit. Gespart
wird Energie insofern, als Aufmerksamkeit nicht dort verwendet wird, wo sie wahrscheinlich
ohnehin nicht oder weniger gebraucht. Metrum ist, wie wir unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.2.1
gesehen haben, ein ebenso hierarchisches System wie die Tonalitat. Wenn wir Musik héren,
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verteilen wir unsere Aufmerksamkeit nicht fur alle Ereignisse und nicht Gber den gesamten
Zeitraum gleich. In Bezug auf Tonhéhen treffen wir in der Perzeption von strukturellen Té-
nen als kognitiven Referenzpunkten eine Auswahl aus einer gréBeren Menge an Ereignis-
sen, denen wir verstarkt Beachtung schenken. In Bezug auf zeitliche Ereignisse werden von
allen Ereignissen genau diejenigen mit erhdhter Aufmerksamkeit bedacht, die an metrisch
hervorgehobenen Zeitpunkten stattfinden. Ereignisse, die an hervorgehobenen zeitlichen
Positionen stattfinden, werden hervorgehoben perzipiert. Oder es sind gerade solche Ereig-
nisse, die der vom Metrum vorgesehenen Hervorgehobenheit widersprechen. Die metrische
Hierarchie kann als ein Lenksystem fiir Aufmerksamkeit in Bezug auf zeitliche Ereignisse
verstanden werden. Indem ein Musikstlck mit metrischer Hierarchie ausgestattet ist, ist die
Teilhabe der Hérer an dem musikalischen Geschehen méglich [Huron 2006: 176].

Nachdem wir unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.1 gesehen haben, wie sich die musikalische
Struktur der ersten 2 Takte von ,My funny Valentine“zu den schematischen tonhéhenbezo-
genen Erwartungen verhélt, verdeutlicht BEISPIEL 84, an welchen Stellen Richard Rodgers
die schematische zeitbezogene Erwartung der Horer eher nicht erfullt. Das manipulierte BEI-
SPIEL 84a erflllt die schematische zeitbezogene Erwartung. Das originale BEISPIEL 84b
zeigt, wo die aktuelle musikalische Struktur die schematische zeitbezogene Erwartung nicht

erflllt.
BEISPIEL 84
84a
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Wie wir wissen, ist die hervorgehobenste metrische Position die des ersten Downbeats ei-

nes 4-taktigen Hypermeasures und der ersten Zahlzeit eines 8-taktigen Formteils. Ich be-

zeichne eine solche 8-taktige, aus 2 Hypermeasures bestehende Einheit als Megameasure,
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die Musiktheorie bezeichnet sie als Vorder- und Nachsatz einer Periode. Bevor Ereignis 1
der Melodie erklingt, haben wir nicht nur die unbewusste Erwartung, als ersten Ton den
zentralen Ton des Stlcks zu héren. Wir haben auch die Erwartung, diesen Ton auf der zent-
ralen Zahlzeit zu héren. Die zentrale Zahlzeit, der erste Downbeat, ist die flir das Einsetzten
einer Melodie wahrscheinlichste Z&hlzeit [Huron 2006: 179]. Beide Erwartungen werden von
der Melodie unseres Jazz-Standards erflllt. Sie beginnt auf dem ersten Downbeat und die
Tonhohe ist die Tonika.

Nach David Huron darf vermutet werden, dass die nicht-professionellen Hérer den Einsatz
von Ténen grundsétzlich zu den starken metrischen Positionen erwartet [Huron: 179]. Nach
dem Downbeat ist der von der Gewichtung her starkste Zeitpunkt im 4/4-Takt Beat 3. Auch
diese zeitliche Erwartung bestéatigt Richard Rodgers, indem er dort Ereignis 2, das D4, plat-
ziert. Auch die Ereignisse 3 und 4 (Eb4>D4) erscheinen auf einem Beat. Von allen 6 Ténen
der originalen Phrase 1 in BEISPIEL 84b erscheinen funf auf einem Beat, nur Ereignis 5 er-
klingt auf einer schwécheren Zahlzeit, ndmlich Zahlzeit 2+. Wenn wir der oben aufgestellten
Maxime Glauben schenken, dass der in der Vergangenheit am haufigsten auftretende Sti-
mulus der wahrscheinlichste der Zukunft ist und das genau das ist, was wir erwarten, dann
gibt BEISPIEL 84a diese Erwartung wieder. Da die dem Ereignis 5 vorangehenden Tone alle
auf einem Beat erklingen, miisste der (einfachsten) Wahrscheinlichkeit nach eigentlich auch
Ereignis 5 wie in dem manipulierten BEISPIEL 84a auf einem Beat auftreten, vorzugsweise
auf Beat 2. Das Ereignis 5 des Originals in BEISPIEL 84b erklingt aber erst eine Achtel spéa-
ter. Wenn BEISPIEL 84a aufgrund der Konstruktion von Takt 1 die wahrscheinlichste Rhyth-
misierung fur Takt 2 wiedergibt, dann ist die originale Fassung in BEISPIEL 84b als eine
Transformation von BEISPIEL 84a zu héren.

Ich habe gesagt, dass die Phrasen 1 und 2 mindestens drei schematische tonhéhenbezo-
gene Erwartungen bestéatigen, wobei Ereignis 6 zwar erwartbar ist, aber auf Grund seiner
tonalen Instabilitat auch Erwartungen aufbaut und deshalb spannungserzeugend wirkt. In
Bezug auf die schematische Erwartung zeitlicher Ereignisse wird an einer Stelle nicht der
Erwartung entsprochen. Der Vergleich von BEISPIEL 84a und b macht deutlich, dass wéah-
rend der ersten 2 Takte die im Original einzige weniger erwartete zeitliche Position eines
Tons durch eine Verzégerung zustandekommt. Bei Ereignis 5 begegnen wir einer zweifa-
chen Erwartungsverletzung. Nach Huron besteht eine grundsétzliche schematische zeitliche
Erwartung darin, dass die Onsets von Ténen auf Beats erfolgen. Da das bei Ereignis 5 nicht
der Fall ist, tritt die erste Erwartungverletzung auf. Darlberhinaus begegnen wir bei Ereignis
5 einer weiteren Erwartungverletzung. In ihr zeigt sich nach der schematischen und der veri-
dikalen eine dritte Form von Erwartung. Es ist dies die dynamische Erwartung. Sie bezieht
sich auf die von der musikalischen Struktur eines Stiicks hervorgerufenen Erwartungen.
»,Wenn sich die Ereignisse eines Stlicks enfalten, schafft das Werk selbst Erwartungen, die
beeinflussen, wie der Rest des Stticks erfahren wird“ (Ubersetzung vom Autor des Buches)
[Huron 2006: 413, 227]. Dynamische Erwartung hat ihren Platz nicht wie die schematische
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Erwartung im semantischen LTM oder im episodischen LTM wie die veridikale Erwartung.
Sie ist im Arbeitsgedéchtnis (WM) bzw. Kurzzeitgedéchtnis (STM) zu lokalisieren. Haben die
Horer die ersten 4 Ereignisse von Phrase 1 gehért und alle 4 Téne hatten ihren Onset auf
einem Beat, durften sie die wahrscheinliche dynamische Erwartung entwickelt haben, dass
auch das Ereignis 5 auf einem Beat erklingt. Die von Richard Rogers geschriebene musika-
lische Struktur verletzt diese aktuelle, aus dem Verlauf der Melodie zeitbezogene Erwartung.
Sie ist fast unmerklich, denn sie kommt nicht nur in diesem Stilick, sondern in einer uniber-
schaubaren Zahl von Stuicken vor, so dass sie allein dadurch schon wieder schematischen
Charakter bekommen kann. Dennoch stellt die zeitliche Positionierung von Ereignis 5 eine
minimale Verletzung dynamischer Erwartung dar. Die rhythmische Figur, bestehend aus ei-
ner punktierten Viertel mit nachfolgender Achtel, bewirkt zweierlei. Indem Ereignis 5 nicht
auf Beat 2 erscheint, sondern erst auf Zahlzeit 2+, entsteht eine Verzégerung. Dadurch
aber, dass Eb4 nicht wie in BEISPIEL 84a den Wert einer Viertel hat, sondern nur den einer
Achtel, entsteht direkt und kurz danach Beschleunigung. Wichtig ist dabei zu erkennen, wie
stark die Verletzung der dynamischen zeitbezogenen Erwartungen einerseits und die Wir-
kung von Beschleunigung andererseits von den wenigen vorausgehenden Ereignissen be-
stimmt wird. Wére die rhythmische Organisation in Takt 1 anders gestaltet, kdme Takt 2
bzw. dem verspateten Eb4 auf Zahlzeit 2+ auch nicht die Bedeutung zu, die es im Original
hat. Das zeigt BEISPIEL 85.

BEISPIEL 85

9 Ilf) | | | ]
(o> b— N—] — —1 — N—] — —1 |
GRS = P
D) - [ 4 . . .
|SEG 1 1 1ISEG 2 | 1ISEG 1 L SEG 2 |
|PHR1 | PHRI |

In dem manipulierten BEISPIEL 85 stellt Takt 2 mit Segment 2 von Phrase 1 eine Wiederho-
lung der rhythmischen Figur aus Takt 1 dar. Sie verletzt die dynamische, zeitbezogene Er-
wartung nicht, denn sie ist schon in Takt 1 vorgekommen. Nach Huron durfte allerdings wie
gesagt die Verletzung der schematischen zeitlichen Erwartung weiterhin bestehen, denn in
BEISPIEL 85 treten viermal die Onsets von Ténen nicht auf Beats auf.

Far die melodienerfindenden Musiker kann die Bedeutung der dynamischen Erwartung
nicht hoch genug eingeschatzt werden, sei sie tonhéhenbezogen oder zeitlich. Mit jedem
einzelnen Ton, der in einer Komposition oder einer Improvisation auf einen anderen folgt,
erschafft sie Horern eine dynamische Erwartungsstruktur. Sie tritt auf allen Ebenen der mu-
sikalischen Struktur auf. Die Art und Weise, wie der weitere Verlauf der musikalischen Struk-
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tur diesen Erwartungen Rechnung tragt, sei es, indem sie sie bestétigt, sei es, indem sie sie
verletzt, hat entscheidenden Anteil an der emotionalen Einbindung der Horer in die Musik.

Im Grunde habe ich meine bisherigen Uberlegungen zu der Diskussion von Erwartung bei
der Verarbeitung melodischer Ereignisse allein an Phrase 1 von ,My funny Valentine“ durch-
gefuihrt. Genauer gesagt, waren es 6 Ereignisse, anhand derer ich versucht habe eine Vor-
stellung davon zu geben, worin sich schematische und dynamische, tonh6henbezogene und
zeitliche Erwartungen manifestieren und wo diese Erwartungen bestatigt oder vielleicht auch
verletzt werden. Indem ich nun den Blick auf Phrase 2 richte, kommt eine weitere Form der
Erwartung hinzu, die weitreichende Konsequenzen haben wird. Phrase 2 ist ein Rehearsal
oder Parallelismus von Phrase 1 und ich habe unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.3.2.1 bereits
Uber mindestens sechs psychologische Funktionen gesprochen, die Rehearsal oder Paralle-
lismus bei der Verarbeitung melodischer Ereignisse erfillen. In Fortfihrung dieser Auflistung
von Funktionen oder Merkmalen von Rehearsal mdchte ich mich im Folgenden mit einem
Merkmal befassen, das in den Kognitionswissenschaften als perzeptuelle Fliissigkeit be-
zeichnet wird.

Perzeptuelle Flissigkeit, Symmetrie, das Empfinden von Schénheit, und damit die Zustim-
mung, die Melodien erhalten, stehen in einem engen Verhélinis.

Unter perzeptueller Flussigkeit versteht man die Schnelligkeit und Genauigkeit, mit der
man einen Stimulus identifizieren und verarbeiten kann [Reber et al. 2004: 366]. Wiederholun-
gen wie die von Phrase 1 unseres Jazz-Standards stellen exemplarische Operationen von
Flussigkeit dar. Da dieselben Informationen schon kurz zuvor einmal verarbeitet worden
sind, ist der Informationsgehalt der Takte 3-4 vergleichsweise gering. Demzufolge ist auch
der energetische Aufwand der kognitiven Maschinerie beim zweiten Mal erheblich geringer
als in den Takten 1-2, wo die Informationen noch neu waren. Der geringere Verarbeitungs-
aufwand schlieBlich sorgt fur ein héheres MaB an perzeptueller Fliissigkeit, das in gewisser
Weise als ein Beiprodukt von Redundanz verstanden werden kann, wortber ich bereits ge-
sprochen habe.

Phrase 2 von ,My funny Valentine® ist ein Parallelismus und, wie ich zeigen werde, als sol-
cher eine Manifestation von Symmetrie. Symmetrie ist ein Produzent von perzeptueller Flis-
sigkeit. Da dieselben Informationen wie zuvor angeboten werden ist der Verarbeitungsauf-
wand gering. Symmetrische Formen und Muster beinhalten im Gegensatz zu asymmetri-
schen Formen weniger Informationen. Da das Erkennen von Symmetrie de Perzipienten an-
zeigt, dass sie im Grunde nur die eine Halfte eines Ganzen zu verarbeiten brauchen, weil
die auf der anderen Seite des Scheitelpunkts gelegene Halfte keine wesentlich neuen Infor-
mationen bringt, stellt Symmetrie einen Ordnungsfaktor dar (sie hilft beispielsweise, das
Grouping zu ordnen). Je geordneter eine Oberflache oder eine musikalische Struktur er-
scheint, desto leichter ist es, sie zu verarbeiten und desto mehr perzeptuelle Flissigkeit ent-
steht. Untersuchungen zu der Frage, welche Wertigkeit Individuen dem Ph&dnomen
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Symmetrie/Asymmetrie zumindest unbewusst beimessen, zeigen eindeutig, dass symmet-
risch angeordnete Reize tendenziell positive Reaktionen hervorrufen, wahrend asymmet-
risch angeordnete Reize eher negative Reaktionen und Missfallen erzeugen [Evans et al.
2012: Introduction, Discussion].

Diese Erkenntnis flhrt uns zu dem eigentlich interessanten Merkmal von perzeptueller
Flussigkeit. Es besteht Uber den schlichten Fakt hinaus, dass schnellere Verarbeitungsvor-
gange fir geringeren Energieaufwand stehen und gesparte Energie zur spateren Verwen-
dung vorhanden ist, in dem direkten kausalen Zusammenhang von Flussigkeit und positiven
Affekten. Flissigkeit bei der Perzeption eines Reizes wie etwa dem einer Tonfolge kann po-
sitive emotionale Reaktionen auslésen. Rehearsal hat also offenbar nicht nur das Aufrecht-
erhalten von Inhalten im STM bzw. WM zur Folge und Symmetrie ist nicht einfach nur ein
Ordnungsfaktor. Rehearsal und Symmetrie erzeugen auch erhéhte perzeptuelle Flissigkeit,
die far Horer ganz offenbar gleichbedeutend ist mit einer ,positiven Sachlage” [Reber et al.
2004: 366].

Perzeptuelle Flussigkeit ist fir den Schweizer Psychologen Rolf Reber mehr als einfach
nur eine kognitive Tatsache. Vielmehr vertreten er und seine Kollegen Norbert Schwarz und
Pjotr Winkielman, dass es dieser mentale Mechanismus ist, der Rezipienten dazu veran-
lasst, einem Objekt das Pradikat schén zuzuordnen. Das heiB3t, Schdnheit ist demnach nicht
etwas, das einem Objekt an sich zueigen ist. Schdnheit, das Empfinden von Schénheit an
einer Sache oder einem Ereignis ist das Ergebnis eines innerhalb des perzipierenden Sub-
jekts stattfindenden mentalen Prozesses. Je flissiger der Wahrnehmende ein Objekt verar-
beiten kann, desto positiver wird seine asthetische Reaktion sein [Reber et al. 2004: 364, 365,
368]. Damit ist Symmetrie ein potentieller Kandidat dafiir, dass die Rezipienten das perzi-
pierte Objekt als schén empfinden, denn Symmetrie sorgt flr perzeptuelle Flissigkeit.

Positiv affektive Reaktionen finden ihren Ausdruck nicht nur in expliziten sprachlichen Au-
Berungen. Sie schlagen sich vor allem in unmittelbaren psychophysiologischen Reaktionen
nieder. Ein haufig angewendetes Verfahren zur Messung einer dieser psychophysiologi-
schen Rekationen ist das der Gesichts-Elektromyographie (EMG). Mittels dieses Verfahrens
lasst sich nachweisen, dass auf Fllssigkeit basierende ,positive affektive Reaktionen die
Aktivitét in der Region des Zygomaticus major (Lachmuskel) erhéhen”[Reber et al. 2004:
367]. Flussigkeit ist aus mehreren Grinden positiv besetzt. Sie steht fur die erfolgreiche An-
fangserkennung eines Stimulus, verspricht eine relativ ungestoérte, fehlerfreie Verarbeitung
und erleichtert es, den Stimulus in seiner méglichst vollstandigen Bedeutung zu interpretie-
ren. Aus biologisch-evolutiondrer Sicht durfte hohe Flissigkeit durch die Wiederholung von
Ereignissen vor allem auch deswegen positiv gewertet werden, weil sie fir Vertrautheit mit
dem Stimulus steht. Bei vertrauten Ereignissen besteht eine deutlich geringere Wahrschein-
lichkeit, dass sie fur das Individuum schédlich sein kénnen als wenn neue Reize auftreten,
deren Auswirkungen ungewiss sind und potentiell negativ sein kénnen [Reber et al. 2004: 366,

370] (der Zusammenhang von wiederholt auftretenden Reizen, Vertrautheit und positiver Wertigkeit
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findet seinen Ausdruck in dem durch Zajonc als (Mere) Exposure-Effect bekannt gewordenen Phano-
men [Zajonc 1968; siehe auch Huron 2006: 131, 134]).

Zweifellos dirfte die Aussage, Reize, seien sie visueller oder auditorischer Art, fanden
mehr Gefallen, wenn sie weniger Informationen enthielten und daher fllssiger zu verarbei-
ten seien, bei manchen Lesern auf Widerstand stoBen [Reber et al. 2004: 368-369]. Das Ho-
ren klassischer Symphonien, von Meisterwerken des modernen Jazz oder anderer zeitge-
ndssischer Musik kann das genaue Gegenteil bedeuten, namlich die Verarbeitung von Infor-
mationen, die sowohl in groBer Menge und schneller Abfolge auftreten als auch in ihrer ein-
zelnen Beschaffenheit einen hohen Dichtegrad aufweisen. Und trotz eines eher reduzierten
MaBes an Flissigkeit, kann der Hérvorgang von Gefallen, Vergnligen oder gar Begeisterung
gepragt sein. Das wenig Uberraschende Ergebnis einer empirischen Studie, dass ,Hdrer
eine komplexe Passage in ihrer originalen Fassung gegenliber einer vereinfachten Fassung
vorzogen*“ (Ubersetzung vom Autor des Buches), zeigt, dass das auf Fllissigkeit basierende as-
thetische Vergnugen nicht der einzige Grund fur die Perzeption von kiinstlerischen Produk-
ten sein kann. Wenn Schénheit und asthetisches Vergnigen gleichgesetzt werden und letz-
teres auf Flussigkeit beruhen sollte [Reber et al. 2004: 365], dann mussten klnstlerische Pro-
dukte, die weniger flissig zu perzipieren sind, weniger dsthetisches Vergniigen und einen
geringeren Eindruck von Schdnheit erzeugen.

Die fur viele Betrachter als gewalttatig, wenn nicht brutal geltenden Bilder von Francis Ba-
con, die 12-Ton Oper ,Lulu* von Alban Berg [Berg 1979] oder John Coltranes eruptives ,Love
Supreme” [Coltrane 1965] stellen komplexe Strukturen dar, die perzeptueller Flissigkeit und
damit dem Eindruck von Schénheit zunachst einmal entgegenstehen. Dennoch erzielen die
Bilder Bacons auf dem Kunstmarkt Spitzenpreise und ,Lulu“ kann inzwischen als Reper-
toire-Stlick angesehen werden. Die Schallplatte ,Love Supreme* wurde fir zwei Grammies
nomminiert und millionenfach verkauft, ganz abgesehen davon, dass dieses Coltrane-Album
als eines der groBen Meisterwerke des Jazz gilt. Diese Tatsachen belegen, dass es neben
Schénheit/Gefallen/asthetischem Vergniigen durch perzeptiv-sensorische Glte einerseits
und der Organisiertheit der musikalischen Struktur als kognitiver Qualitat andererseits ein
drittes Kriterium fir Wertschatzung geben muss, das fir die asthetische Praferenz der Horer
wichtig ist. Es kann als der asthetische Wert bzw. die Aussagekraft einer Menge von Sti-
muli bezeichnet werden [Reber et al. 2004: 365, 373-374]. Wie es scheint, sind Aussagekraft
und Komplexitat haufig nicht zu trennen. Fir Hérer, flr die &sthetischer Wert und Aussage-
kraft zusammengehdren und fir die &sthetischer Wert/Aussagekraft ein wichtiges Kriterium
bei der Auswahl der von ihnen bevorzugten Produkte ist, bedeutet das, dass sie reduzierte
Flissigkeit als Folge von Komplexitat zugunsten eines anderen Kriteriums von Qualitat ak-
zeptieren.

Die Ausfuhrungen dieses Buchs fihren also zu drei von einer Reihe von Faktoren, die In-
didviduen dazu bewegen, sich freiwillig dem Hoéren musikalischer Produkte hinzugeben. Das
mag ,My funny Valentine“ sein, die ,Inventio 4* oder , Yesterday* von den Beatles [Lennon /
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McCartney 1965]. Diese 3 Faktoren sind: 1. Perzeptuelle Flussigkeit als sensorisch-perzeptu-
elle Qualitat, ich verstehe das im Sinne von Mary-Louise Serafine als die Gite der Empfin-
dung. 2. Kognitive Qualitat als die Organisiertheit einer musikalischen Struktur. Im Sinne von
Serafine verstehe ich das als die Gite der Kognition. 3. Asthetischer Wert/Aussagekratft ei-
nes musikalischen Werks, welchen Genres es auch immer sein mag. Fur die weitere Diffe-
renzierung dieser drei Faktoren scheinen mir zwei Kriterien wichtig. Das erste Kriterium be-
trifft inre Nicht-AusschlieBlichkeit. Das heiB3t, es kdnnen zwei oder vielleicht auch alle drei
Faktoren wirksam werden. Das zweite Kriterium betrifft inre unterschiedliche Position auf der
Zeitschiene der Auseinandersetzung mit einem Werk. Das heiBt, sensorisch-perzeptuelle
Qualitat, kognitive Qualitat und asthetischer Wert kénnen im Verlauf der Auseinanderset-
zung mit einem Werk zu unterschiedlichen Zeitpunkten auftreten. Sie missen sich nicht
ausschlieBen, sondern kénnen Uber klrzere oder langere Zeitspannen aufeinander folgen.

Wahrend ein hohes MaB an perzeptueller Flussigkeit (Faktor 1) und starke Aussagekraft
(Faktor 3) sich ausschlieBen drften, weil starke Aussagekraft meist mit komplexeren Stimuli
einhergeht, trifft das auf das Verhaltnis von asthetischem Wert/Aussagekraft (Faktor 3) und
kognitiver Qualitat (Faktor 2) nicht zu. Hier scheint es eher so, dass asthetischer Wert/Aus-
sagekraft kognitive Qualitat voraussetzt. Faktor 3 dirfte ohne Faktor 2 kaum zu haben sein.
AuBerdem heiBt das Bevorzugen komplexer musikalischer Strukturen gleichzeitig nicht
zwingend auch, dass die Bedeutung von Flussigkeit und die mit ihm verbundenen Auswir-
kungen auf einen positiven Affekt beim Horer grundsétzlich auBer Kraft gesetzt wéare. Das
zeigt sich in den Auswirkungen von Training.

Training steht flr die regelmaBige Auseinandersetzung mit einem Sachverhalt Gber lan-
gere Zeitrdume hinweg. Wiederholt komplexen musikalischen Ereignissen ausgesetzt zu
sein, hilft, die Schnelligkeit der Verarbeitung insgesamt zu erhéhen, so dass nach einer ge-
wissen Zeit die anfangs weniger flissig verarbeiteten komplexen Ereignisse flissiger verar-
beitet werden kdnnen [Reber et al. 2004: 372]. Damit ist die perzeptuelle Fussigkeit eines Indi-
viduums durch Training auf der nachst héheren Stufe von Komplexitat angekommen. Bei vi-
suellen Reizen zeigt sich das Muster von wenig oder unregelmaBigem Training gegenliber
viel oder regelmaBigem Training in der Bevorzugung von asymmetrischen gegenliber sym-
metrischen Reizen. Individuen, ,die in der Perzeption von Kunst nicht gelibt sind, bevorzu-
gen einfache und symmetrische Formen, wéhrend darin getibte Individuen komplexere und
asymmetrische visuelle Elemente bevorzugen* (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Reber et
al. 2004: 374). Komplexere Strukturen und Fliissigkeit schlieBen einander nicht kategorisch
aus. Durch Training kann trotz komplexer Strukturen erhéhte Flissigkeit erreicht werden.

Indem Training das Einliben von Handlungen und Wahrnehmungsformen Uber langere
Zeitspannen hinweg bedeutet, beinhaltet dieser Vorgang bereits die Komponente, die den
zweiten Aspekt der Differenzierung von Wertschatzung musikalischer Produkte betrifft. Es
ist dies die unterschiedliche Position von perzeptueller Qualitat, kognitiver Qualitat und as-
thetischem Wert/Aussagekraft auf der Zeitschiene der mentalen Verarbeitung. Auf
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Flussigkeit basierende perzeptuelle Qualitat zeichnet sich vor allem durch Unmittelbarkeit
und Schnelligkeit aus [Reber et al. 2004: 370]. Sie kann als ein Vorgang auf der Ebene des
Kurzzeitgedachtnisses (STM) bzw. des WM angesehen werden. Kognitive Glte oder Quali-
tat hingegen entsteht sowohl auf kleinrdumiger Ebene in der Unmittelbarkeit des Augen-
blicks als auch auf groBraumiger Ebene Uber langere Zeitspannen hinweg. Die Organisation
der Melodie eines 36 Takte langen Jazz-Standards, einer 6-minltigen Improvisation Uber 4
Chorusse oder eines symphonischen Satzes bedeutet allein schon aufgrund der langeren
Zeitspannen zwangsléufig ein relativ hohes MaB an Komplexitat. Das gilt sowohl flr die
Menge der Ereignisse als auch die Menge der strukturellen Querverbindungen. Indem sie
sich eher weniger Uber sehr kurze Zeitspannen erschlieBt, agiert kognitive Qualitat auf der
Ebene des Arbeitsgedéachtnisses (WM) und des Langzeitgedachtnisses (LTM). Allerdings ist
zu berticksichtigen, dass es sich hierbei um eine sehr friihe Phase des LTM handelt, die auf
das Zeitlimit des WM folgt und schon aktiv ist wéhrend das den auditorischen Ereignissen
Ausgesetztsein noch andauert. Das heif3t, die Wertschéatzung als Zeichen des Erkennens
kognitiver Gute dirfte sich bei den Horern in der Regel im Verlauf von Minuten einstellen.
Anders verhalt es sich bei der zeitlichen Dimension von &sthetischen Wert/Aussagekraft.
Aussagekraft kann sicherlich auch schon wéhrend des Ausgesetztseins zuerkannt werden.
Wenn das der Fall ist, operieren wir in einem Zeitraum von Minuten und damit auf der Ebe-
ne des WM und des jingeren LTM. Weitaus eher dirfte es sich aber um langere Zeitspan-
nen handeln, die sich fortsetzen, wenn das direkte den Reizen Ausgesetztsein abgeschlos-
sen ist und die Auseinandersetzung mit den gehérten Reizen nachwirkt. Asthetischer Wert,
der als eine Konsequenz der Aussagekraft eines klnstlerischen Produktes zu sehen ist,
dem viele Perzipienten ihre Zustimmung geben, kann nur Uber langere ZeitrGume hinweg
entstehen. Er hangt auch mit der Einordnung und dem Vergleich mit anderen Werken zu-
sammen — ein Vorgang, der haufig erst Gber gréBere Zeitspannen stattfindet. Hier operieren
wir auf der Ebene des semantischen und episodischen LTM und in Zeitraumen von Wo-
chen, Monaten oder Jahren. Auch hier spielt Training eine sehr groBe Rolle, ebenso wie die
situativen Bedingungen.

Perzeptuelle Flissigkeit als ein positiv besetztes Merkmal auf der einen Seite und die mit
komplexeren Stimuli verbundenen Wertbezeichnungen wie kognitive Gute und asthetischer
Wert/Aussagekraft auf der anderen Seite schlieBen sich also keinesfalls kategorisch aus.
Perzeptuelle-sensorische Giite, kognitive Gite und asthetischer Wert kénnen zu unter-
schiedlichen Zeitpunkten im Verlauf eines Verarbeitungsprozesses auftreten und ein dyna-
misches Verhéltnis aufweisen. Die Melodie von ,,My funny Valentine*kann dafir als ein Bei-
spiel gesehen werden. Wenn Barbra Streisand oder Miles Davis die Melodie vortragen, darf
davon ausgegangen werden, dass sich bei vielen Hérern ganz unmittelbar mit den ersten
Ténen eine sensorisch-perzeptuelle Gite einstellt. Sie entsteht auf Grund der Qualitat der
Ausfuhrung. Die Takte 1-2 stellen neues Tonmaterial vor. Das heiBt, hier ist hohe neuronale
Aktivitat aufgrund eines zunéchst relativ hohen Informationsgehalts wahrscheinlich.
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Einerseits fuhrt allein das schon zu einem erhdéhten Energieverbrauch und nicht ganz so ho-
her Flussigkeit. Andererseits entsprechen nahezu alle Ereignisse den schematischen Erwar-
tungen und dirften damit wiederum erhdhter Fllssigkeit zutraglich sein. Da lediglich das
zeitlich verzogerte Eb4 (Ereignis 5) und die instabile Skalenstufe D4 (Ereignis 6) am Ende
von Phrase 1 zu Spannung fuhren, dirfte die Flussigkeit der Takte 1-2 insgesamt also rela-
tiv hoch sein. Allerdings ist sie nicht so hoch wie die der nachfolgenden Takte 3-4. Als Re-
hearsal und als eine symmetrische Operation sind die Ereignisse von Phrase 2 wie schon
erortert klar und schnell zu erfassen. Daher stehen sie flr ein sehr hohes MaB an Flissig-
keit und dem darauf basierenden &sthetischen Vergnigen.

Mit der Abgeschlossenheit von Phrase 2 und Hypermeasure 1 sind die Horer an einem
ersten entscheidenden Punkt des Stlicks angekommen. Sie haben bis dahin intuitiv eine To-
nalitdt mit einem zentralen Ton, kognitiven Referenzpunkten und strukturellen Ténen ausge-
macht. Die in der musikalischen Struktur angelegten Gestaltgesetze der Nahe haben ihnen
grundsétzlich die Orientierung erleichtert. Inre Erwartungen in Bezug auf Tonhéhennéhe,
Stufentragheit und spéatphrasige Abwartsneigung sind bestatigt worden. Bestatigte Erwar-
tungen, seien sie auf schematischer, veridikaler oder dynamischer Ebene, haben weitge-
hend die Eigenschaft, Vorhersagen nach sich zu ziehen. Welche Vorhersagen kénnten es
nun sein, die die Hoérer nach den ersten 4 Takten der Melodie unseres Jazz-Standards un-
bewusst fur die nachsten 4 Takte und dariberhinaus treffen?

Es gibt eine Reihe von Operationen, die Komponisten oder Improvisatoren nutzen kénnen,
um die dynamische Vorhersagbarkeit von Melodien zu verstarken. Die dynamische
Vorhersagbarkeit ist nichts anderes als die Menge der durch die aktuelle musikalische
Struktur hergestellten Erwartungen. Wenn das Hoéren der aktuellen klanglichen Ereignisse
es den Horern erlaubt, intuitiv Vorhersagen Uber das Auftreten zukiinftiger Ereignisse aufzu-
stellen, dirfte das fur die Horer bereits den ersten Teil eines musikalischen Vergnigens
ausmachen, das in seiner aktiven mentalen Teilnahme am Kommunikationsprozess der Mu-
sik besteht. Der zweite Teil dieses Vergnlgens entsteht entweder durch das Eintreten der
vorhergesagten Ereignisse in der musikalischen Oberflache oder in einem gewissen Rah-
men eben auch und gerade durch das Verletzen der aufgestellten Erwartungen [Huron 2006:
254-255], also Uberraschung. Uberraschung kann nur entstehen, wenn die musikalische
Struktur bei den Hérern eine dynamische Vorhersagbarkeit aufgebaut hat, die ihnen eine
Unterteilung in erwartbar oder nicht erwartbar ermoglicht.

Die Techniken zum Aufbau von Vorhersagbarkeit basieren weitgehend auf dem Prinzip
der Wiederholung in seinen verschiedensten Ausfihrungen [Huron 2006: 254-255]. Das Wie-
derholen von Ereignissen auf kleinrdumiger, lokaler Ebene wie dem einer Phrase oder von 2
Takten ist eine Mdglichkeit zum Aufbau von Vorhersagbarkeit. Das klarste Verfahren aller-
dings ist das Wiederholen von ldngeren Passagen oder ganzen Formteilen [Huron 2006: 254].
Das kann ein 4-taktiger Hypermeasure sein oder ein 8-taktiger Megameasure. Wie wir unter
GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.9 gesehen haben, findet genau das in den Takten 9-14 von ,My
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funny Valentine“ statt. Die Ereignisse 20-35 stellen zwar keine Wiederholung der Ereignisse
1-19 dar, sondern nur eine Sequenzierung, doch durfte das Wirken des Gestaltgesetzes der
Ahnlichkeit so stark sein, dass sie dem nicht-professionellen Hérer wie eine Wiederholung
vorkommen. Das heiBt, sie sorgen flr ein hohes MaB an Vorhersagbarkeit. Aber betrachten
wir flr eine Weile noch exemplarisch die Hypermeasures 1-2, um zu zeigen, wodurch sie fr
dynamische Vorhersagbarkeit sorgen.

Mit den schematischen Erwartungen in Bezug auf das Verhalten von Tonhéhen habe ich
bereits Uber einen Teilaspekt von schematischen Erwartungen gesprochen. Aber es gibt
auch noch schematische Erwartungen anderer Art. Und neben den schematischen Erwar-
tungen, die in der Vergangenheit der Horer entstanden sind, sind es die durch das aktuelle
Hoéren dieses konkreten Stlicks gepragten dynamischen Erwartungen, Uber die zu sprechen
ist. Die Frage ist: Welche dynamische Vorhersagbarkeit ergibt sich aus dem Héren von Hy-
permeasure 1 flir Hypermeasure 2 in Formteil 1? Zur Beantwortung dieser Frage kann es
zunéchst einmal mindestens zwei Antworten geben. Die erste Antwort ist den Lesern inzwi-
schen vertraut und lautet: Die haufigsten Ereignisse und die haufigsten melodischen Opera-
tionen der Vergangenheit sind die wahrscheinlichsten der Zukunft. Wie sie flr die nédchsten
4 Takte ganz konkret aussehen kénnten bzw. mussten, werde ich spater zeigen. Von groBer
Wichtigkeit ist hierbei die Differenzierung, welchen Grad der Verdnderung neue Ereignisse
vertragen, um noch als bekannt und somit als Bestéatigung der vorhergesagten und fur wahr-
scheinlich gehaltenen Ereignisse perzipiert werden zu kbnnen.

Die zweite Antwort scheint der ersten zu widersprechen. Sie lautet: Wenn bis zu dem En-
de von Takt 4 so viele Ereignisse den Erwartungen der Horer entsprechen, ist es dann nicht
Zeit fur das Unerwartete? Muss dann in der Melodie nicht gerade etwas geschehen, das der
Vorhersage widerspricht, damit es nicht langweilig wird? Denn ein Grund flur das Entstehen
von Langeweile ist, dass Vorhersagen in zu hohem MaBe bestatigt werden und zu viele Er-
eignisse der Vergangenheit auch in der Zukunft wieder auftreten.

Wie wir sehen werden, 16st die Melodie dieses Jazz-Standards beide Antworten ein, zum
Teil gleichzeitig, zum Teil in Folge. Zum einen tauchen die aufgrund ihres Auftretens in der
Vergangenheit fur wahrscheinlich gehaltenen Ereignisse auch wieder auf, zum anderen er-
scheint auch das Unerwartete, das in dieser Konfiguration nicht vorhergesagt werden kann
und keine Langeweile aufkommen Iasst. Aber widmen wir uns zunéachst den verschiedenen
Aspekten der ersten Frage. Welcher Art diirften die Ereignisse der naheren Zukunft sein,
wenn die haufigsten Ereignisse der Vergangenheit die wahrscheinlichsten der Zukunft sind?

Die Melodie der ersten 4 Takte bietet uns mit 12 Ereignissen erstens absolut konkrete Ein-
zelereignisse und zweitens abstraktere melodische Operationen. Beide entsprechen weitge-
hend schematischen Erwartungen. Gleichzeitig schafft die aktuelle musikalische Struktur dy-
namische Erwartungen. Erstens: Die konkreten Einzelereignisse bestehen in den definierten
Tonhéhen C, D und Eb und einer bestimmten Art der Rhythmisierung. Wenn diese Téne die
ersten 4 Takte bestimmt haben, dirfte ihr Auftreten auch in der Zukunft wahrscheinlich sein
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und somit erwartet werden. Zweitens: Die schon vor dem ersten gehdrten Ton bestehenden
schematischen Erwartungen der Tonhéhennahe, der Stufentragheit und der spatphrasigen
Abwaértsneigung sind von der Melodie von ,My funny Valentine* wéhrend der ersten vier me-
trischen Zyklen bestéatigt worden. Somit besteht, selbst wenn neue konkrete Tonhéhen ins
Spiel kommen sollten, ein hohes MaB an Wahrscheinlichkeit fir die Anwendung dieser Ope-
rationen (Tonhéhennahe, Stufentragheit, spatphrasigen Abwértsneigung) auch in der Zu-
kunft.

Parallel zu diesen zwar schematischen, aber doch fassbaren Erwartungen wie der Tonhé-
hennéhe, Stufentragheit und spétphrasiger Abwértsneigung, durfte der Hoérer noch tiefere
schematische, weniger fassliche Erwartungen haben. Sie beziehen sich, glaube ich, auf die
unbewusste Erwartung der Fortsetzung einer weiteren Organisationsform, die die ersten 4
Takte auf verschiedene Weise und auf verschiedenen Ebenen geprégt hat. Es ist dies die
Erwartung von Symmetrie.

3.4.3 AUTOMORPHISMUS (319)— AUBERE SYMMETRIE (321) : SIMULTANE
UND NICHT-SIMULTANE (320/320)— INNERE SYMMETRIE (327)
Zusétzliche Schlisselwérter: Invarianz (319) / Schematische Zeiteinheiten (321) /

Konsekutive schematische duBere Symmetrie (321) / Dynamische oder aktuelle Zeit-
einheiten (322) / Dynamische duBere Symmetrie (322)

Die Begriffe Symmetrie und Parallelismus sind bisher mehrfach gefallen. Wie ich schon bei
der ersten Nennung dieser Begriffe unter GLIEDERUNGSPUNKT 2.3 gesagt habe, méchte ich
sie in diesem Buch differenzierter betrachten als es bisher meines Wissens geschehen ist.
Dabei mdchte ich Ansatzpunkte fir eine Theorie der Symmetrie bei der Perzeption und Kon-
struktion von Melodien legen.

Die Bedeutung von Symmetrie sowohl als einem Konstruktionsprinzip organischer und an-
organischer Materie als auch einem wichtigen Ordnungsprinzip menschlicher Perzeption
kann nicht hoch genug eingeschatzt werden. Die zunachst grundsétzlichen, dann spezifi-
schen Erlauterungen sollen dazu beitragen zu zeigen, in welcher Weise die Kognition der in
einer aktuellen musikalischen Struktur angelegten Symmetrien die dynamische Vorhersag-
barkeit der ndheren Zukunft bestimmt und wie die schematische Erwartung symmetrischer
Strukturen jeden kognitiven Prozess pragt. Ausgangspunkt dieser Uberlegungen ist die Ab-
geschlossenheit von Hypermeasure 1 von ,My funny Valentine®“. Es ist der Zeitpunkt, an
dem die Horer innerhalb von vier 4/4-Takten zweimal die gleiche Phrase gehdrt haben und
sich unbewusst die Frage stellen dirften, welche Erwartungen sie in Bezug auf die Symmet-
rie der nachsten Takte, Hypermeasure 2, haben kénnten. Wenn symmetrische Operationen
in den ersten 4 Takten vorhanden sind, dann ist es nicht weniger als wahrscheinlich, dass
die Horer aufgrund der Summe aus der aktuellen dynamischen Erfahrung und ihrer in der
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Vergangenheit gebildeten schematischen Erfahrungungen weitere symmetrische Operatio-
nen der verschiedensten Art erwarten.

Die erste, recht vage Verwendung des Begriffs sieht in dem griechischen Wort Symmetrie
ein Aquivalent fiir EbenmaB und Wohlgeformtheit. Das sind zwei Begriffe, von denen vor al-
lem der letztere eng mit dem Wort Schénheit verknipft ist. EbenmaB wiederum verweist auf
Ausgewogenheit, Ausgeglichenheit. Es deutet darauf hin, dass sich Krafte im Gleichgewicht
befinden, wie eine Balkenwaage mit zwei gleich schwer beladenen Waagschalen [Weyl 1981:
11-12).

Ein nicht umgangssprachlicher, sondern sehr spezifischer Umgang mit dem Symmetrie-
Begriff findet sich in allen méglichen Bereichen, in der Kristallographie wie in der Medizin, in
der Nachrichtentechnik wie in der Biologie oder der Elektrodynamik. Die fur unsere Zwecke
hilfreiche Diskussion des Symmetriebegriffs hat in der Geometrie sowie der Physik stattge-
funden. Dort geht es um nicht weniger als die Ermittlung der ,Struktur der physischen Welt,
die sich ,in den allgemeinen Naturgesetzen* offenbart. ,Diese driicken sich als mathemati-
sche Gesetze fir gewisse FundamentalgréBen aus, welche Funktionen in Raum und Zeit
sind“[Weyl 1981: 271. Fur den deutsch-amerikanischen Mathematiker Hermann Weyl wie den
antiken Philosophen Platon gilt: die mathematischen Gesetze, welche die Natur beherr-
schen, sind der Ursprung der Symmetrie in der Natur [Weyl 1981: 16]. Damit bertihrt Symmet-
rie nicht weniger als die existenziellsten Fragen. Nicht umsonst baute Albert Einstein seine
Theorie der generellen Relativitdt um das Prinzip der Symmetrie [Freiberger 2016: Symmetry
and the other forces].

Far eine konkrete Einfihrung in einen Symmetrie-Begriff, wie er hier von Nutzen sein
kann, dienen die folgenden Aussagen. ,,Symmetrie ist jede Operation an einem Objekt oder
einer Funktion, die diese in einem formalen Zustand belésst, der nicht von der urspringli-
chen Beschaffenheit zu unterscheiden ist“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Rabal & Cap
2014: 3]. Ahnlich klingt die Aussage von Richard Feynman: ,,Ein Ding ist symmetrisch, wenn
man es einer bestimmten Operation aussetzen kann und es danach als genau das gleiche
erscheint wie vor der Operation”[Feynman 1963: 52—1 Symmetry operations]. Es miissen also
immer mindestens 2 Objekte oder 2 Teile eines Ganzen gegeben sein, um Symmetrie ent-
stehen lassen zu kdnnen. Ein friheres und eine spateres, oder ein linkes und ein rechtes
Objekt. Wenn ein Objekt oder eine Figur in Raum und/oder Zeit bewegt wird und sich nicht
andert, dann liegt Invarianz vor [Burmeister 2008: 3]. Die Begriffe Symmetrie und Invarianz
sind eng miteinander verflochten. Wenn ein Objekt sich invariant zu seinem Ausgangsmo-
dell verhalt, bedeutet das, dass es all seine Eigenschaften beibehalt. In diesem Sinne sind
symmetrische Objekte ,immun gegen Verédnderung“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Frei-
berger 2016].

In der Geometrie bedeutet Symmetrie die Uberfiinrung einer Figur in eine andere. Diese
eineindeutige Abbildung wird als Automorphismus bezeichnet. Automorphismus liegt vor,
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wenn keine der beiden Figuren mehr voneinander zu unterscheiden ist [Weyl 1981: 26, 46-47I.
Der entscheidende Grund dafir, warum der Begriff des Automorphismus, und damit sym-
metrische Operationen im Allgemeinen, fir unseren Zusammenhang von Nutzen ist, liegt
darin, dass ihm der (geometrische) Begriff der Ahnlichkeit zugrundeliegt [Weyl 1981: 26]. Und
genau das ist es, worum es fiir unsere Belange eigentlich permanent geht: Um die Ahnlich-
keit von Ereignissen. Symmetrische Operationen schaffen Ahnlichkeit. Und Ahnlichkeit
meint nichts anderes als die Frage, ob uns etwas bekannt oder vertraut vorkommt und wie
sehr es uns vertraut vorkommt. Beim Héren von Musik tasten wir die eingehenden Informati-
onen permanent darauf ab, ob sie entweder sehr oder auch nur irgendwie &hnlich sind zu
Ereignissen, die wir entweder vor wenigen Sekunden, 1 Minute oder friher in unserem Le-
ben einmal gehért haben. Handelt es sich um Automorphismus, liegt nicht nur Ahnlichkeit
vor, sondern Identitét. Ein Beispiel fur Automorphismus ist Phrase 2 von ,My funny Valen-
tine“. Was die Geometrie als Automorphismus bezeichnet, ist in der Musikpsychologie Re-
hearsal. Phrase 2 ist die eineindeutige Abbildung von Phrase 1. Sie ist nicht von Phrase 1
zu unterscheiden.

Bei der Untersuchung von Symmetrien innerhalb melodischer Vorgange sind grundsétzlich
einige Differenzierungen vorzunehmen. Zum einen sind simultane und nicht-simultane Sym-
metrien voneinander zu unterscheiden. Nicht-simultane Symmetrien sind h&ufig, aber nicht
zwingend konsekutiv. Zum anderen sind schematische und dynamische Symmetrien vonei-
nander zu unterscheiden. Selbst wenn eine Phrase von nur einem Instrument oder einer
Stimme vorgetragen wird, laufen in der Regel schon zwei Ebenen zur selben Zeit ab: Die
eine Ebene ist das Metrum, das die Gewichtung der Zeitpunkte organisiert. Diese Ebene ist
schematisch, das heiBt, sie ist abstrakt und ist Teil eines jeden kognitiven Prozesses, der
bei der Verarbeitung von Melodien ablauft. Die andere Ebene bezieht sich auf die Abfolge
der aktuellen klanglichen Ereignisse einer Melodie, die zu dem Metrum, der schematischen
Ebene, in Beziehung gesetzt wird. Ich spreche von simultaner Symmerie, wenn zwei Ebe-
nen zueinander in Beziehung treten und Einheiten der einen Ebene zu Einheiten der ande-
ren Ebene zeitgleich symmetrische Strukturen aufweisen. Ich spreche demgegentber von
nicht-simultaner Symmetrie, wenn ein Typ von Symmetrie zwischen zwei Einheiten auf
einer Ebene vorliegt und diese Einheiten zeitlich voneinander entfernt sind.

Es ist von gréBter Wichtigkeit, sich dartiber im Klaren zu sein, dass beim Héren melodi-
scher Ereignisse fast immer unterschiedliche Typen von Symmetrie gleichzeitig auftreten.
Wie wir sehen werden, geschieht es haufig, dass auf einer oder mehreren Ebenen der Melo-
die Symmetrie vorliegt, wahrend das auf einer anderen Ebene nicht der Fall ist. Im Folgen-
den werde ich einen terminologischen Werkzeugkasten zusammenstellen, um moglichst
viele Operationen, Arten und Grade von Symmetrie beschreiben zu kénnen, wie sie bei der
Konstruktion von Melodien meistens zeitgleich vorkommen kénnen. Der Sinn dieses Begrif-
finventars besteht letztlich darin, nicht nur im wissenschaftlichen Sinne verschiedene Mani-
festationen von Symmetrie katalogisieren zu kénnen. Er besteht vielmehr auch darin, den
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Erfindern von Melodien einen systematischen Ansatz zur Einilbung symmetrisch-melodi-
scher Prozesse zu ermdglichen.

Ich benutze im Folgenden Begriffe, die in anderen Wissenschaften wie der Geometrie
oder Physik Verwendung finden. In einigen Féllen erscheint es angemessen, die inhaltliche
Flllung eines Begriffs auf unsere Zwecke zu lbertragen. In anderen Féllen benutze ich ei-
nen bestimmten Begriff wegen seiner selbsterklarenden Pragnanz ohne mich auf die ge-
naue inhaltliche Definition in einer anderen Wissenschaft zu beziehen. Beginnen mdchte ich
mit der Unterscheidung zwischen duBerer und innerer Symmetrie.

In der Physik und Astronomie wird der Begriff duBere Symmetrie angewendet, wenn tber
die Beziehung so groBer Entitdten wie Raum und Zeit gesprochen wird [Mller 2007: Gute
Quantenzahlen]. In Bezug auf die fir melodische Ereignisse relevante &uBere Symmetrie
schlage ich folgende Definition vor: AuBere Symmetrie liegt vor, wenn mindestens zwei ab-
geschlossene Mengen von Ereignissen die gleiche Dauer und die gleiche lokal-metrische
Position haben. Mit gleicher lokal-metrischer Position ist der gleiche Zeitpunkt innerhalb ei-
nes Taktes gemeint. Die Ereignisse kbnnen schematischer oder aktueller Natur sein. Das
heiBt, Takte als schematische Einheiten kbnnen ebenso auBere Symmetrie aufweisen, wie
Phrasen als aktuelle Einheiten. AuBere Symmetrie beriicksichtigt nicht die Beschaffenheit
der innerhalb der Grenzen einer Einheit befindlichen Ereignisse. Sie betrachtet nur Anfang
und Ende einer zeitlichen Einheit. Es ist, wie bereits angekiindigt, zu unterscheiden zwi-
schen simultaner und nicht-simultaner duBBerer Symmetrie. Simultane duBere Symmetrie
liegt vor, wenn eine abgeschlossene Einheit auf der einen Ereignisebene parallel zu einer
abgeschlossenen Einheit auf der anderen Ebene verlauft. Das heiBt, wenn beispielsweise
ein vollstandiger 4/4 Takt zu horen ist und zeitgleich zu diesem 4/4 Takt eine in sich abge-
schlossene Phrase erklingt, finden zwei Einheiten auf zwei Ebenen parallel zueinander zu
Abgeschlossenheit. Die eine ist die metrische, die schematische Ebene, die andere ist die
dynamische Ebene, die der aktuellen musikalischen Struktur. Nicht-simultane duBere
Symmetrie liegt vor, wenn mindestens zwei aufeinanderfolgende Einheiten durch Bewe-
gung so in Deckung gebracht werden kénnen, dass ihr Anfang und Ende an die gleichen lo-
kal-metrischen Positionen gebunden sind. Beide Einheiten haben die gleiche Dauer. AuBere
Symmetrie bezieht sich auf nichts anderes als die Zeitspanne zwischen Anfang und Ende
einer Einheit. Es ist also eine Symmetrie von Zeiteinheiten als Entitaten.

Zusétzlich zu der Differenzierung der simultanen und nicht-simultanen duBeren Symmetrie
tritt, wie auch schon angekundigt, die Differenzierung in Kraft, die sich auf unterschiedliche
Typen von Zeiteinheiten bezieht. Der erste Typ ist die Gruppe schematischer Zeiteinhei-
ten. Das sind Einheiten wie Takte bzw. metrische Zyklen, Hypermeasure, Megameasure,
zeitlich-metrische Formteile. Wenn die Zeitspanne eines 4/4-Takts auf einen nachsten abge-
bildet werden kann oder auf einen 4-taktigen Hypermeasure ein weiterer 4-taktiger Hyper-
measure folgt, liegt konsekutive, schematische duBere Symmetrie vor. Schematische
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Zeiteinheiten sind im Langzeitgedachtnis gespeichert und werden beim Hbéren einer aktuel-
len musikalischen Struktur unbewusst aktiviert. Die Erwartung von Symmetrie schemati-
scher Zeiteinheiten besteht also schon vor dem Héren einer aktuellen musikalischen Struk-
tur. AuBere Symmetrie ist unspezifisch, denn sie kann sich auf eine Vielzahl von Stiicken
beziehen. Ob die aktuellen melodischen Entitadten mit nur sehr wenigen oder ganz vielen Er-
eignissen ausgestattet sind, ist kein Kriterium flr das Bestehen duBerer Symmetrie. Bei
(schematischer) auBerer Symmetrie sind die zueinander in Beziehung stehenden Zeitspan-
nen eine Art Zeitgefas, fir das die wahrend der Zeitspanne stattfindenden Ereignisse irrele-
vant sind.

SCHAUBILD 25 zeigt diese auBere Symmetrie konsekutiver schematischer Zeiteinheiten an.

SCHAUBILD 25

4/4 IIIIIII
2 3 4 2 3

Wenn Hoérer der westlichen Welt tonale Musik héren, setzen sie unbewusst voraus, mit dem
semantischen Teil ihres Langzeitgedachtnisses auf schematische duBere Symmetrie zu tref-
fen. Sie erwarten in der Regel, dass nach einem ersten 4/4 - Takt auch der zweite und dritte
dieser schematischen Zeiteinheit zugehdrig sind. Sie gehen davon aus, dass eine duBere,
konsekutive Symmetrie zwischen schematischen Zeiteinheiten vorliegt.

Nach der Diskussion duBerer Symmetrie fir die Gruppe schematischer Zeiteinheiten muss
auBere Symmetrie fir eine weitere Gruppe von Zeiteinheiten betrachtet werden. Es ist dies
die Gruppe der dynamischen oder aktuellen Zeiteinheiten. Dynamische oder aktuelle Zeit-
einheiten stehen fir nichts anderes als die Zeitspannen zwischen Anfang und Ende von
melodischen Einheiten wie Segmenten, Phrasen oder melodischen Formteilen eines aktuel-
len Musikstiickes wie ,My funny Valentine® oder ,, Too young to go steady’. Wenn eine erste
Phrase in Takt 1 auf Z&hlzeit 1+ beginnt und auf Zahlzeit 4 in Takt 2 endet, und eine zweite
Phrase einen Takt spéter zu demselben lokal-metrischen Zeitpunkt beginnt und endet, dann
besteht zwischen Phrase 1 und 2 dynamische duBere Symmetrie. Das heif3t, auBere Sym-
metrie aktueller Phrasen liegt vor, wenn die lokal-metrische Position von Anfang und Ende
gleich ist. Da diese Art der duBeren Symmetrie nicht schematisch bedingt ist, sondern erst
durch die aktuelle Melodie zustandekommt, nenne ich sie dynamische duBere Symmetrie.
Betrachten wir SCHAUBILD 26.
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SCHAUBILD 26

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units

S 3 ™

2 4

) 1

Slmultaneous outer symmetry between level 1 and 2 : Slmultaneous outer symmetry between level 1 and 2

| -I-|| -I-|| -I-|| -I-i

\_/"&/"

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time unlts

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units

10 " 12
o=

. Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2 Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2

| = I -|| = I -|:| = I -|| = I -i

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time units

14 15

No simultaneous outer symmetry between level 1 and 2 x x No simulta-

|-I-||-I-||-I-||-I-|
\/"

Level 1.Tempora| -metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time unlts

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units
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Level 2: Phrasal level | No outer symmetry of dynamic time units

Level 2: Phrasal level | No outer symmetry of dynamic time units

26 27

~ EPHRm

EEEESESE_——_Snn——————————
taneous outer symmetry between level 1 and 2 )>§ Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2

| -I-|| -I-|| -I-|| -I-i

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time unlts

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units

29 30 31 32 /-

Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time units

SCHAUBILD 26 trifft Aussagen zu verschiedenen symmetrischen Verhéltnissen in ,My funny
Valentine“. ES stellt 2 Ebenen musikalischen Geschehens und 3 Manifestationen symmetri-
scher Beziehungen dar. Es liegt Symmetrie innerhalb einer jeden der beiden Ebenen und
zwischen den beiden Ebenen vor.

Ebene 1 ist die Ebene der schematischen Zeiteinheiten mit &uBerer Symmetrie. Sie bein-
haltet die Beats und die vom Metrum vorgegebene Gewichtung der Beats. Es ist die zeitlich-
metrische Ebene. Wie man sehen kann, wird der erste metrische Zyklus auf den zweiten ab-
gebildet, der zweite auf den dritten usw. Es handelt sich um non-simultane duBBere
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Symmetrie schematischer Zeiteinheiten. Sie ist insofern unspezifisch als sie auf viele Musik-
stlicke bezogen werden kann. Das trifft auf Ebene 2 nicht zu. Ebene 2 in SCHAUBILD 26 ist
die Ebene der dynamischen Zeiteinheiten mit &uBerer Symmetrie. Die schwarzen Recht-
ecke stehen ausschlieBlich fur die Zeitspannen, innerhalb derer die konkreten Ereignisse
der insgesamt 13 Phrasen des Stiickes stattfinden. Es ist die phrasale Ebene. Ohne das
Stlick gehdrt zu haben, kénnen wir bei der Betrachtung von SCHAUBILD 26 einige Aussagen
Uber die symmetrischen Verhéltnisse treffen. Wir kdnnten zum Beispiel feststellen, dass die
Ebene der durch die schwarzen Rechtecke wiedergegebenen dynamischen duBeren Sym-
metrie zunachst flinfmal parallel zu der Ebene der schematischen &uBeren Symmetrie ver-
lauft (PHR1-5). Die Ubereinstimmung besteht darin, dass die Phrasen beginnen, wenn der
Takt beginnt und sie enden, wenn der Takt endet. Es liegt also eine Manifestation duBerer
simultaner Symmetrie vor.

Anders verhalt es sich bei den Phrasen 6-9. Bei diesen die Bridge ausfiillenden Phrasen
stehen die beiden Ebenen der schematischen und dynamischen Zeiteinheiten quer zu ei-
nander. Die Phrasen als dynamische Zeiteinheiten beginnen und enden nicht zum gleichen
Zeitpunkt wie die Takte als schematische Zeiteinheiten beginnen und enden. Phrase 10, die
erste Phrase des melodischen Formteils 4, stellt eine Mischform symmetrischer Verhaltnisse
dar. lhr Anfang in Takt 25 stimmt nicht mit dem des Taktes Uberein, ihr Ende dagegen tut
es. Die letzten drei schwarzen Rechtecke (PHR11-13) stehen wie zuvor fir die phrasale, die
dynamische Ebene (Ebene 2), und verlaufen wieder parallel zu der darunter gelegenen Ebe-
ne der schematischen Zeiteinheiten, der zeitlich-metrischen Ebene (Ebene 1). Es liegt wie-
der eine Manifestation simultaner &uBerer Symmetrie vor.

Die schwarzen Rechtecke in SCHAUBILD 26 geben keine Auskunft Gber den Inhalt der Phra-
sen, denn er ist wie schon gesagt fur die Betrachtung der duBeren Symmetrie irrelevant. Be-
trachten wir nun demgegeniber SCHAUBILD 27, das sich mit den Takten 1-8 von ,,My funny
Valentine“ befasst.
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SCHAUBILD 27

Level 3

Level 2 [EzI3¥ PHR2 PHR3

s el sl ol o lanalandlandl o,
1

2 3 4 5 6 7 8

Level 3 = Phrasal level = Inner symmetry (exact or relative pitch, rhythm, local-metric postition)

Level 2 = Phrasal level = Non-simultaneous, consecutive outer symmetry of dynamic time
units (phrases) and simultaneous outer symmetry of dynamic time units and sche-
matic time units

Level 1 = Temporal-metric level = Non-simultaneous, consecutive outer symmetry of
schematic time units (metric cycles)

In SCHAUBILD 27 haben wir es mit 3 Ebenen zu tun anstatt mit nur zweien wie in SCHAUBILD
26. Die untere, mit spitzwinkligen Dreiecken versehene Ebene 1 reprasentiert die zeitlich-
metrische Ebene (Ich verwende die spitzwinkligen Dreiecke zur visuellen Verdeutlichung symmetri-
scher Verhaltnisse in Anlehnung an Davorin Kempf [2006]). Sie weist die non-simultane, aber
konsekutive schematische duBere Symmetrie der metrischen Zyklen auf. Die mittlere Ebe-
ne, Ebene 2 des Schaubilds, ist mit schwarzen, horizontalen Rechtecken ausgestattet. Ebe-
ne 2 reprasentiert wie in SCHAUBILD 26 die phrasale Ebene, die Ebene der dynamischen
Zeiteinheiten. Sie markiert die Grenzen der aktuellen Phrasen und weist beispielsweise zwi-
schen den Phrasen 1 und 2 nicht-simultane, konsekutive duBere Symmetrie dynamischer
Zeiteinheiten auf. Zusatzlich zeigt es wie auch schon SCHAUBILD 26 fur alle 3 Phrasen an,
dass es eine simultane duBere Symmetrie gibt. Sie besteht darin, dass die Einheiten der
phrasalen Ebene zeitgleich mit den Einheiten der zeitlich-metrischen Ebene beginnen und
enden. Die oberste Ebene 3 schlieBlich vermittelt spezifische Angaben Uber das melodische
Geschehen. Die vertikalen Rechtecke geben eine geometrische Darstellung des Melodie-
verlaufs der ersten 8 Takte mit Angaben der Tonhdhen, ihrer lokal-metrischen Positionie-
rung und der Dauer eines jeden Ereignisses wieder. Das entscheidende Merkmal, um das
es mir bei SCHAUBILD 27 vorrangig geht, ist, dass wir aufgrund der graphischen Darstellung
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der oberen Ebene 3 die Abbildung von Phrase 1 auf Phrase 2 erkennen kénnen. Wir sehen
nicht nur wie in SCHAUBILD 26 die nicht-simultane dynamische duBere Symmetrie zwischen
Phrase 1 und Phrase 2 und ihre Simultanitat zu der schematischen (duBeren) Symmetrie.
Wir erkennen nun vielmehr auch die inneren Symmetrien von Phrase 1 und 2. Unter innerer
Symmetrie versteht man in der Physik solche Symmetrien, die unabhéngig sein kénnen von
den Raum-Zeit-Symmetrien [Scholz 1999: Lokale Symmetrien und Krafte]. Das heif3t, es kbnnen
innere Symmetrien auf der untergeordneten Ebene zweier Systeme oder Objekte oder Zu-
stande bestehen, ohne dass auf der (ibergeordneten Ebene der Systeme notwendigerweise
auch Symmetrie bestiinde. In Anlehnung an dieses Verstandnis schlage ich flr die Anwen-
dung des Begriffs innere Symmetrie auf die Zwecke melodischer Analyse Folgendes vor: 1.
Es kann zwischen zwei melodischen Einheiten wie Segmenten oder Phrasen Ahnlichkeits-
transformationen, also Symmetrie, geben, obwohl mdglicherweise keine dynamische &uBere
Symmetrie vorliegt. Das heiBt, selbst wenn zwei melodische Einheiten keine auBere Sym-
metrie aufweisen, weil sie von unterschiedlicher Dauer und/oder unterschiedlicher lokal-met-
rischer Position sind, kann innere Symmetrie zwischen diesen Einheiten vorliegen. 2. Innere
Symmetrie ist im Gegensatz zu duBerer Symmetrie spezifisch. Innere Symmetrie liegt vor,
wenn zwischen zwei melodischen Einheiten mindestens eine Ahnlichkeitstransformation auf
den drei bzw. vier grundlegenden Ebenen der melodischen Konstruktion vorliegt. Die drei
bzw. vier grundlegenden Ebenen sind die der exakten Tonhohe (1) oder der relativen Ton-
héhe (2), die Rhythmisierung einer Note (3) und ihre lokal-metrische Position (4). Wie wir
natirlich bereits wissen und anhand von SCHAUBILD 27 noch einmal deutlich erkennen kén-
nen, liegt zwischen Phrase 1 und Phrase 2 von ,My funny Valentine“ innere Symmetrie vor.
Der Grund dafir ist, dass alle notwendigen Merkmale gegeben sind: Die exakten Tonhdhen,
die Rhythmisierung und die lokal-metrische Position aller Ereignisse von Phrase 1 sind ein-
eindeutig auf Phrase 2 abgebildet. Phrase 2 ist als solche nicht von Phrase 1 zu unterschei-
den sind. Es besteht sowohl non-simultane Symmetrie als auch innere Symmetrie. Nach ge-
ometrischem Sprachgebrauch liegt Automorphismus vor. In Anlehnung an den linguisti-
schen Ansatz der Generative Theory of tonal music liegt Parallelismus vor.

Ich habe gesagt, dass innere Symmetrie bestehen kann, obwohl keine duBere Symmetrie
vorliegt. Das ist eine Moglichkeit, die haufig vorkommt, aber, wie SCHAUBILD 27 verdeutlicht,
bei den Phrasen 1-2 des Richard Rodgers-Songs nicht zutrifft. Beide Phrasen weisen dyna-
mische (duBere) und innere Symmetrie auf. Fragt sich, wie es um den weiteren Verlauf der
in SCHAUBILD 27 dargestellten 8 Takte in Formteil 1 bestellt ist? Gibt es Symmetrien zwi-
schen Phrase 2 und Phrase 3?7 Und wenn ja, welcher Art sind sie?
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3.4.3.1 EXAKTE SYMMETRIE (328) — ANNAHERNDE SYMMETRIE (329) —
GEBROCHENE SYMMETRIE (332)
Zuséatzliche Schliisselwérter: Grad der Symmetrie (328) / Ahnlichkeitstransformatio-
nen (330)

Um diese Frage beantworten zu kénnen, ist es notwendig, weitere Differenzierungen in Be-
zug auf die verschiedenen Manifestationen von Symmetrien vorzunehmen. Die nachsten
Differenzierungen nach Automorphismus, schematischer und dynamischer, non-simultaner
und simultaner sowie auBerer und innerer Symmetrie betreffen den Grad der Symmetrie
zwischen zwei Systemen, Objekten oder Zustéanden.

In der Physik kann ,Symmetrie exakt, anndhernd oder gebrochen sein. Exakt heil3t bedin-
gungslos gliltig“ [Brading et al. 2017: 4. Symmetry Breaking]. Annahernde Symmetrie liegt vor,
wenn die Struktur, die bewegt wird, nur annadhernd beibehalten wird [Dorell 2005: 154-155].
Dass eine Symmetrie gebrochen ist, ,kann verschiedene Dinge heiBen, abhdngig von dem
betrachteten Objekt und seinem Kontext“ (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Brading et al.
2017: 4. Symmetry Breaking].

Auf der Basis dieser Aussagen schlage ich fur ihnre Anwendung auf Melodien die folgende
Definition vor: Exakte Symmetrie besteht dann, wenn eine erste Menge melodischer Ereig-
nisse auf jeder der 3 Ebenen spezifisch melodischer Gestaltung (Tonhéhe, Rhythmisierung
und lokal-metrische Position) genau auf eine zweite Menge melodischer Ereignisse abgebil-
det wird. Exakte Symmetrie umfasst duBere und innere Symmetrie. Sie ist bedingungslos
gultig. Der Automorphismus von Phrase 1 und 2 in ,My funny Valentine“ist ein Beispiel fur
exakte Symmetrie. Die Menge der exakt aufeinander abgebildeten melodischen Ereignisse
ist hier gleichbedeutend mit einer Phrase als einer Ubergeordneten Einheit. Alle Ereignisse
in Phrase 2 stellen in jedem ihrer Merkmale (Tonhéhe, Rhythmisierung und lokal-metrische
Position) eine Abbildung der Ereignisse aus Phrase 1 dar. Phrase 2 ist invariant zu Phrase
1.

Exakte Symmetrie ist aber keine Frage der Menge der melodischen Ereignisse mit Sym-
metrie. Exakte Symmetrie kann auch unterhalb der GréBenordnung einer Phrase rangieren.
Solange alle Merkmale eingeschlossen sind, kann exakte Symmetrie auch nur fir wenige
Ereignisse gelten. Die unterschiedlichen Grade von Symmetrie (exakt, annahernd, gebro-
chen) sind also keine Frage der Menge von Ereignissen, sondern der spezifischen Beschaf-
fenheit der Ereignisse. Gleichzeitig durfte natlrlich eines auch klar sein: Wenn eine Menge
von Ereignissen in der GréBenordnung einer Phrase oder eines Hypermeasure exakt auf die
nachste Phrase oder den n&chsten Hypermeasure abgebildet wird, ist der Eindruck von
Symmetrie und auch der dynamischen Vorhersagbarkeit flr die Hérer starker als wenn nur
einige Ereignisse Symmetrie aufweisen.

Kommen wir nun zurtick zu der kirzlich gestellten Frage nach den symmetrischen Verhalt-
nissen in Phrase 2 und 3 von ,My funny Valentine®, denn das war der Grund, warum ich
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angefangen habe, Uber unterschiedliche Grade von Symmetrie zu sprechen. Wie wir an-
hand der graphischen Visualisierung der Phrasen 1-3 in SCHAUBILD 26 schon gesehen ha-
ben, liegt zwischen Phrase 2 und 3 im Gegensatz zu Phrase 1 und 2 keine duBBere Symmet-
rie vor. Der Grund dafUr ist, dass Phrase 2 und 3 unterschiedlich lange Zeitspannen einneh-
men. Phrase 2 hat die Dauer von 2 Takten, Phrase 3 die Dauer von 4 Takten. Gleichzeitig
zeigt ein erneuter Blick auf die Takte 1, 3 und 5 in SCHAUBILD 27 aber auch, dass exakte
Symmetrie zwischen Segment 1 von Phrase 1 und 2 und Segment 1 von Phrase 3 vorliegt.
Dieses Auftreten exakter Symmetrie dirfte von der Perzeption der Horer weniger Aufmerk-
samkeit erhalten als der Automorphismus in Phrase 2. Der Grund dirfte darin liegen, dass
die ersten beiden Phrasen wegen ihrer deutlichen Abgeschlossenheit leicht als Chunks zu
verarbeiten sind, als gut zu erinnerende Gedachniseinheiten, wéhrend das bei Segment 1
von Phrase 3 eher weniger der Fall sein durfte, da der Grad der Abgeschlossenheit zu
schwach ist. Um genauer auf das Verhéltnis von Phrase 2 zu Phrase 3 eingehen zu kénnen,
ist es notwendig, zunéchst den Begriff der anndhernden Symmetrie zu klaren.

Annahernde Symmetrie bedeutet reduzierte Symmetrie. Bei annédhernder Symmetrie wer-
den die Merkmale eines Objekts entweder nur teilweise oder ungenau auf ein anderes Ob-
jekt abgebildet. Ein wichtiger Indikator anndhernder Symmetrie ist, dass sie bei aller Unge-
nauigkeit von der Perzeption immer noch vergleichsweise schnell als eine Manifestation von
Symmetrie identifiziert wird. Der Unterschied von annéhernder zu exakter Symmetrie liegt in
dem unterschiedlichen Grad der Symmetrie.

Der Grad der Unterschiedlichkeit von 2 Figuren ist bei annédhernder Symmetrie natdrlich
hoher als bei exakter Symmetrie. Das kann heif3en, dass beide Figuren die gleichen Merk-
malsebenen haben, sich aber die Ausprdgung der Merkmale unterscheidet. Oder Figur 1
und 2 unterschieden sich darin, dass Figur 2 eine oder mehrere Merkmalsebenen weniger
hat als Figur 1. Betrachten wir zur Veranschaulichung SCHAUBILD 28.

SCHAUBILD 28

Basic Object Exact Symmetry Approx. Symmetry Symmetry breaking

A~

a
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Figur b in SCHAUBILD 28 ist exakt symmetrisch zu Figur a. Sie stimmt in Bezug auf alle Merk-
male mit Figur a Uberein und ist nicht von ihr zu unterscheiden. Sie ist invariant. Figur c ist
nicht exakt symmetrisch zu Figur b bzw. a, denn sie hat ganz offensichtlich eine andere
Ausdehnung. Sie ist kleiner. Aber wiirde uns diese offensichtliche Erkenntnis dazu flihren zu
sagen, Figur c weise keinerlei Symmetrie zu Figur b auf? Ich glaube nicht. Symmetrische
Operationen sind Ahnlichkeitstransformationen [Weyl 1981: 47]. Wenn man das bedenkt,
kann man sagen, dass Figur ¢, wenn auch nicht identisch, so zumindest doch sehr dhnlich
ist zu Figur b. Spielen wir das folgende BEISPIEL 86.

(@ BEISPIEL 86
86a
o lD f I A I f I A ]
g\ bh | T | | T N T | f T | | T N T |
[ Fan N/ ] T T T | T T T | T T T | T T T |
v _é_ 0 0
|SEG1 ||SEG2 | | SEG1 ||SEG2 |
|PHR1 | |PHR1 |
((pm 86b
0O |
P’ A/ I I I ]

|SEG1 | |SEG2 1 1ISEG1 | |ISEG2 |
|PHR1 | PHR2 |
((pm 86¢
H 1

SV | .

D) < [ [ = j j ‘v‘ ~— [ 4 ‘\_/6
|SEGI | |ISEG2 | ISEG1 | ISEG2 |
|PHRI | |[PHR2 |

In dem originalen BEISPIEL 86a ist Phrase 2 exakt symmetrisch zu Phrase 1, das heiBt, es
liegt duBere und innere Symmetrie bzw. Automorphismus vor. Anders verhélt es sich bei
Segment 1 der manipulierten Phrase 2 aus BEISPIEL 86b. Es unterscheidet sich von Seg-
ment 1 aus Phrase 1 durch eine zeitliche Verschiebung der Ereignisse um den Wert einer

330



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

Achtel nach hinten. Es gibt also eine Verdnderung der rhythmischen Struktur. Diese Veréan-
derung ist klar hérbar, aber was auch klar hérbar ist, ist die immer noch groBBe Ahnlichkeit zu
Phrase 1. Es liegt eine anndhernde Symmetrie vor. Das Gleiche gilt fir BEISPIEL 86¢. Dort
ist nicht nur Segment 1 der manipulierten Phrase 2 veréndert, sondern auch die Zeitpunkte
fur die Ereignisse in Segment 2. Trotz dieser zusatzlich veranderten Struktur in Segment 2
ist der Grad der Ahnlichkeit zu Segment 2 in Phrase 1 immer noch stark genug, um Phrase
2 als annh&hernd symmetrisch zu verarbeiten.

Wenn Jazzmusiker das Thema eines Jazz-Standards variieren, handelt es sich dabei hau-
fig um anndhernde Symmetrie. Erinnern wir uns schlieBlich an die Sequenzierung der Ereig-
nisse 1-16 durch die Ereignisse 20-35. SCHAUBILD 29 stellt die 6 Phrasen der melodischen
Formteile 1-2 von ,My funny Valentine“ als geometrisches Diagramm dar.

SCHAUBILD 29

Eb

Wenn man jemanden ganz allgemein fragte, wie sich Figur a und b in SCHAUBILD 29 zuei-
nander verhalten, kénnte er/sie antworten: Erstens wirkt Figur b visuell wie eine ungenaue
Kopie von Figur a. Und zweitens ist Figur b auf eine héhere Ebene verschoben. Aber trotz
dieser Unterschiede ist die Ahnlichkeit beider Figuren sehr stark. Wie ich schon unter
GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.9 erlautert habe, handelt es sich bei dieser Passage in der Termino-
logie der Kognitionswissenschaft um eine kompositorische Anwendung des Gestaltgesetzes
der Ahnlichkeit und auch des Gestaltgesetzes des gemeinsamen Schicksals. Die Terminolo-
gie der Geometrie anwendend, kénnen wir hier von anndhernder Symmetrie sprechen. Ge-
staltgesetze und symmetrische Operationen beriihren sich noch in einem anderen Aspekt.
Erinnern wir uns an GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.6 und das Gestaltgesetz der Geschlossenheit.
Als visuelles Beispiel fir dieses Gestaltgesetz habe ich dort einen Kreis abgebildet, der an
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einer Stelle eine Licke aufweist. Trotz dieser Unvollstandigkeit ist unsere Wahrnehmung pri-
mar so ausgerichtet, dass wir dieses Objekt als einen Kreis wahrnehmen, so als gabe es die
Lucke gar nicht. Das geschieht, weil wir geneigt sind, das Objekt von seiner Ganzheit, sei-
ner Geschlossenheit, her wahrnehmen zu wollen. Die kleine Liicke, die den Kreis eben nicht
vollendet, erscheint eher sekundar.

Wie ich unter GLIEDERUNGSPUNKT 2.9 erlautert habe, sind wir disponiert, unsere Wahrneh-
mung in Kategorien vorzunehmen. Symmetrie ist eine solche Kategorie. Wir wollen die Ka-
tegorie Symmetrie wahrnehmen, wo immer es nur irgend mdglich ist. Denn wir suchen per-
zeptuelle Flussigkeit, wo immer sie zu haben ist, sei es, weil wir kognitive Energie sparen
wollen oder sei es, um Dinge schén finden zu kénnen. Unter naturlich trifft das auch auf die
mentale Verarbeitung von Melodien zu. Der Kreis als perfektes Beispiel flr das Gestaltge-
setz der Geschlossenheit ist ein perfektes Beispiel fir exakte Symmetrie. Seine Symmetrie
ist rund. Der Kreis bleibt bei jeder beliebigen Anzahl von Drehungen um sein Zentrum her-
um gleich zu sich selbst [Dorrell 2005: 151-152]. Was wir perzipieren, wenn wir einen Kreis mit
einer Liicke sehen, ist anndhernde Symmetrie. Anndhernde Symmetrie ist eine der Operati-
onen, die fir das Inkrafttreten der Gestaltgesetze der Ahnlichkeit, des gemeinsamen Schick-
sals und der Geschlossenheit sorgen.

Kommen wir nun zu der nachsten Differenzierung von Symmetrie. ,Das Geheimnis der
Natur besteht in der Symmetrie, aber ein groBer Teil der Struktur der Welt ist den Mechanis-
men gebrochener Symmetrie geschuldet” (Ubersetzung vom Autor des Buches) [Gross 1996:
Symmetry breaking; siehe auch Huber 2011: 4; Burmeister 2008: 3]. Selbstversténdlich ist es nicht
moglich, alle Konzepte fir Symmetrie aus Mathematik und Physik auf unsere musikalischen
Zwecke anzuwenden. Trotzdem glaube ich, dass die Konzepte flr graduelle Unterschiede
von Symmetrien aus diesen Wissenschaften fur das Verstandnis der Perzeption und Kon-
struktion von Melodien sehr hilfreich sind (Joachim Schummer vertritt demgegeniber die Ansicht,
dass der Symmetriebegriff in Mathematik und Naturwissenschaften eine véllige andere Bedeutung
hat als in der Kunst, also auch der Musik, ,so dass tiber die Wortgleichheit hinaus kaum inhaltliche
Zusammenhénge erkennbar sind“[Schummer 2006: 5]. Ich hingegen glaube zeigen zu kénnen, dass
einige wesentliche symmetrische Operationen bei Melodien mit denen in Geometrie oder Physik
durchaus vergleichbar sind).

Wenn annéhernde Symmetrie eine Ahnlichkeitstransformation ist, bei der die Ahnlichkeit
von Figur b zu Figur a reduziert ist, dann ist gebrochene Symmetrie ein Typ von Symmet-
rie, bei der die spontane Verarbeitung der Figur b als dhnlich zu Figur a noch weiter gesun-
ken ist. Mehr noch, die verstérkte Reduzierung von Ahnlichkeit bei gebrochener Symmetrie
ist, glaube ich, solcher Art, dass sie im Gegensatz zu annédhernder Symmetrie fir die Horer
nicht unmittelbar benennbar ist. Gebrochene Symmetrie ist verdeckte Symmetrie. Tatsach-
lich werden die Begriffe gebrochene Symmetrie und verdeckte Symmetrie mehrfach syno-
nym verwendet [Gross 1996: Symmetry breaking; Brading et al. 2017: 4.2 Spontaneous symmetry
breaking]. Dass Symmetrie gebrochen bzw. verdeckt ist, heiBt keinesfalls, dass sie gar nicht
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mehr vorhanden wére [Brading et al. 2017: 4. Symmetry breaking; Weyl 1981: 21]. Es heiB3t nur,
dass ein deutlich geringerer Grad an Symmetrie vorliegt. Die anndhernde Symmetrie von
Phrase 2 zu Phrase 1 in BEISPIEL 86b und 86¢ kann vom Hérern sofort detektiert werden.
Das duirfte bei der uns hinlanglich bekannten originalen Phrase 1 aus ,My funny Valentine,
anders sein. Wie ich spéater mit BEISPIEL 88 zeigen werde, handelt es sich bei der Beziehung
von Segment 2 zu Segment 1 in Phrase 1 um gebrochene Symmetrie, genauer: um eine
dreifach gebrochene Spiegelsymmetrie. Es darf bezweifelt werden, dass sowohl den Be-
trachtern als auch den Horern dieser Phrase das symmetrische Verhéltnis zwischen den
beiden Segmenten der originalen Phrase 1 ebenso unmittelbar zugéanglich ist wie in
BEISPIEL 86a-c. Das wiederum muss nicht heiBen, dass die verdeckte Symmetrie nicht doch
immer noch einer fliissigen Verarbeitung zutraglich ist.

Um deutlicher zu machen, wie gebrochene Symmetrie zunachst einmal auf geometrischer
Ebene vorgestellt werden kann, ist es hilfreich, SCHAUBILD 30 anzusehen.

SCHAUBILD 30a
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SCHAUBILD 30b

[Nach Burmeister 2008: 5]

Was SCHAUBILD 30b als Beispiel flir gebrochene Symmetrie zeigt, ist etwas, das viele Men-
schen in ihrer Kindheit mit bloBen Handen erfahren haben dirften. Wenn man einen nicht
mehr prall mit Luft geflliten Plastikball in Handen halt, ist es mdglich, ihn an der unteren
Seite in der Mitte mit dem Daumen nach oben zu driicken. Das Resultat ist gebrochene
Symmetrie. Ein Ball oder ein Kreis ist ein perfektes Beispiel fur exakte Symmetrie. Durch
das Einwirken einer &uBeren Kraft wie der eines Daumendrucks kann aus der exakten Sym-
metrie eine gebrochene werden. Wichtig ist zu sehen, dass der Zustand in SCHAUBILD 30b
nur moglich ist, weil ihm SCHAUBILD 30a vorausgeht. Der Ball und der Kreis als perfekte Bei-
spiele fur exakte Symmetrie sind hier die Voraussetzung dafiir, dass gebrochene Symmetrie
entstehen kann.

Kommen wir nach diesen Ausfihrungen zu exakter, annédhernder und gebrochener Sym-
metrie zurlck auf SCHAUBILD 28. Verhélt sich Figur d zu Figur a bzw. b wie ann&hernde oder
gebrochene Symmetrie? Reicht die Tatsache, dass Figur d an drei spitzen Winkeln aufge-
hangt aus, um sie noch als anndhernd symmetrisch zu perzipieren? Oder sorgen die die
spitzen Winkel verbindenden ungeraden Linien fur den Eindruck einer gebrochenen Sym-
metrie?
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3.4.3.2 LOKALE SYMMETRIE (335)— FORMALE SYMMETRIE (335): 3 TYPEN
FORMALER SYMMETRIE (336). ZEITLICH-METRISCH-FORMAL (338).
MELODISCH-FORMAL (336). UND HARMONISCH-FORMAL (336) —
GLOBALE SYMMETRIE (339)
Zusatzliche Schliisselwdrter: Zeitlich-metrisch-formale Symmetrie 1.0rdnung (338) /

Zeitlich-metrisch-formale Symmetrie 2.0rdnung (338)

Jedes dem Wort Symmetrie voran- oder nachgestellte Adjektiv trifft eine Aussage Uber die
Vollstdndigkeit des symmetrischen Verhéltnisses zwischen mindestens 2 Objekten, seien es
geometrische Kérper im Raum oder melodische Ereignisse im zeitlichen Verlauf. Bei exakter
Symmetrie, einem Automorphismus, werden ausnahmslos alle Merkmale von einem frihe-
ren Objekt a auf ein spateres Objekt b bewegt. AuBere Symmetrie melodischer Ereignisse
trifft lediglich eine Aussage dariber, dass 2 Phrasen die gleiche Zeitspanne einnehmen und
die gleiche lokal-metrische Position haben. Innere Symmetrie betrifft die konkreten Merk-
male eines Objekts. Innere Symmetrie, die ebenso unabhangig sein kann von auBerer Sym-
metrie wie mit ihnr zusammen gehen kann, |asst sich in exakte, anndhernde und gebrochene
Symmetrie unterteilen.

Die folgenden Differenzierungen beziehen sich auf die Menge bzw. die GréBenordnung
der symmetrischen Merkmale. Gehen wir noch einmal zuriick zu BEISPIEL 86. In BEISPIEL
86a ist die originale Phrase 2 von ,My funny Valentine® in ihrer Ganzheit exakt symmetrisch
zu Phrase 1. Das heiBt, es liegt duBere und innere Symmetrie vor. In BEISPIEL 86b ist Phra-
se 2 nur anndhernd symmetrisch zu Phrase 1. Dabei ist wichtig zu sehen, dass nur Seg-
ment 1 von Phrase 2 eine reduzierte Symmetrie zu Segment 1 von Phrase 1 aufwies. Seg-
ment 2 von Phrase 2 hingegen ist exakt symmetrisch zu Segment 2 von Phrase 1. Da nur
ein zeitlich begrenzter Teil der Phrase symmetrisch ist, kann man hier von lokaler Symmet-
rie sprechen. Lokale Symmetrie findet unterhalb der Ebene der Phrase statt, stellt aber
eine Manifestation exakter Symmetrie dar. Das heiBt, sie betrifft alle Merkmale innerhalb der
gegebenen melodischen Passage.

Lokale Symmetrie von Melodien ist exakte Symmetrie unterhalb der Ebene einer Phrase.
Im Gegensatz dazu betrifft formale Symmetrie die Ereignisse auf der Ebene oberhalb einer
Phrase. Es ist die Ebene, wo Hypermeasures und Formteile zueinander in Beziehung ste-
hen. Nur von formaler Symmetrie zu sprechen, ist eigentlich nicht richtig bzw. ungenau. Es
ist wichtig, hier erneut die Differenzierung von zeitlich-metrischer, melodischer und harmoni-
scher Form vorzunehmen. Erinnern wir uns: In ,My funny Valentine“ sind diese 3 Typen von
Form mehrfach nicht kongruent zueinander. Der zeitlich-metrische Formteil 3 beginnt in Takt
17 auf Z&hlzeit 1. Der harmonische Formteil 3 beginnt in Takt 15 auf Zahlzeit 1 mit dem Ak-
kord Ab-6 als der Moll-Subdominante von Eb-Dur (siehe APPENDIX 12). Der melodische Form-
teil 3 beginnt in Takt 16 auf Zahlzeit 3. Aus diesem Tatbestand folgt, dass wir auch die Frau-
ge danach, ob und wo formale Symmetrie vorliegt, immer nur mit der entsprechenden Dif-
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ferenzierung beantworten kénnen. Es gilt also immer zu berlcksichtigen, dass es bei 3 Ty-
pen von Form auch 3 Typen formaler Symmetrie gibt: Zeitlich-metrisch-formale Symmet-
rie, melodisch-formale Symmetrie und harmonisch-formale Symmetrie. Bei all diesen Be-
grifflichkeiten muss bedacht werden, was Form bzw. Formteil in Musik heiBt: Ein Formteil in
einem Musikstlck, vor allem einem Lied, repréasentiert die zweithdchste Ebene der Abge-
schlossenheit einer Menge von Ereignissen. Die héchste Ebene ist naturlich das Ende des
Stickes selbst, das heiBt das Ende des letzten Formteils.

Jedwede Manifestation formaler Symmetrie ist vorrangig eine Manifestation duBerer Sym-
metrie. Diese duBBere Symmetrie geht meist, aber nicht zwingend mit Manifestationen inne-
rer Symmetrie einher. In Musik liegt gemaB meiner Definition &uBere Symmetrie dann vor,
wenn zwei simultane oder aufeinanderfolgende Einheiten so in Deckung gebracht werden
kdnnen, dass ihre linke und rechte bzw. ihre friheren und spéteren Begrenzungen in Bezug
auf die lokal-metrische Position tbereinstimmen. Wenn wir Gber zeitlich-metrisch-formale,
harmonisch-formale oder melodisch-formale Symmetrie sprechen bedeutet das, tber nicht-
simultane, sondern konsekutive duBere Symmetrie zu sprechen.

Harmonisch-formale Symmetrie liegt beispielsweise dann vor, wenn der zweite harmoni-
sche Formteil eines Songs ebenso 8 Takte umfasst wie der erste. Wie ein Blick auf APPEN-
DIX 12 zeigt, hat der harmonische Formteil 1 von ,My funny Valentine“ die Dauer von 8 Tak-
ten, wahrend der harmonische Formteil 2 die Dauer von nur 6 Takten hat. Demzufolge liegt
keine exakte harmonisch-formale Symmetrie vor. Diese kann anndhernd symmetrisch ge-
nannt werden, da die Dauer von acht und 6 Takten durch die Zahl zwei in einem Verhaltnis
steht. Es wirde sich nicht um anndhernde harmonisch-formale Symmetrie handeln, wenn
der harmonische Formteil 2 beispielsweise eine Dauer von fiinf oder 7 Takten hatte. In ei-
nem solchen Fall wére es wahrscheinlich angebracht von gebrochener harmonisch-melodi-
scher Symetrie zu sprechen.

Melodisch-formale Symmetrie liegt beispielsweise dann vor, wenn der zweite melodi-
sche Formteil eines Songs ebenso 8 Takte umfasst wie der erste, wenn also eine Abbildung
der Grenzen des melodischen Formteils 1 auf die des melodischen Formteils 2 méglich ist.
Wie wir wissen, ist auch das in dem Song von Richard Rodgers nicht der Fall. Der melodi-
sche Formteil 1 hat genau die Dauer von 8 Takten (M 1-8), wahrend der melodische Form-
teil 2 die Dauer von 7,5 Takten hat (M 9- 16/C3). Die Frage hier ist, ob es sich wie bei der
harmonisch-formalen Symmetrie um eine anndhernde Symmetrie handelt, oder schon um
eine gebrochene Symmetrie? Ich tendiere zu der ersten Antwort, denn der melodische
Formteil 3 hat nur einen Auftakt von 2 Viertelnoten, so dass man vielleicht von einer nur ge-
ringen Abweichung sprechen kann.

Ein Beispiel fur zeitlich-metrisch-formale Symmetrie gibt SCHAUBILD 31 (wegen des Um-
fangs, der Komplexitat der Darstellung und der Leserlichkeit wird das folgende Schaubild einmal in 2

Teilen gezeigt und einmal als Ganzes).
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SCHAUBILD 31 (IN 2 TEILEN)
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SCHAUBILD 31 (VOLLSTANDIG)

Temporal-metric-formal symmetry of 2nd order (16116 = 32) = Global symmetry A prI' ‘t'):"I te
globa
Temporal-metric-formal symmetry of 1st order (8I8 = 16) TN Temporal-metric-formal symmetry of 1st order (8I8 = 16) ngznetgg
R — +a=

Section 1 (8 measures) ™ Section 2 (8 measures) Section 3 (8 measures) ™ Section 4 (8 measures) (4 measures)

£

Zeitlich-metrisch-formale Symmetrie ist wie harmonisch-formale und melodisch-

formale Symmetrie eine Manifestation duBerer Symmetrie. Im Gegensatz zu den beiden
letzteren, die dynamischer Struktur sind, weil sie immer aus einem bestimmten Stiick her-
vorgehen, ist melodisch-formale Symmetrie aber eine Manifestation schematischer Symmet-
rie. Sie regelt die Abbildung metrischer Strukturen von Takt zu Takt ebenso wie die Abbil-
dung gréBerer zeitlicher Einheiten. SCHAUBILD 31 zeigt, wie metrisch-formale Symmetrie
funktioniert: Wenn ein zeitlich-metrischer Formteil 1 eine Dauer von 8 Takten hat und das-
selbe fur den zeitlich-metrischen Formteil 2 gilt, dann liegt zeitlich-metrisch-formale Sym-
metrie 1.0rdnung vor. In Zahlen ausgedriickt hei3t das: 818 = 16. In Worten ausgedriickt
heiBt das: Die rein &uBerliche Zeitspanne von 8 Takten kann auf eine Folge von weiteren 8
Takten abgebildet werden. Wenn Uber diesen Sachverhalt hinaus auf den zeitlich-metri-
schen Formteil 2 ein zeitlich-metrischer Formteil 3 von 8 Takten Dauer folgt und darauf ein
zeitlich-metrischer Formteil 4 von ebenfalls 8 Takten Dauer, gilt zweierlei: Erstens setzt sich
metrisch-formale Symmetrie 1.0rdnung fort. Das heif3t, die Zeitspanne des einen zeitlich-
metrischen Formteils mit der Dauer von 8 Takten kann auf die des folgenden abgebildet
werden. Genauer gesagt kann die Zeitspanne von Formteil 1 auf Formteil 2 abgebildet wer-
den, die von Formteil 2 auf die von Formteil 3 und die von Formteil 3 auf Formteil 4. Zwei-
tens liegt darlber hinaus auch zeitlich-metrisch-formale Symmetrie 2.0rdnung. vor. In
Zahlen ausgedrickt heiBt das: 16116 = 32. In Worten ausgedruickt heif3t das, die Zeitspanne
von Formteil 1 und 2 wird auf die von Formteil 3 und 4 abgebildet. Demzufolge weist ein aus
32 Takten bestehendes Stick metrisch-formale Symmetrie 2.0rdnung auf. In einem solchen
Fall kann von globaler Symmetrie gesprochen werden.
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Globale Symmetrie ist die hdchste Stufe zeitlich-metrisch-formaler Symmetrie. Zeitlich-
metrisch-formale Symmetrie ist schematisch und eine Manifestation duBerer Symmetrie,
das heiBt sie hat nicht das Geringste mit den Melodien oder Akkorden zu tun, die wahrend
dieser Zeitspannen zu héren sind. Ein GroBteil der Werke des American Songbooks wie
auch vieler andere Musiksticke besteht aus 32 Takten. Jedes Stlick, das einem gleichblei-
benden Metrum unterworfen ist und 32 Takte hat, weist globale Symmetrie auf.

Wie anhand von SCHAUBILD 31 ersichtlich ist, kann ein Stiick wie unser Richard Rodgers-
Song, der in seiner Gesamtheit eine Dauer von 36 Takten hat, nicht global symmetrisch
sein. Das heiB, es weist nicht die hdchste Stufe zeitlich-metrisch-formaler Symmetrie auf.
Das Stiick weist zwar bis Takt 32 metrisch-formale Symmetrie 2.0rdnung (16116 = 32) auf,
es erreicht aber mit Takt 32 keine Abgeschlossenheit. Durch die angehéngten 4 Takte
(M32-36) wird globale Symmetrie verhindert, denn globale Symmetrie kann nur exakte (du-
Bere) Symmetrie sein. Sie lasst keine Verlangerung von vier Takten zu. Doch welche Art du-
Berer oder formaler Symmetrie kommt ,My funny Valentine“ dann zu, wenn es keine globale
Symmetrie aufweist?

Mit den unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3.1 eingefiihrten Begriffen der anndhernden und ge-
brochenen Symmetrie habe ich Sachverhalte beschrieben, die im Alltagsleben oft vorschnell
als asymmetrisch bezeichnet werden. Es ist schwer, in den verschiedenen fachspezifischen
Stellungnahmen zu Symmetrie eine klare Differenzierung zu gebrochener Symmetrie einer-
seits und Asymmetrie andererseits zu finden. Es ist alles andere als eindeutig, worin zwi-
schen beiden Begriffen ein Unterschied gesehen wird. Die Frage danach, ob eine Manifes-
tation von Symmetrie vorliegt, beriihrt generell die Frage nach dem Erkennen von Ahnlich-
keiten auditorischer Strukturen. Wenn Automorphismus einer Phrase, also exakte Symmet-
rie, als Rehearsal funktioniert und Rehearsal fiir den Verbleib einer Phrase im Kurzzeit- oder
Arbeitsgedachtnis sorgt, dann darf vermutet werden, dass reduzierte Manifestationen von
Symmetrie wie anndhernde oder gebrochene Symmetrie flir reduziertes Rehearsal sorgen.
Daraus folgt im Umkehrschluss: Wenn gehérte Strukturen zu einer wie auch immer gearte-
ten Manifestation von Rehearsal fihren, liegt eine Manifestation von Symmetrie vor.

Ich glaube, in Musik von Asymmetrie zu sprechen ist nur dann gerechtfertigt, wenn sich
Teil B einer Einheit wie beispielsweise der einer Phrase zu einem Teil A derselben Einheit in
einer Weise verhalt, die Teil B in keinster Weise als eine Ableitung von Teil A erkennen
lasst. Betrachten wir SCHAUBILD 31

339



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

SCHAUBILD 32
a b c d

Exact Symmetry Approximate Symmetry  Symmetry breaking Asymmetry

ﬂ

Figur a in SCHAUBILD 32 ist ein Beispiel fur exakte Symmetrie. Der rechts von der Achse lie-
gende Teil der Figur ist eine exakte Abbildung des links von der Achse liegenden Teils. In
Figur b hingegen liegt keine exakte Symmetrie mehr vor, denn der rechte Arm des Kreuzes
ist doppelt so lang wie der linke. Trotz des Unterschieds stehen beide Teile der Figur immer
noch in einer deutlichen Relation. Mit Ausnahme der Tatsache, dass die rechte Begrenzung
des rechten Arms weiter von der Achse entfernt ist als die des linken Arms, sind alle andere
Gegebenheiten auf der rechten Seite der Figur die gleichen wie auf der linken. Es besteht
eine starke Ahnlichkeit durch anndhernde Symmetrie.

In Figur ¢ von SCHAUBILD 32 ist die Ahnlichkeit der rechten Seite der Figur gegeniiber der
linken viel starker reduziert als in Figur b. Der rechte Arm ist zwar immer noch an der glei-
chen Stelle auf der rechten Seite positioniert wie auf der linken. Aber er hat jetzt ein stark
verandertes Aussehen. Das gleiche gilt flr einige andere Abschnitte auf der rechten Seite
der Achse, die im Gegensatz zu Figur b weniger Ahnlichkeiten zur linken Seite aufweisen.
Der wesentliche Grund dafur liegt darin, dass weniger gerade Linien auf der rechten Seite
vorliegen. Ich glaube, es ist hier aufgrund der nochmals reduzierten Ahnlichkeit angemes-
sen, von gebrochener Symmetrie zu sprechen.

Im Gegensatz zu den Figuren a-c weist Figur d keinerlei Symmetrie auf. Der rechts von
der Achse liegende Teil weist in keiner Hinsicht mehr Ahnlichkeiten zu dem links von der
Achse liegenden Teil auf. Wenn man das ,A” in dem Wort A-symmetrie im Sinne von ,ohne*“
versteht, dann heiB3t Asymmetrie soviel wie, ein Objekt oder eine Menge an Ereignissen ist
gegenulber ihrem Vorgénger ohne jegliche Symmetrie. Diesem Versténdnis nach ist Figur d
aus SCHAUBILD 32 ein Beispiel fir Asymmetrie. Und ich glaube, trotz dieser Asymmetrie ver-
sucht jeder Betrachter, noch irgendeine Art von Ahnlichkeit von dem rechts der Achse lie-
genden Teil zu dem linken zu entdecken.
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Ich habe mit GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3 angefangen, in ausfuhrlicherer Weise Uber das Pha-
nomen Symmetrie zu sprechen. Mit Blick auf das Thema Melodie habe ich Definitionen fiir
die folgenden Erscheinungsformen von Symmetrie gegeben: Automorphismus bzw. exakte
Symmetrie, non-simultane und simultane Symmetrie, (dynamische und schematische) au-
Bere Symmetrie, innere Symmetrie, annédhernde Symmetrie, gebrochene Symmetrie, lokale
Symmetrie, sowie Uber die drei Typen formaler Symmetrie (zeitlich-metrisch-formal, melo-
disch-formal und harmonisch-formal) und die héchste Form zeitlich-metrisch-formaler Sym-
metrie, ndmlich globale Symmetrie. Die Wichtigkeit der verschiedenen Manifestationen von
Symmetrie fur die Perzeption und Konstruktion von Melodien kann nicht hoch genug einge-
schéatzt werden. Allein schon aus diesem Grund ist das Erstellen einer so weit wie méglich
vollstandigen Liste mit den Manifestationen und Differenzierungen von Symmetrie notwen-
dig. Gleichzeitig ist wichtig in Erinnerung zu rufen, was der eigentliche Ausgangspunkt mei-
ner Uberlegungen war. Die Frage war, inwieweit die bis zum Ende von Takt 4 in ,My funny
Valentine* auftretenden Symmetrien die Erwartungshaltung der Hérer in Bezug auf weitere
Symmetrien gebildet hat und um welche Formen von Symmetrie es sich dabei handelt. Die
Antwort zeigt BEISPIEL 87.

BEISPIEL 87

Automorphism from PHR2

to PHR1
|
7D n T : T n T I ]
(> o— % 1 — - % — - — i
ANSY4 I o o & - 1
[Y) < : = ’ ¢
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
|SEG1 11SEG2 | 1SEG1 | ISEG2
| PHR1 = 2 measures || PHR2 = 2 measures

| Hypermeasure 1

| Megameasure 1 = Temporal-metric-formal section 1 = melodic-formal section 1

Local symmetry:
PHR3/SEGI1 = PHR2/SEG1

b R ] | |
(&2 1 - Fo a
[Y) < L4 [ ~—
13 14 15 16 17 18 19
|SEG1 | |ISEG2 ]
| PHR3 = 4 measures |
IHypermeasure 1 |
J

Cont. Megameasure 1

Phrase 2 ist ein Automorphismus zu Phrase 1. Es handelt sich um exakte Symmetrie und

exakte Symmetrie ist duBere und innere Symmetrie. Das ist in dem Verhéltnis von Phrase 3
zu Phrase 2 nicht der Fall. Allerdings ist dieser Mangel an exakter Symmetrie zu Beginn von
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Phrase 3 alles andere als klar. Denn sollten die Horer fur Hypermeasure 2 erwarten, dass in
Phrase 3 ein drittes Mal die Ereignisse von Phrase 1 erklingen, dann haben sie zu Anfang
von Phrase 3 allen Grund dazu zu glauben, diese Erwartung erfllle sich. SchlieBlich handelt
es sich bei Segment 1 von Phrase 3 um lokale Symmetrie. Sie besteht darin, dass Segment
1 von Phrase 3 eine exakte Abbildung von Segment 1 aus Phrase 2 ist, die wiederum eine
exakte Abbildung von Segment 1 aus Phrase 1 ist. Die Situation andert sich, wie wir hin-
langlich wissen, mit dem Sprung auf Ereignis 16. Mit Ereignis 16 beginnt Segment 2 aus
Phrase 3. Und dieses Mal nimmt Segment 2 nicht nur einen, sondern drei metrische Zyklen
ein. Daraus resultiert, dass die 2-taktige Phrase 2 nicht auf die 4-taktige Phrase 3 abgebildet
werden kann. Es gibt also keine duBere Symmetrie zwischen Phrase 2 und Phrase 3. Und
auch gibt es nach der lokalen Symmetrie in Segment 1 (Ereignisse 13-15) keine weitere lo-
kale Symmetrie in dem 3-taktigen Segment 2 von Phrase 3. Das heiBt, es gibt nach Seg-
ment 1 von Phrase 3 keine weitere innere Symmetrie. Trotz dieser Unterschiede ist zu be-
rucksichtigen, dass die Lange von Phrase 3 nicht irgendeine ist. Phrase 3 ist mit 4 Takten
genau doppelt so lang wie Phrase 2. lhre Dauer ist also nicht etwa 3- oder 5-taktig, sondern
steht in deutlicher Relation zu Phrase 2. Aus diesem Grund spreche ich von annédhernder
duBerer Symmetrie zwischen Phrase 3 und 2.

In den ersten 8 Takten treten zu dieser anndhernden duBeren Symmetrie zwischen Phra-
se 3 und Phrase 2 noch zwei weitere Bezugsebenen hinzu, die ihrerseits symmetrische Ver-
héaltnisse schaffen. Dies ist erstens die Bezugsebene der Hypermeasures. Hypermeasures
sind Einheiten auf der Ebene der zeitlich-metrischen Form. Da Hypermeasure 2 in ,My
funny Valentine® die gleiche Dauer hat wie Hypermeasure 1, ist er eine Abbildung von Hy-
permeasure 1. Es entsteht exakte duBere Symmetrie. Zweitens entsteht in der Kombination
von der schematischen Ebene des Hypermeasures und der dynamischen Ebene der Phra-
sen, die die aktuellen Ereignisse enthalt, eine weitere Symmetrie. Phrase 3 nimmt im Ge-
gensatz zu Phrase 1 oder Phrase 2 den gesamten Hypermeasure 2 ein. Dieser Hypermea-
sure 2 ist natlrlich ebenso von 4-taktiger Dauer wie Hypermeasure 1, in dem zwei 2-taktige
Phrasen untergebracht sind. Wie schon gesagt, ist das Verhaltnis von Phrase 3 zu Phrase 2
anndhernde duBere Symmetrie (4 vs 2). Das Verhaltnis von Phrase 3 allein zu Phrase 2 und
Phrase 1 zusammengenommen aber ist exakte duBere Symmtrie (4 vs 2+2 = 4).

Wir sehen, dass die Frage danach, ob und wo Symmetrie in der Melodie von ,,My funny
Valentine“ vorliegt, nur sehr differenziert zu beantworten ist. Der Grund dafr ist die gleich-
zeitige Existenz verschiedener Manifestationen und Grade von Symmetrie, die komplexe,
nicht eindeutige Verhaltnisse von Symmetrie erzeugen kénnen. In dem melodischen Form-
teil 1 von ,My funny Valentine® erklingen 3 Phrasen in einem 8-taktigen zeitlich-metrischen
Formteil. Vier 2-taktige Phrasen (2+2+2+2 = 8) oder zwei 4-taktige Phrasen (4+4 = 8) wdr-
den non-simultane exakte duBere Symmetrie auf phrasaler Ebene erzeugen. Hier aber ste-
hen die Horer einer Situation gegenuber, in der eine gerade Anzahl an Takten (8) eine un-
gerade Anzahl an Phrasen (3) enthalt. Diese Zahlen lassen vermuten, dass wir es hier mit
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gebrochener Symetrie zu tun haben. Gebrochene Symmetrie hei3t nach meiner Definition
soviel wie eine Manifestation von Symmetrie, die man irgendwie spurt, aber kaum zu benen-
nen weil3. Aber das ist hier nicht der Fall. Die Tatsache, dass die Lange von Phrase 3 in der
Summe dieselbe ist wie die von Phrase 1 und 2 zusammen genommen durfte beim Horen
fir das Gefuhl anndhernder duBerer Symmetrie sorgen. AuBerdem gibt es in Hypermeasure
2 simultane duBeren Symmetrie zwischen der zeitlich-metrischen und der phrasalen Ebene.

3.4.3.3 SPIEGELUNG: BILATERALE SYMMETRIE (344)—
PARALLELVERSCHIEBUNG: TRANSLATIVE SYMMETRIE (TRANSLATION)
(346) — EIGENTLICHE UND UNEIGENTLICHE KONGRUENZ (352)
Zusatzliche Schlisselworter: Krebsgang/Palindrom (345) / Partielle Symmetrie (354) /
Substitution (355)

Der Begriff Symmetrie steht, wie schon mehrfach gesagt, fir Ahnlichkeitstransformationen.
Ich habe duBere und innere Symmetrie voneinander abgegrenzt. Mit den Begriffen lokale,
formale und globale Symmetrie habe ich Gber verschiedene Zeitspannen gesprochen, inner-
halb derer symmetrische Operationen im Verlauf von Melodien vonstatten gehen. Mit den
Begriffen der exakten, anndhernden und gebrochenen Symmetrie habe ich tUber verschie-
dene Grade von Symmetrie gesprochen. Worlber ich aber bisher nur wenig gesprochen
habe, sind die verschiedenen Operationen, durch die Symmetrie entsteht. Mit dem Begriff
des Automorphismus habe ich bisher erst eine symmetrische Operation angesprochen.

Die folgenden Worte von Davorin Kempf geben einen kurzen Uberblick tiber die Repra-
sentation von Symmetrien in der Umgebung des Menschen geben: ,Unser Universum ist
eine unerschépfliche Quelle von symmetrischen Mustern. Wir finden sie in verschiedenen
Bereichen — von den innersten Strukturen des Atoms bis zu den Wirbeln der Sterne in einer
Galaxie. Molekdile, Blumen und Obst besitzen gewdbhnlich fiinffache Symmetrie, Makrelen,
Marder, Miicken, Schmetterlinge, Hirsche ... und Menschen sind bilateral symmetrisch, die
meisten (zwei- und vierfliBigen) Gangarten besitzen ein gewisses MaB an Symmetrie (eine
Mischung von rdumlichen und zeitlichen Symmetrien), Ozeanwellen haben periodische Ab-
stdnde, Kristalle besitzen Gittersymmetrien, der Poliovirus ist ein Ikosaeder, Regentropfen
und Planeten sind kugelférmig. Galaxien sind oft spiralférmig*“[Kempf 2006: 95, 195-196]. Her-
mann Weyl nennt verschiedene Typen von Symmetrie: Bilaterale, translative, rotative, orna-
mentale und kristallographische Symmetrie [Weyl 1981: 7]. Als Oberbegriff fir all diese ver-
schiedenen Manifestationen von Symmetrie spreche ich von symmetrischen Operationen.
Von diesen symmetrischen Operationen sind zunachst zwei fir die Perzeption und Kon-
struktion von Melodien flr unsere Zwecke besonders wichtig. Es sind dies die bilaterale
Symmetrie und die franslative Symmetrie.
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Befassen wir uns zuerst mit der symmetrischen Operation der Spiegelung. Spiegelung er-
zeugt bilaterale Symmetrie. Beschreiben wir die geometrische Operation der Spiegelung
nach Hermann Weyl auf folgende Weise: Eine Gerade kann an jedem ihrer Punkte O ge-
spiegelt werden; diese Spiegelung verwandelt einen Punkt P in denjenigen Punkt P’, der
gleich weit von O entfernt ist, aber auf der anderen Seite liegt [Weyl 1981: 12]. Damit wird
deutlich, dass bilaterale Symmetrie eine Symmetrie des Links und Rechts ist [Weyl 1981: 12].
Sie manifestiert sich beispielsweise in der auBeren Erscheinung des menschlichen Kérpers
wie sie uns von Leonardo da Vinci in seiner berihmten lllustration Der vitruvianische
Mensch so eindrucksvoll vor Augen gefiihrt worden ist. Die organische Materie des mensch-
lichen Korpers ist ,,grundsétzlich bilateral-symetrisch gebaut”. Die Asymmetrien, die haupt-
sachlich die inneren Organe betreffen, ,sind sekundédren Charakters”[Weyl 1981: 33]. Die bi-
laterale Symmetrie des menschlichen Koérpers ist nicht nur eine Frage des auBeren Erschei-
nungsbilds. Sie ist vielmehr im wahrsten Sinne des Wortes eine von Gleichgewicht und
Funktionsfahigkeit. Das zeigt sich, wenn ein Bein eines Menschen um mehrere Zentimeter
kurzer ist als das andere. Der Mangel an Gleichgewicht flhrt hier zu einer reduzierten Funk-
tionsfahigkeit des Organismus. Wenn kein Hoéhenausgleich durch orthopadische Einlagen
erfolgt, sind Schmerzen und/oder starke Gehbehinderung die Folge.

SCHAUBILD 33 veranschaulicht, wie bilaterale Symmetrie entsteht.

SCHAUBILD 33

Die horizontale Ebene, die Gerade T, reprasentiert die eindimensionale Zeit, die mit dem
Spielen einer Melodie vergeht. Setzen wir nun den Punkt P und errichten rechts davon an
einem beliebigen spateren Zeitpunkt die vertikale Achse O. Von Punkt O aus spiegeln wir
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den Abstand von dem linken Punkt P nach rechts auf Punkt P’. Zeitpunkt P ist von der
Achse 0 aus gleich weit entfernt wie Zeitpunkt P‘. Das Ergebnis ist bilaterale Symmetrie.
Gehen wir mit BEISPIEL 88a einen Schritt weiter. Jetzt nehmen wir nicht nur die Abstdnde
zwischen den Punkten P, O, P* als Indikatoren duBerer Symmetrie in den Blick. Vielmehr
wenden wir bilaterale Symmetrie auch auf die zwischen den Punkten liegenden Ereignisse

an.
BEISPIEL 88a )
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BEISPIEL 88a schafft exakte innere Symmetrie. In der manipulierten Phrase 1 ist jedes Ereig-
nis, das rechts von der Spiegelachse O liegt, so weit entfernt von O wie jedes Ereignis, das
links von O liegt. Mit anderen Worten, BEISPIEL 88a zeigt, wie Phrase 1 sich anhorte, wenn
wir an der Achse 0 eine Spiegelung vornahmen. Segment 2 ist bilateral symmetrisch zu
Segment 1. Was wir in Takt 2 sehen — und in diesem Fall — auch hérend erkennen kbénnen,
ist die Tonfolge aus Takt 1 riickwérts gespielt. Es ist das, was Komponisten und Musiktheo-
retiker als Palindrom bzw. Krebsgang bezeichen. Der Krebsgang ist eine seit Jahrhunder-
ten haufig verwendete kompositorische Operation. Aber obwohl es sich um eine symmetri-
sche Operation handelt, erschlieBt sich den nicht-professionellen Hérern die Ahnlichkeit der
gespiegelten Tonfolge zu der urspriinglichen melodischen Gestalt in den meisten Fallen
nicht. Eine rickwarts gespielte Melodie verandert inre Gestalt in erheblichem MaBe. Dass
der Krebsgang eine Variation einer friiheren Tonfolge und eine Ahnlichkeitstransformation
ist, lasst sich flr die Hoérer nur selten im wahrsten Sinne des Wortes nachvollziehen [Weyl
1981: 57; Kempf 2006: 163]. Es gelingt meist nur bei Tonfolgen mit wenig Ereignissen. Musi-
ker kdnnen an einem Notentext, der raumliche Eigenschaften aufweist und aufgrund visuel-
ler Perzeption quasi-simultanes Erfassen von links und rechts méglich macht, erkennen,
dass die Spiegelung einer Tonfolge vorliegt. Die untrainierte auditorische Perzeption aber ist
in der Regel damit Gberfordert, das Ahnliche an den riickwérts gespielten Téne zu entde-
cken.
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SCHAUBILD 34 und das daran anschlieBende BEISPIEL 88b veranschaulichen die nach Her-
mann Weyl zweite symmetrische Operation. SCHAUBILD 33 ist ein Beispiel fir duBere Sym-
merie, die durch eine Spiegelung zustande kam. Bei &uBerer Symmetrie wird keine Aussage
Uber die innerhalb dieser Zeitrdume vonstatten gehenden Ereignisse getroffen. SCHAUBILD
34 ist eine Weiterentwicklung von SCHAUBILD 33. Uber die bereits ermittelte duBere Symmet-
rie hinaus gibt es auch Auskunft tiber die innere Symmetrie von Ereignissen.

SCHAUBILD 34

SCHAUBILD 34 verdeutlicht zweierlei: Erstens zeigt es im Gegensatz zu SCHAUBILD 33 einen
Puls, bei dem alle Schlage gleiches Gewicht haben. Zweitens gibt es die durch das Metrum
vorgegebene unterschiedliche Gewichtung der einzelnen Schlage an. Drittens zeigt es, dass
die Gewichtung der einzelnen Beats in Takt 2 die gleiche ist wie in Takt 1. Die einheitliche
Fortfilhrung der metrischen Hierarchie eines ersten Taktes in einem zweiten, dritten, vierten
etc. ist das Ergebnis der symmetrischen Operation der Parallelverschiebung bzw. der Trans-
lation. In der Geometrie liegt Parallelverschiebung bzw. translative Symmetrie
(Translation) dann vor, wenn bei der Abbildung eines Objekts jeder seiner Punkte innerhalb
des Raums in derselben Richtung um dieselbe Strecke verschoben wird. In einer Reihe von
4/4-Takten werden nicht nur die einzelnen Beats in dieselbe Richtung und im selben Ab-
stand verschoben. Vielmehr wird auch die mit den Zeitpunkten verknlpfte Gewichtung, der
metrische Akzent (siehe GLIEDERUNGSPUNKT 3.2.1), mit bewegt. Wahrend das SCHAUBILD 34
das Funktionieren von Translation am Beispiel der schematischen Zeiteinheiten von Beats
und Takten verdeutlicht, zeigt BEISPIEL 88b wie sich Parallelverschiebung bzw. Translation
auf die aktuelle melodische Struktur in ,My funny Valentine“ auswirkt.
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BEISPIEL 88b )
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Beim Hoéren der originalen Takte 1-4 aus BEISPIEL 88b ergeben sich 2 Unterschiede gegen-
Uber dem manipulierten BEISPIEL 88a. Die Spiegelung von melodischem Material erschwert
in der Regel das Erkennen von Ahnlichkeit, es sei denn, es handelt sich um nur sehr wenige
Ereignisse. Worin in BEISPIEL 88b gegenuber BEISPIEL 88a die Verbindung von Phrase 2 zu
Phrase 1 besteht, ist offenbar. Alle Hérer erkennen, dass Phrase 2 die gleiche ist wie Phra-
se 1. Phrase 2 ist das Ergebnis translativer Symmetrie. Die Takte 3-4 unseres Jazz-Stan-
dards sind eine Parallelverschiebung, eine Translation, ein Automorphismus der Takte 1-2.
Jedes Ereignis in Phrase 2 ist um den exakt gleichen Abstand auf der Geraden t, der Zeit,
bewegt worden. Translative Symmetrie findet in der Konstruktion von Melodien unvergleich-
lich haufiger Anwendung als die bilaterale Symmetrie.

Der zweite Unterschied zwischen BEISPIEL 88a und 88b besteht darin, dass in dem mani-
pulierten BEISPIEL 88a bilaterale oder Spiegelsymmetrie innerhalb einer vollstédndig abge-
schlossenen Einheit, namlich der Phrase 1, erzeugt wurde. Segment 2 war eine Spiegelung
von Segment 1 und beide Segmente zusammen ergeben die manipulierte Phrase 1. Die
translative Symmetrie in dem originalen BEISPIEL 88b wird demgegenuber auBerhalb der
ersten abgeschlossenen melodischen Einheit, ndmlich Phrase 1, etabliert. Phrase 2, die
zweite in sich abgeschlossene melodische Einheit, ist eine Parallelverschiebung der ersten
in sich abgeschlossenen melodischen Einheit, also Phrase 1. Es darf vermutet werden, dass
Hoérer Ahnlichkeitstransformationen deutlicher verarbeiten, wenn die melodischen Einheiten
mindestens Abgeschlossenheit mittleren Grades aufweisen, und das ist die Ebene der
Phrase.

Anhand von BEISPIEL 88a und b habe ich zwei grundlegende symmetrische Operationen
mit ihrer Anwendung auf melodische Ereignisse gezeigt. Translative Symmetrie kommt als
exakte Transformation in den Phrasen von ,My funny Valentine“mehrfach vor. Das ist bei-
spielsweise von Takt 3-4 zu Takt 1-2 und Takt 11-12 zu Takt 9-10 der Fall. Bilaterale Sym-
metrie hingegen kommt als exakte Transformation nicht vor. Das heiBt allerdings nicht, dass
sie wéhrend der ersten 4 Takte Uberhaupt keine Anwendung fande. Spiegelung kommt in
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Segment 2 von Phrase 1 vor. Hier tritt es in der Manifestation gebrochener bzw. verdeckter
Symmetrie auf. Wie das vonstatten geht, werde ich etwas spéater zeigen. Zuvor aber ist es
notwendig, einen Begriff zu erlautern, der bei allen symmetrischen Operationen von Rele-
vanz ist.

Spiegelung und Parallelverschiebung sind wie auch die Drehung (Rotation) symmetrische
Operationen. Alle 3 Operationen unterscheiden sich in dem Grad der Ahnlichkeit der Abbil-
dung zweier oder mehr Objekte. Uber den Grad der Ahnlichkeit von zwei durch Transforma-
tion entstandene Figuren gibt der von Hermann Weyl verwendete Begriff der eigentlichen
bzw. uneigentlichen Kongruenz Auskunft [Weyl 1981: 48].

Die aus der Geometrie stammenden Begriffe Symmetrie und Kongruenz hangen aufBerst
eng miteinander zusammen. Wie eng dieser Zusammenhang ist, wird deutlich in der folgen-
den Aussage: ,Entsprechend der verschiedenen méglichen Kongruenzabbildungen werden
folgende Arten von Symmetrie unterschieden...”[Uni-Erlangen: Kongruenz und Symmetrie]. In-
folge dieser Aussage sind symmetrische Operationen als Kongruenzabbildungen zu verste-
hen. Eine mégliche Unterscheidung zwischen diesen beiden Begriffen liefert die folgende
Definition: ,,Die Symmetrie ist eine Eigenschaft einer Figur. Kongruenz hingegen ist eine Be-
Ziehung zwischen Figuren®[Uni-Erlangen: Kongruenz und Symmetrie]. Betrachten wir unter die-
sem Gesichtspunkt noch einmal die SCHAUBILDER 32 und 26, die ich aus Griinden der Uber-
sichtlichkeit hier noch einander gegenuberstellen mochte.

SCHAUBILD 32 (WIEDERHOLUNG)

a b c d

Exact Symmetry Approximate Symmetry  Symmetry breaking Asymmetry

ﬂ
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SCHAUBILD 26 (WIEDERHOLUNG)

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units

S 3 ™

2 4

) 1

Slmultaneous outer symmetry between level 1 and 2 : Slmultaneous outer symmetry between level 1 and 2

| -I-|| -I-|| -I-|| -I-i

\_/"&/"

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time unlts

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units

10 " 12
o=

. Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2 Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2

| = I -|| = I -|:| = I -|| = I -i

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time units

14 15

No simultaneous outer symmetry between level 1 and 2 x x No simulta-

|-I-||-I-||-I-||-I-|

Level 1.Tempora| -metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time unlts

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units
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Level 2: Phrasal level | No outer symmetry of dynamic time units

Level 2: Phrasal level | No outer symmetry of dynamic time units

26 27

~ EPHRm

EEEESESE_——_Snn——————————
taneous outer symmetry between level 1 and 2 )>§ Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2

| -I-|| -I-|| -I-|| -I-i

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time unlts

Level 2: Phrasal level | Non-simultaneous outer symmetry of dynamic time units

29 30 31 32 /-

Simultaneous outer symmetry between level 1 and 2

Level 1: Temporal-metric level | Non-simultaneous outer symmetry of schematic time units

In SCHAUBILD 32 sehen wir exakte Symmetrie als Eigenschaft eines einzigen Objekts. Es
gibt eine Achse, an der alle links von der Achse liegenden Punkte auf den rechts der Achse
liegenden Raum abgebildet werden. Fir diese Operation habe ich die Bezeichnung exakte
Symmetrie verwendet im Sinne der geometrischen Definition, die den Begriff Symmetrie nur
als innerhalb eines Objekts auftretende Eigenschaft auffasst.

Erinnern wir uns: In SCHAUBILD 26 hingegen sehen wir 2 Objekte bzw. Ebenen. In diesem
Sinne haben wir es mit 2 Objekten oder Ebenen und insgesamt 3 Féllen von duBerer Sym-
metrie zu tun. Innerhalb einer jeden der beiden Ebenen gibt es duBere Symmetrie. Ebene 1
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ist die Ebene der schematischen Zeiteinheiten. Indem dort der erste metrische Zyklus auf
den zweiten abgebildet wird, der zweite auf den dritten etc. liegt hier nicht-simultane bzw.
konsekutive duBere Symmetrie vor. Ebene 2 ist die Ebene der dynamischen Zeiteinheiten,
die vor allem von der mittleren GréBenordnung melodischer Einheiten, namlich der Phrase,
reprasentiert wird. Unabhé&ngig davon, welche konkreten Ereignisse Phrase 1 und 2 ausma-
chen, liegt auf Grund der gleichen Lénge und der gleichen lokal-metrischen Position der
Phrasen 1 und 2 ebenfalls nicht-simultane bzw. konsekutive duBere Symmetrie vor. Ent-
sprechend der gegebenen Differenzierung von Symmetrie und Kongruenz ist es angemes-
sen, in den beiden genannten Fallen von Symmetrie zu sprechen, denn es handelt sich um
Eigenschaften, die sich innerhalb eines Objekts bzw. einer Ebene abspielen. Der dritte Fall
auBerer Symmetrie darf gemaRn der bis hierhin verwendeten Definition eigentlich nicht als
Symmetrie bezeichnet werden, denn er entsteht durch die Beziehung zwischen zwei eigen-
stdndigen Ebenen. Da Anfang und Ende der schematischen wie auch der dynamischen
Zeiteinheiten der Phrasen 1-5 in SCHAUBILD 26 deckungsgleich sind, ist es angemessen,
hier von Kongruenz, genauer: von metrisch-phrasaler Kongruenz zu sprechen (ich werde un-
ter dem nachsten GLIEDERUNGSPUNKT 4.4.3.4 genauer auf diesen Begriff eingehen). Metrisch-
phrasale Kongruenz steht fiir die &uBere Ubereinstimmung der Begrenzungen von zwei pa-
rallel zueinander verlaufenden Ebenen, der schematischen, zeitlich-metrischen Ebene und
der dynamischen, phrasalen Ebene.

Mit Blick auf die geometrische Definition von Symmetrie und Kongruenz ist es wichtig fest-
zustellen, dass in der Geometrie der ,Begriff kongruent sich nur auf Form und GréBe be-
zieht“ (Ubersetzung vom Autor des Buches). Ob 2 Objekte eine unterschiedliche Farbe haben
oder von anderer Stofflichkeit sind, spielt fiir den Tatbestand der Kongruenz keine Rolle [On-
LineMathlearning: Congruence of 2-D Shapes]. Demzufolge sind die Merkmale Farbe oder Stoff-
lichkeit von Objekten Faktoren innerer Symmetrie. Wenn man diese Betrachtung akzep-
tierte, misste man wahrscheinlich feststellen, dass innere Symmetrie nicht dem Kriterium
der Kongruenz unterliegen kann. Es sind streng genommen nur die Merkmale duBerer Sym-
metrie, also Form und GrdBe der Objekte, die das Kriterium der Kongruenz erflllen kénnen
oder nicht.

Wie diese Uberlegungen zeigen, ist das geometrische Versténdnis von Symmetrie und
Kongruenz nicht einfach auf melodische Operationen Ubertragbar. Aus diesem Grund werde
ich den bisher eingeschlagenen Weg weitergehen und ein eigenes, flr die Zwecke dieses
Buchs geeignetes terminologisches Instrumentarium aufbauen. Trotz dieser eigenen Termi-
nologie ist mir wichtig darauf hinzuweisen, dass die Begriffe zur Beschreibung symmetri-
scher Verhaltnisse naturlich keineswegs von mir erfunden sind. Vielmehr greife ich aus der
Geometrie, Physik, Astronomie oder Philosophie stammenden Begriffe auf und versuche,
sie so weit wie méglich in ihrem urspriinglichen Sinn auf melodische Situationen anzuwen-
den. In Féllen, wo die unterschiedliche Beschaffenheit der Materie eine genaue Ubertragung
nicht zulasst, und das ist mehrfach der Fall, versuche ich, durch eine Modifizierung der
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Begrifflichkeit, dem unterschiedlichen Sachverhalt gerecht zu werden. Flr den weiteren Ge-
brauch der Begriffe Symmetrie und Kongruenz in diesem Buch mache ich die folgende An-
gabe: Symmetrie verstehe ich als den Oberbegriff fiir alle Ahnlichkeitstransformationen.
Kongruenz verstehe ich eher als eine Spezifizierung symmetrischer Eigenschaften.

Kommen wir nach diesen grundlegenden Ausfliihrungen in einem ersten Schritt zurlick zu
der Frage, was Hermann Weyl mit eigentlicher und uneigentlicher Kongruenz meint. In ei-
nem zweiten Schritt gilt es zu klaren, wie sich diese Begriffe auf melodische Operationen
anwenden lassen. ,,Eine Kongruenz ist entweder eigentlich und fihrt eine links- bzw. rechts-
gewunde Schraube in eine ebensolche liber, oder sie ist uneigentlich, man kann auch sagen
reflexiv, und fiihrt eine linksgewundene Schraube in eine rechtsgewundene (ber, und umge-
kehrt“. In der Geometrie entspricht der erste Fall der eigentlichen Kongruenz und der
zweite Fall der uneigentlichen Kongruenz [Weyl 1981: 48-49, 52] (unter APPENDIX 19 gebe ich
einige Hinweise dazu, wie ich in den folgenden Beispielen und Schaubildern mit der Darstellung von
eigentlicher und uneigentlicher Kongruenz umgehe).

Spiegelungen gehdren zu der Gruppe der uneigentlichen Kongruenzen, wahrend Parallel-
verschiebungen zu den eigentlichen Kongruenzen gehoéren. Ein Automorphismus ist das Er-
gebnis der symmetrischen Operation Paralleverschiebung oder Translation und gehért zu
den eigentlichen Kongruenzen [Weyl 1981: 26, 47]. Die bei einer Parallelverschiebung bzw.
Translation entstehende eigentliche Kongruenz sorgt fiir eine gréBere Ahnlichkeit zwischen
zwei Figuren, Objekten oder Ebenen. An diesen Aussagen wird mein Gebrauch der Begriffe
Symmetrie und Kongruenz deutlich. Parallelverschiebung ist eine Operation der Symmetrie
und Spiegelung ist eine Operation der Symmetrie. Kongruenz — oder Inkongruenz - ist eine
Eigenschaft symmetrischer Operationen. Alle symetrischen Operationen sind Ahnlichkeits-
transformationen. Kongruenz bedeutet Ubereinstimmung zwischen 2 Objekten oder Zustan-
den, Inkongruenz bedeutet keine Ubereinstimmung. Jede Kongruenz bedeutet Ahnlichkeit,
aber: Eigentliche Kongruenz bedeutet offensichtliche Ahnlichkeit. Uneigentliche Kongruenz
bedeutet weniger offensichtliche Ahnlichkeit.

Als eine Translation von Phrase 1 weist Phrase 2 aus ,,My funny Valentine“ eigentliche
Kongruenz zu Phrase 1 auf. Sie hat nicht nur starke Ahnlichkeit, sie ist in jeder Hinsicht wie
Phrase 1, nur ist sie auf einen spéteren Zeitpunkt bewegt worden. Phrase 2 kann, wie bisher
geschehen, als Wiederholung, Rehearsal, Parallelismus oder Automorphismus bezeichnet
werden (diese Begriffe bezeichen alle mehr oder weniger dasselbe. Wichtig ist zu berlicksichtigen,
dass jeder Begriff in einem bestimmten Kontext angesiedelt ist: Wiederholung in der Musiktheorie,
Rehearsal in der Musikpsychologie und Parallelismus in der Linguistik. Der vierte Begriff, Automor-
phismus, gehdért in den Bereich der Geometrie. Ich glaube, dass sowohl das Heranziehen von Er-
kenntnissen der Physik, Astronomie und Philosophie als auch die Adaption der verschiedenen Opera-
tionen der Symmetrie, wie Hermann Weyl als Geometer sie systematisiert hat, eine sehr viel differen-
ziertere Untersuchung melodischer Sachverghalte ermdglichen als es bisher mit Musiktheorie, Musik-

psychologie und Linguistik moglich ist. Die Analyse des Sachverhalts in BEISPIEL 88c ist am einfachs-
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ten mittels der Begrifflichkeit symmetrischer Operationen maéglich). Ganz anders verhalt es sich
bei dem manipulierten BEISPIEL 88c. Ware Phrase 2 aus ,My funny Valentine“ nicht ein Fall
translativer, sondern bilateraler Symmetrie, hérte Phrase 2 sich wie folgt an:

BEISPIEL 88C W)
0
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Anders als in BEISPIEL 88a bezieht sich die Spiegelung in BEISPIEL 88c nicht nur auf die Er-
eignisse in Takt 1, sondern auf die gesamte Phrase 1. Aus diesem Grund werden nicht nur
3 Ereignisse gespiegelt, sondern 6 Ereignisse. Es darf vermutet werden, dass aufgrund der
Menge der Ereignisse die Wiedererkennbarkeit von Phrase 2 als Ableitung von Phrase 1 flir
den nicht-professionellen Horer gering ist. Sie dirfte noch geringer sein als es bei BEISPIEL
88a der Fall war. Auf jeden Fall sorgt die Spiegelung sowohl in BEISPIEL 88a als auch in
BEISPIEL 88c fiir weniger offensichtliche Ahnlichkeit.

Untersuchen wir nun, wie ich kurz zuvor schon angekiindigt habe, was es mit Segment 2
in der originalen Phrase 1 auf sich hat, denn das dafir notwendige begriffliche Werkzeug
haben wir jetzt zur Hand. Was ich zeigen mdchte, ist, dass Segment 2 eine gebrochene
bzw. verdeckte Ahnlichkeit durch bilaterale Symmetrie zu Segment 1 aufweist. Diese gebro-
chene Symmetrie ist naturlich viel weniger klar hdrbar als die translative Symmetrie zwi-
schen Phrase 1 und 2, aber es gibt sie und ihre Wirkung ist wahrscheinlich nicht zu unter-
schétzen.

Segment 2 der originalen Phrase 1 ist ein Fall von gebrochener Symmetrie, genauer: fur
gebrochene Spiegelsymmetrie. Segment 2 von Phrase 1 ist das Ergebnis von drei schritt-
weisen Veranderungen, die die Melodie von der spiegelsymmetrischen Basis bis zur ihrer
endgultigen Fassung eigentlich durchlaufen hat. BEISPIEL 89 zeigt jede einzelne dieser
schrittweisen Veranderungen so wie wenn das originale Segment 2 das Ergebnis einer
schrittweisen, logischen Planung des Komponisten wére.
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BEISPIEL 89a
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Mit diesem BEISPIEL 89 kommen wir zu der Erlauterung meiner vor kurzem gemachten Aus-
sage, dass es sich bei Segment 2 von Phrase 1 in ,My funny Valentine“ um eine dreifach
gebrochene Symmetrie handelt, die von einer Spiegelsymmetrie ausgeht. Das manipulierte
BEISPIEL 89a ist von den Ereignissen her dasselbe wie BEISPIEL 88a. Segment 2 weist durch
Spiegelung bilaterale Symmetrie auf. Die Symmetrie ist exakt, das heil3t alle Merkmale von
Segment 1 werden an der Achse des Taktstrichs gespiegelt. Der einzige Unterschied zu
BEISPIEL 88a besteht in der graphischen Markierung von 2 Tonhéhen, Eb und D.
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In BEISPIEL 89b ist die bilaterale Symmetrie nicht exakt. Die Tonhéhen der Ereignisse 4 und
5 sind verandert. Diese Veranderung macht die Einfihrung einer weiteren begrifflichen Dif-
ferenzierung notwendig. Dies ist der Begriff der partiellen Symmetrie. Partielle Symmetrie
gehort in den Bereich innere Symmetrie. Sie besagt, dass bei einem aus mehreren Faktoren
bestehenden System oder Gebilde nur ein Teil der Faktoren symmetrisch zueinander ist
[Dorell 2005: 154]. Die primaren Merkmale melodischer Ereignisse sind bekanntlich Tonhéhe,
Tondauer und lokal-metrische Position. Segment 2 in BEISPIEL 89b ist nur partiell spiegel-
symmetrisch zu Segment 1. Die Ereignisse in Segment 2 sind in Bezug auf die Faktoren /o-
kal-metrische Position und Tondauer weiterhin spiegelsymmetrisch zu den Ereignissen in
Segment 1, nicht aber in Bezug auf den Faktor Tonhéhe. Das heiBt nicht, dass véllig andere
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Tonhdhen ins Spiel kdmen, aber es findet eine Permutation der Ereignisse 4 und 5 statt. Die
in Segment 2 von BEISPIEL 89a durch die Spiegelsymmetrie erzeugte Tonfolge Eb-D-C wird
in BEISPIEL 89b in einem ersten Akt der Brechung der Spiegelsymmetrie zu den Tonhéhen
D-Eb-C.
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Auch in BEISPIEL 89c liegt partielle Symmetrie vor. Die durch Spiegelung von Segment 1 auf
Segment 2 entstandene rhythmische Struktur bleibt erhalten, ebenso die Permutation der
Ereignisse 4 und 5. Die zweite Operation zur Reduzierung der Spiegelsymmetrie in Seg-
ment 2 setzte erneut bei dem Faktor Tonhéhe an. Bei Ereignis 6 habe ich eine Substitution
durchgefihrt. Substitution heiBt, dass ein Ereignis durch eine anderes ersetzt wird. Der die
Phrase abschlieBende Ton, die Tonika C, die sich aus der exakten Spiegelung in BEISPIEL
89a ergab, wird durch ihren dazugehdérigen Spannungston, die Supertonika D4, ersetzt.
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BEISPIEL 89d schlieBlich erkennen wir wieder die vom Komponisten gewahlte Fassung. Sie
ist von den Tonhoéhen her wie BEISPIEL 89c. Die jetzt auftretende Verénderung bezieht sich
erstmalig auf den Faktor Rhythmus. Die Ereignisse 4 und 5, die auf Grund der Spiegelung
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4.4, SUPRA-PHRASALE ABGESCHLOSSENHEIT (485) — FORMAL-PHRASALE
KONGRUENZ (487)
Zusétzliche Schlisselwdrter: Akkordbrechung (477) / Permutierte Akkordbrechung
(478) / Metrisch-phrasale Spannung (482) / Koharenz (486) / Kohésive Phrasen-

gruppe (487) / Inkohasive Phrasengruppen (487) / Phasenverschiebung (490) / Kog-
nitives Multi-tasking (491)

Keith Jarrett beginnt nicht erst bei Minute 2’08” zu improvisieren. Schon wéhrend er das
Thema vorstellt und das Stlick anders als im Original mit der Bridge beginnt, spielt er, wie es
im Jazz oft geschieht, auch Téne, die nicht zu der originalen Komposition von Jimmy
McHugh gehéren. Wenn meine fiir die weiteren Uberlegungen zugrundliegende Transkrip-
tion erst bei Minute 2'08" einsetzt und nicht schon die ebenfalls improvisierten, tberleiten-
den Tonfolgen berlcksichtigt, liegt der Grund daflr darin, dass zu diesem Zeitpunkt die
erste harmonische Form beginnt, Uber die kein thematisches bzw. komponiertes Material
mehr gespielt wird und die ausschlieBlich improvisierten Melodien gewidmet ist.

Wenn Keith Jarrett ab Minute 2‘08“ Gber die ersten 16 Takte, also den A-Teil der Form des
Sticks, improvisiert hat, hat bereits ein nicht geringer Teil der melodischen Operationen An-
wendung gefunden, die auch im weiteren Verlauf der Improvisation vorkommen (Jarretts’ im-
provisierte Melodien erfolgen in Double-time Uber eine Chorusform von 64 Takten, der wie schon ge-
sagt die eigentlich 32-taktige Form AABA-Form der Ballade ,, Too young to go steady*zugrunde liegt.
Eine beriihmte Fassung dieses Titels, die diesen Song zu einem Jazz-Standard gemacht haben durf-
te, ist auf John Coltranes Album Ballads zu horen [Coltrane 1962]). In ahnlicher Weise wie die
Einleitung zu einem Essay oder einer wissenschaftlichen Studie darlegt, wortiber auf den
folgenden Seiten gesprochen werden soll, stellt der Pianist wahrend dieser ersten 16 Takte
oder 23 Sekunden (2'07”-2'30”) bereits einen GroBteil der Verfahrensweisen vor, mittels de-
rer er die weiteren horizontalen Tonfolgen erschaffen wird. Mit jedem wahrend dieser Zeit-
spanne gespielten Ton, mit jeder Phrase schafft der Pianist eine musikalische Struktur, die
bei den Horern zu dem Aufbau einer ganzen Palette an Erwartungen fihrt. Diese Palette
von Erwartungen ist das Spielfeld, auf dem sich der improvisierende Kuinstler und die mit
ihm kommunizierenden Hérer sich gleichzeitig bewegen. Erinnern wir uns an ,,My funny Va-
lentine“. Wie ich allein schon bei dem Bb4 in Takt 6 des Richard Rodgers-Song zu zeigen
versucht habe, ist dies an dieser Stelle bei weitem nicht der wahrscheinlichste Ton (siehe
GLIEDERUNGSPUNKT 3.1.8). Indem dieser Ton nach meiner Argumentation in der Rangliste der
Wahrscheinlichkeit Platz 4 einnimmt, wird deutlich, dass er einerseits alles andere als sehr
wahrscheinlich ist, andererseits aber durchaus im Rahmen der Wahrscheinlichkeit liegt. Und
das ist es, worum es geht. Die Palette an Erwartungen der Hérer lasst sich grob definieren
als eine Spannbreite von tonalen Ereignissen, die zwischen sehr wahrscheinlich, wahr-
scheinlich und eher unwahrscheinlich, aber trotzdem noch mdéglich, changieren. Solange
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eine dieser Moglichkeiten bestatigt wird, dirften die Hérer den melodischen Verlauf als lo-
gisch bewerten.

Betrachtet man die ersten 16 Takte des Solos von Keith Jarrett als eine Vorausschau zu
der Art und Weise, wie er im Folgenden seine Melodien gestalten wird, dann geht in diesem
Sinne keine der folgenden Phrasen Uber den Erwartungshorizont hinaus. Das bedeutet kei-
neswegs eine permanente, unmittelbare Bestatigung der Erwartungen. Es bedeutet nur,
dass es im GroBen und Ganzen keinen Schritt in die véllige Unerwartbarkeit von Ereignis-
sen gibt.

Was aus meiner Hoérweise nach den ersten 16 Takten vollkommen unerwartet auftrate,
waren beispielsweise Uberlagernde Melodien wie ich sie in BEISPIEL 110 gezeigt habe.
Wirde Keith Jarrett Gber einen G-7 Akkord Melodien spielen, die von ihnrem Tonmaterial her
zu Ab-7 oder Db-7 gehdren, wirde das den diatonischen Rahmen sprengen. Tatsé&chlich
kommt so etwas in diesem Solo nicht vor. Anders als in vielen Soli des zeitgendssischen
Jazz findet keine Dehnung des diatonischen Raumes statt. Alle Melodien bleiben, unter Zu-
hilfenahme einer relativ geringen Menge chromatischen Materials, innerhalb des tonalen
Rahmens, der von der ersten 2 Minuten des Stlicks mit dem Thema und den ersten 16 Tak-
ten der Improvisation vorgegeben wird. Das ist auch einer der wesentlichen Griinde dafur,
warum weite Teile seiner Meloden als gesanglich eingestuft werden kénnen. Die Sprache,
derer Jarrett sich bedient, bleibt immer die gleiche. Folgen von Quarten oder Quinten, wie
sie etwa der Trompeter Woody Shaw und viele andere Jazzmusiker im Rahmen der penta-
tonischen Méglichkeiten benutzt hat, kommen ebensowenig vor wie ein hohes MaB an chro-
matischen Tonen.

Fur die nicht-professionellen Horer, die das Stick nicht schon gut kennen, durfte aufgrund
der melodischen Struktur nicht unbedingt hérbar sein, dass mit Minute 2’08” die Improvisa-
tion beginnt. Daflr gibt es neben der Beibehaltung des diatonischen Rahmens mehrere
Grinde. Es gibt nicht, wie es haufig der Fall ist, wenn das Solo beginnt, auf einmal sehr viel
mehr Ereignisse innerhalb eines Takts als zuvor. Auch bleibt die Lange der Phrasen fur die
Horer Uberschaubar. Die Hoérer haben nicht schon zu Anfang tGber mehrere Takte gehen-
den Achtelketten zu verarbeiten, wie es in vielen Soli von Jazzmusikern der Fall ist, sobald
das Thema vorbei ist. Ebenso bleibt der Ambitus der Melodien zunachst in demselben Re-
gister wie in dem thematischen Teil. Alles in allem wirde es nicht Gberraschen, wenn nicht-
professionelle Horer die Ereignisse nach Minute 2°07” als noch dem Thema zugehdérig emp-
fanden bzw. den Eindruck héatten, dass es sich nicht um ad-hoc erfundene, sondern kompo-
nierte Melodien handelte.

Bei den weiteren Uberlegungen zu dem gegenwértigen GLIEDERUNGSPUNKT 4.4 mdchte
ich mich jetzt vorrangig mit den Melodien der ersten 16 Takten der Improvisation beschafti-
gen. Allerdings ist es keinesfalls so, dass, obwohl ich mich im Wesentlichen mit diesen ers-
ten 7 Phrasen auseinandersetze, ich es als sinnvoll erachte, ausschlieBlich sukzessiv vorzu-
gehen und eine Phrase nach der anderen zu beleuchten. Ich werde sowohl sehr klein-
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raumige, lokale und phrasen-interne Vorgehensweisen untersuchen als auch groraumige,
Logik und Aufbau betreffende Operationen. Um den Zusammenhang zwischen klein- und
groBraumiger Konstruktion aufzuzeigen, kann ich nicht nur durchgéngig Phrase fur Phrase
und Chorus fir Chorus behandeln. Vielmehr ist es fir die Beleuchtung der Frage, wie Logik
und Aufbau geschaffen werden, notwendig, immer wieder zwischen klein- und groBraumiger
Perspektive zu wechseln. Aus diesem Grund ist es beispielsweise angebracht, bei der Be-
trachtung der Takte 1 und 2 auch relativ weit entfernten Takte 18 und 19, 65 und 129 mit in
den Blick zu nehmen. Nur so lasst sich aufzeigen, wie innerhalb kurzer Zeitspannen vonstat-
ten gehende melodische Operationen Auswirkungen auf ganze Passagen haben und von
den Hérern in einer aktuellen Situation Ahnlichkeiten zu zeitlich weiter entfernten, das heiBt
vergangenen Passagen festgestellt werden kénnen. Der Grund dafir, dass es gerade diese
ersten 16 Takte sind, mit denen ich mich zunachst beschéaftigen méchte, hat zunéchst ein-
mal nichts per se damit zu tun, dass nach diesen 16 Takten der A-Teil der harmonischen
Form beendet ist. Etwas Ubertrieben ausgedrtickt, interessiert mich die harmonische Form
dieses Songs in diesem Buch ebenso wenig wie die harmonische Form von ,My funny Va-
lentine®, jedenfalls nicht in der vertikalen Konfiguration von Akkorden. Der Grund dafur, die
ersten 16 Takte zu untersuchen, besteht in dem Gefuhl einer starken melodischen Abge-
schlossenheit, die mit dem Abschluss von Phrase 7 in Takt 16 entsteht. Dieses Gefuhl be-
steht offenbar selbst dann, wenn man nur mit der rechten Hand die Melodien spielt und
keine linke Hand, Bass oder Schlagzeug zu héren sind. Mit diesen ersten 16 Takten sagt
Keith Jarrett, sagen seine Mitmusiker Gary Peacock und Jack dedJohnette: Liebe Leute, hier
kommt das, was ich/wir euch heute Abend zu sagen haben. Hier ist die Sprache, die wir
sprechen wollen und die auch eure Sprache ist. Wir sagen euch etwas, informieren euch,
teilen etwas mit euch und wollen eure Reaktion darauf kennenlernen. Das ist der Grund, wa-
rum wir alle hier zusammengekommen sind, heute Abend, am 2.Juli 1985, hier im Palais
des Congres, Studios de la Grande Armee, in Paris, Frankreich.

Die in diesen ersten 16 Takten angewandten melodischen Operationen sind zum einen
uns bereits bekannte wie der unmittelbare, verzégerte und entfernte Sekundgang. Eine wei-
tere, in tonaler Musik fast allgegenwartige melodisch-intervallische Operation, leider mit
Ausnahme von ,My funny Valentine“, ist die Akkordbrechung. Die Akkordbrechung ist die
horizontale Darstellung des eigentlich vertikalen Akkords. Wenn ich in den folgenden Bei-
spielen tber Akkordbrechung spreche, kann sich die Operation der horizontalen Abfolge der
Tone des Akkords auf zweierlei beziehen: Entweder auf eine Zerlegung des gerade aktuell
erklingenden Akkordes, oder aber, und das ist Gberwiegend der Fall, auf die Brechung der
Tonika des Stickes, das heiBt, eine Brechung des F-Durdreiklangs oder des Akkordes FA.
SchlieBlich darf niemals vergessen werden: Uber die Melodie als einer eigensténdigen Ebe-
ne zu sprechen bedeutet festzustellen, dass sie fur ihr Funktionieren keinen gleichzeitig er-
klingenden Akkord benétigt. Demzufolge ist es letztlich nicht von Belang, ob in einem Takt
flr 4 Beats das Akkordsymbol fiir FA steht, oder fir die ersten 2 Beats FA und die zweiten 2

477



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

Beats D-7. Das Funktionieren der Melodie ist davon unberthrt. Was letztlich immer gilt, ist
dass F-Dur die Grundtonart ist und dass jede Permutation von F-A-C ebenso Uber D-7 wie
G-7 oder BbA vorkommen kann.

Zu den verschiedenen Typen des Sekundgangs und der Akkordbrechung kommen weitere
Operationen hinzu, die in den bisherigen Musikbeispielen noch nicht aufgetreten sind. Die
erste, nur in diesem Zusammenhang neue Operation betrifft Varianten der Akkordbrechung.
Richard Rodgers hat in ,,My funny Valentine“ kein einziges Mal die Operation der Akkordbre-
chung verwendet. Im Gegensatz dazu war sie in der ,Inventio 4“an verschiedenen Stellen
zu héren (z.B. M3, 4, 5, 6, 27 etc.). In den Melodien Keith Jarretts findet die Akkordbrechung
ebenso wie die drei Varianten des Sekundgangs haufig Anwendung. Eine zumindest im
Rahmen meiner bisherigen Ausfliihrungen nicht auftretende Neuartigkeit findet sich hier in
Form der permutierten Akkordbrechung.

Wie bei der Permutation von Skalenténen, wird dabei der Akkord als Dreiklang oder mit
Septime nicht in linearer Folge gespielt, vielmehr werden die Tone in ihrer Reihenfolge ver-
tauscht, also permutiert. BEISPIEL 112 zeigt anhand von Stellen aus den ersten 16 Takten,
wie es sich mit den verschiedenen Typen des Sekundgangs bzw. der linearen und permu-
tierten Akkordbrechung verhélt. Die verschiedenen Operationen werden wie folgt abgekurzt:
Unmittelbarer Sekundgang (immediate step-wise motion) = IMM-STP; verzégerter Sekund-
gang (delayed step-wise motion) = DEL-STP; entfernter Sekundgang (remote step-wise mo-
tion) = REM-STP; oktavversetzter Sekundgang (octave-shifted step-wise motion) = OCT-
STP; lineare Akkordbrechung = LIN-ARP; permutierte Akkordbrechung = PER-ARP. Die Ab-
kiirzung OL steht fiir Overlap. Als Overlap wird das Uberschneiden von zwei Phrasen be-
zeichnet, bei denen der letzte Ton der einen Phrase gleichzeitig der erste Ton der folgenden
Phrase ist [Lerdahl & Jackendoff 1983: 55]. Das ist beispielsweise bei dem Downbeat, A4, in
Takt 9 der Fall.
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Die Haufigkeit des Sekundgangs durfte genrelbergreifend den schematischen Erwartungen
der Horer entsprechen. Ein eher genrespezifischer Sekundgang besteht in dem Anspielen
von Skalen- oder Akkordténen durch chromatische Téne (Abk.: chr) wie in den Takten 7, 8
und 12. Die Verwendung von Akkordbrechungen gibt es seit Jahrhunderten in allen Genres
tonaler Musik. Was lediglich als jazzspezifisch angesehen werden kénnte, ist das sehr hu-
fige Einbeziehen der Septime in die Akkordbrechung. BEISPIEL 113 zeigt zur Veranschauli-
chung nur eine Auswahl von Passagen aus dem Solo, in denen die verschiedenen Typen
des Sekundgangs sowie die lineare und permutierte Akkordbrechung ebenfalls vorkommen.
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BEISPIEL 113
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Die Verwendung der verschiedenen Typen des Sekundgangs und der linearen wie permu-
tierten Akkordbrechung ist so omniprasent in dieser Improvisation wie in vielen anderen

auch, dass ich im Folgenden nicht immer explizit darauf hinweisen werde. Wichtig ist festzu-

stellen, dass diese beiden grundlegenden Operationen bereits ganz zu Anfang des Solos

eingesetzt und von da an immer wieder benutzt werden. Indem der Pianist sie gleich zu An-

fang einsetzt, sagt er im Ubertragenden Sinne: Dies ist ein Teil der Werkzeuge, die ich be-

nutze werde.
Wie schon gesagt, sind die ersten 16 Takte eine Art Einleitung zu dem weiteren melodi-
schen Geschehen dieses Solos. Indem sie eine nicht unerhebliche Menge der Merkmale
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enthalten, die auch die weiteren Melodien prégen, fungieren sie insgesamt als eine Art Vor-
stellung fur das, was da kommen mag. Die ersten 16 Takte bauen Erwartungen auf. Neben
den eher allgemeinen Operationen des Sekundgangs und den diversen, etwas jazz-spezifi-
scheren Typen der Akkordbrechungen méchte ich als Nachstes etwas ausflhrlicher Gber
eine melodische Operation sprechen, die fir den Jazz geradezu typisch ist, aber auch in to-
nal komponierten Werken der verschiedensten Art haufig vorkommt.

Es handelt sich dabei um die bereits mehrfach angesprochene Operation der metrischen
Spannung, dem 2.Typ melodischer Spannung. Erinnern wir uns: Metrische Spannung ent-
steht ganz grundsétzlich aus dem Konflikt des von dem Metrum vorgegeben schematischen
Betonungsmusters mit dem der aktuellen Phrase [Snyder 2000: 161]. Das heiBt, die Ereig-
nisse der aktuellen Phrase eines Musikstlicks entsprechen nicht den rekursiven und sche-
matischen Betonungen des metrischen Systems. Genauer gesagt sind es die strukturellen
Akzente (STR) und phanomenalen Akzente (PHE), die, wenn sie nicht mit den schematisch
vorgegebenen metrischen Akzenten zusammenfallen, metrische Spannung hervorrufen.
Eine Synkope (SYN) ist ein phdnomenaler Akzent, der die starkste metrische Spannung er-
zeugt. Synkopierung kommt in den ersten 16 Takten ebenso wie in den weiteren 241 Takten
des Keith Jarrett-Solos mehrfach vor. Metrische Spannung durch die Divergenz von metri-
schen Akzenten und strukturellen oder phdnomenalen Akzenten kommt auch haufig in klas-
sischer Musik vor. Metrische Spannung durch die Divergenz von metrischen Akzenten und
phédnomenalen Akzenten in Gestalt von Synkopen durfte in der westlichen Welt mehr in den
Genres Pop, Reggae oder Jazz zu héren sein. Die Synkopierung mehrerer kurz aufeinan-
derfolgender Ereignisse stellt wie die zuvor genannten grundlegenden melodischen Operati-
onen des Sekundgangs und der linearen und permutierten Akkordbrechung eine weitere
sich wiederholende und damit einheitsstiftende Operation dar, der sich Keith Jarrett perma-
nent bedient. BEISPIEL 114 zeigt fUr die ersten 16 Takte, an welchen Stellen metrische Span-
nung aufkommt.

Alle 7 Phrasen der ersten 16 Takte des Keith Jarrett-Solos uber , Too young to go steady*
sind beispielhaft fir einen 6konomischen Umgang mit Synkopierung als ein Mittel zur Erzeu-
gung (lokal-)metrischer Spannung. Das zeigen die mit SYN markierten Stellen in BEISPIEL
114. Insgesamt gibt es 11 Synkopen, verteilt auf 16 Takte und insgesamt 61 Ereignisse. Es
sind also knapp 20 Prozent der Ereignisse synkopiert. 2 Phrasen weisen gar keine Synko-
pen auf (PHR2, 4).
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BEISPIEL 114
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Jeder in BEISPIEL 114 oberhalb des Notensystems angebrachte Kommentar zeigt eine der 3
Typen metrischer Spannung an. Es handelt sich entweder um STR, einen strukturellen Ak-
zent, der nicht mit einem metrischen Akzent zusammenfallt. Oder um SYN, eine Synkope,
die als phdnomenaler Akzent nicht mit einem metrischen Akzent zusammenfallt. In manchen
Fallen, wie in Takt 10, erhalt ein Ereignis sowohl einen strukturellen als auch phdnomenalen
Akzent durch die Synkopierung.

Aber BEISPIEL 114 zeigt nicht nur die Ereignisse mit metrischer Spannung an. Es zeigt
auch das Vorkommen eines weiteren Typps von Spannung an. Es ist dies die metrisch-
phrasale Spannung, der 3.Typ melodischer Spannung. Der Mangel an Deckungsgleichheit
der Grenzen von Phrase und metrischem Zyklus, das, was ich als metrisch-phrasale Inkon-
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gruenz bezeichnet habe, dominiert das Geschehen auf dieser Ebene der symmetrischen Or-
ganization. Was in ,My funny Valentine* ebenso wie in den meisten Standards aufgrund von
kompositorischer Absicht nur an ausgesuchten Stellen vorkommt, ist in den ersten 16 Tak-
ten der improvisierten Melodien von ,, Too young to go steady” wie in dem ganzen Solo Keith
Jarretts nahezu die Regel. Nur eher selten gibt es Situationen, in denen Anfang und Ende
einer Phrase mit Anfang und Ende eines metrischen Zyklus einhergehen.

Die ersten 16 Takte weisen, wie ein Blick auf BEISPIEL 114 zeigt, unterschiedliche Manifes-
tationen von simultaner Symmetrie zwischen metrischen Zyklen und Phrasen auf. Drei von 7
Phrasen sind mit metrisch-phrasaler Kongruenz ausgestattet. Das sind die Phrasen 1, 5 und
7. Sie sind deswegen metrisch-phrasal kongruent, weil sie in einem Takt beginnen und en-
den, in dem keine andere Phrase endet oder beginnt. Metrisch-phrasale Kongruenz sorgt
auf dieser Ebene melodischer Organisation fur ein gewisses MaB an Stabilitat. Die Phrasen
2 und 4 hingegen sind vollstédndig metrisch-phrasal inkongruent, denn sie beginnen auftaktig
und sie erlangen Abgeschlossenheit in einem Takt, in dem die néchste Phrase schon be-
ginnt. Das heiBt, von den Phrasen 2 und 4 geht metrisch-phrasale Spannung aus. Die Phra-
sen 3 und 6 nehmen gegenulber den anderen Phrasen eine Zwischenposition ein. Sie sind
initial metrisch-phrasal inkongruent bzw. final metrisch-phrasal kongruent. Indem ihre Abge-
schlossenheit wenigstens am Ende der Phrase mit der Abgeschlossenheit des metrischen
Zyklus einher geht, gewinnen sie dort an Stabilitat.

Die Uberlegung, wie es sich bei den 7 Phrasen zu Anfangs des Solos mit der simultanen
und non-simultanen Symmetrie verhalt, fihrt zu dem Ergebnis, dass die erste und letzte
Phrase in dem Sinne fiir Stabilitat stehen als sie keine metrisch-phrasale Spannung erzeu-
gen. Phrase 1 und Phrase 7 umrahmen das, was ich als ersten melodischen Formteil des
Solos bezeichnen méchte. Die zwischen ihnen befindlichen Phrasen 2-6 sorgen fir ein Hin
und Her zwischen Stabilitat und Instabilitat, und somit tber die Zeit hinweg fiir ein gewisses
Gleichgewicht. Dass funf von 7 Phrasen zumindest final metrisch-phrasal kongruent sind, ist
sicherlich ein stabilisierender Faktor. Besonders auffallig ist das Verhaltnis von Synkopen
und metrisch-phrasaler Kongruenz. Jede der mit Synkopen ausgestatteten Phrasen endet
final metrisch-phrasal kongruent. Es ist, als wolle der Pianist die von den Synkopen herbei-
gefuihrte metrische Spannung am Ende der Phrase durch ein wenig fur Stabilitdt sorgende
simultane Symmetrie abschwéchen.

Wahrend die metrisch-phrasale Kongruenz von Phrasen wie den ersten funf von ,My funny
Valentine“ den Hérern das Chunking der Phrasen erleichtern und somit fir einen ldngeren
Verbleib im Arbeitsgedéchtnis (WM) sorgen durfte, bedeutet der Mangel an auBerer Sym-
metrie von Phrasen und metrischen Zyklen das Gegenteil. Wenn die Bridge von ,My funny
Valentine* (PHR7-9) durch ihre metrisch-phrasale Inkongruenz schon fur eine leicht verlang-
samte perzeptuelle Flissigkeit sorgen und metrisch-phrasale Spannung aufkommen lassen
durfte, gilt das wohl in noch viel starkerem MaBe fir die Melodien Keith Jarretts. Trotz der
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metrisch-phrasalen Inkongruenz der Bridge unseres Richard Rodgers-Song gibt es dort auf-
grund der inter-phrasalen Kongruenz doch eine Manifestation non-simultaner duBerer Sym-
metrie, die ihrerseits spannungsreduzierend wirkt. Das heif3t, die non-simultane duBere
Symmetrie der inter-phrasalen Kongruenz der Phrasen 7-9 wirkt der Spannung entgegen,
die durch die simultane metrisch-phrasale Inkongruenz derselben Phrasen aufkommt. Ty-
pen duBerer Symmetrie, vor allem simultaner duBerer Symmetrie wie die der metrisch-phra-
salen Kongruenz, die der kognitiven Maschinerie die Arbeit erleichtern, sind in den improvi-
sierten Melodien Keith Jarretts sehr viel weniger vorhanden als in der Komposition von
Richard Rodgers. Das heiBt allerdings keineswegs, dass es sie nicht auch gabe, nur ist ihre
Deutlichkeit sehr viel geringer. Spielen und/oder wir héren die ersten 16 Takte des Keith Jar-
retts Solos und schauen uns dabei BEISPIEL 115 an (der Zeitpunkt, zu dem die abgebildete
Passage in dem Solo beginnt, ist links oben im Notenbeispiel angegeben). Es enthélt noch
einmal die ersten 16 Takte, legt in seinen Kommentaren aber einen anderen Schwerpunkt
als es bei BEISPIEL 114 der Fall war.

BEISPIEL 115
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Studenten, denen ich diese 16 Takte umfassende Passage ohne Akkorde vorgespielt habe,
haben das Ende von Phrase 7 als eine Art Ubergreifende Gruppierungsgrenze eingestuft.
Sie gaben zwei Grinde dafir an: Erstens, dass sie an dieser Stelle (E4 in M16/C3) die bis
dahin starkste Abgeschlossenheit empfanden. Und zweitens, dass die Zeitspanne vom
Ende dieser Phrase 7 zum Beginn der nédchsten Phrase in M18 aufgrund ihrer Dauer eine
klare Trennung deutlich mache. Tatsé&chlich liegen zwischen dem Ende von Phrase 7 von
dem melodischen (und harmonischen) Formteil 1 und der darauffolgenden Phrase 1 des
nachsten melodischen Formteils 5 Beats. Die ersten 16 Takte mit den von mir markierten 7
Phrasen bilden demnach aufgrund rein melodischer Kriterien, das heiBt ohne jeden Blick auf
die harmonische Form, einen melodischen Formteil im Sinne einer groBflachigen Einheit.
Diese grofB¥flachige Einheit findet ihren Ausdruck in BEISPIEL 115 darin, dass wir 4 Ebenen
einer immer gréBer werdenden Organisation sehen oder eines immer gréBer werdenden
Gruppierungsprozesses. Ebene 1 ist die eines jeden einzelnen Ereignisses, eines jeden ein-
zelnen Tons. Jedes Ereignis ist der Zusammenschluss verschiedener Schwingungen zu ei-
nem distinktiven Ton. Ebene 2 ist der Zusammenschluss von mindestens 3 Ereignissen zu
einem Segment. Ebene 3 ist der Zusammenschluss von Segmenten zu einer Phrase. Ebene
4 markiert in diesem BEISPIEL 117 den Zusammenschluss mehrerer Phrasen zu einem melo-
dischen Formteil. Durch diese groBflachige Einheit entsteht das, was ich als supra-phrasale
Abgeschlossenheit bezeichen mdchte. Supra-phrasale Abgeschlossenheit entsteht, wenn
eine Gruppe von Phrasen Uber eine Zeitspanne von mehreren Takten als zusammenhén-
gend gehort wird. Als Phrasengruppe habe ich unter dem letzten GLIEDERUNGSPUNKT 4.3
eine Menge von 3 Phrasen oder mehr bezeichnet, die aufgrund verschiedener Merkmale als
miteinander verbunden gehért werden. Eine wesentliche Aufgabe meiner weiteren Uberle-
gungen besteht darin aufzuzeigen, welche Merkmale ganz konkret daflr verantwortlich sind,
dass Horer eine Folge von Phrasen als zusammengehorig perzipieren. Fur die Melodien ei-
ner Komposition wie ,My funny Valentine“ ist supra-phrasale Abgeschlossenheit der Normal-
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fall. Bei improvisierten Melodien hingegen ist es schon eher eine nicht ganz selbstverstandli-
che Leistung.

Ich werde im Folgenden zwischen kohédsiven und inkohésiven Phrasengruppen unterschei-
den. Als ich unter GLIEDERUNGSPUNKT 2.5 Uiber Kommunikation, narrative Struktur und Tex-
tualitat gesprochen habe, wie de Beaugrande und Dressler sie definiert haben, habe ich die
Begriffe kohdsiv und inkohésiv bereits zum ersten Mal ins Spiel gebracht. Nun werden sie
zu einem wichtigen Teil meiner weiteren Argumentation. Beide Begriffe beziehen sich auf
das Erstellen von Sinn beim Lesen oder Héren von Satzen oder Texten, also sprachlichen
AuBerungen. Das ist einer der Griinde, warum es mir wichtig war, zu Anfang dieses Buches
unter den GLIEDERUNGSPUNKTEN 2.4-2.5 auf das Verhéaltnis von Sprache und Musik hinzu-
weisen. Zweifellos ist Musik eine wichtige Komponente im Leben der menschlichen Spezie.
Aber ebenso zweifellos ist Sprache die wichtigere. Demzufolge darf vermutet werden, dass
musikalische Mechanismen eher sprachlichen Mechanismen nachgebildet sind, und nicht
umgekehrt.
Betrachten wir die folgenden Séatze:

1. Jimmy was invited to sally’s birthday party.
The boy went to the mall and bought the Goblet of Fire.

2. Jimmy was invited to sally’s birthday party.
He went to the mall and bought the Goblet of Fire.
[Ferstl & Siebdrger 2007: 225]

Der einzige Unterschied zwischen 1. und 2. besteht in den Wértern The boy und He. Sie
markieren den Unterschied zwischen inkohésiv und kohésiv. Zweifelsohne verstehen wir
den Sinn beider Passagen problemlos. Wir sind in der Lage, die Koharenz der Satze auszu-
machen. Das heiBt, wir kbnnen den Sinnzusammenhang herstellen. Wir kénnen beide Satze
verstehen. Aber es gibt einen Unterschied in der Flissigkeit bzw. der Schnelligkeit des Ver-
stehens. Die Verwendung des Personalpronomens He in 2. stellt einen unmittelbaren Bezug
zu Jimmy her. Wir wissen sofort, dass es Jimmy ist, der das Geschenk kauft. Es handelt
sich um eine kohé&sive Textpassage. In 1. hingegen brauchen wir ein kleines Bisschen lan-
ger um festzustellen, dass mit The boy aus Satz 2 Jimmy aus Satz 1 gemeint ist. Es handelt
sich um eine inkohédsive Textpassage. In diesem Sinne tragen sowohl kohésive als inkoha-
sive Satze oder Textpassagen zu Kohérenz bei. Beide tragen zum Verstandnis des Textes,
zu Kohérenz, bei, aber sie unterscheiden sich in der Deutlichkeit und erfordern dadurch ein
unterschiedliches MaB an Aufwand bei der mentalen Verarbeitung.

Auf der Basis dieses sprachwissenschaftlichen Verstédndnisses verwende ich die Begriffe
kohésiv, inkohdsiv und Kohérenz fir meine Untersuchung melodischer Operationen. Kohéa-
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renz bedeutet dabei soviel wie die Verbindung aufeinander folgender Ereignisse durch ge-
meinsame Merkmale. Bei einer kohédsiven Phrasengruppe, einer kiirzeren Bezeichnung
fir Phrasengruppe mit kohdsiver Kohérenz, ist die Verbindung zwischen mindestens 3 Phra-
sen deutlich und unmittelbar zu ermitteln. Die verschiedenen Typen des rhythmischen Mat-
chings beispielsweise, die ich unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3.6 beschrieben habe, sind pro-
bate Operationen zur Erzeugung kohasiver Phrasengruppen. Ein sehr einfaches und offen-
sichtliches Verfahren fir die Bildung einer kohasiven Phrasengruppe zeigt BEISPIEL 116.
Melodien, die als eine kohé&sive Phrasengruppe wahrgenommen werden kénnen, werden zu
einer solchen durch Ahnlichkeitstransformationen. Ahnlichkeitstransformationen sind im wei-
testen und grundsatzlichen Sinne symmetrische Operationen wie ich sie unter den GLIEDE-
RUNGSPUNKTEN 3.4.3 - 3.4.3.6 aufgezeigt habe.

BEISPIEL 116 )
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Die 4 Takte in BEISPIEL 116 haben drei gemeinsame Merkmale: Auf Zahlzeit 1 erklingt ein F,
auf Zahlzeit 2 ein Bb und auf Zahlzeit 3 ein C. Die Koharenz der Phrasengruppe kénnte
deutlicher kaum sein, sie ist kohdsiv. Bei den 7 Phrasen der ersten 16 Takte des Solos von
Keith Jarrett verhalt es sich anders. Es handelt sich um eine inkohdsive Phrasengruppe. Bei
inkohésiven Phrasengruppen sind die Kohérenz herstellenden Merkmale, die die ver-
schiedenen Phrasen miteinander verbinden, verdeckt und subtiler angelegt als es bei der
kohéasiven Phrasengruppe in BEISPIEL 116 der Fall ist.

Die 7 Phrasen der ersten 16 Takte des Keith Jarrett-Solos bilden eine supra-phrasale Ab-
geschlossenheit mittels einer inkoh&siven Phrasengruppe. Doch das ist nicht ihre einzige
Besonderheit. Die supra-phrasale Abgeschlossenheit ist auch kongruent zu dem zeitlich-
metrischen Formteil, das heiBt, sie verlauft parallel zu dessen Grenzen. Diesen Tatbestand
bezeichne ich als formal-phrasale Kongruenz. Unter formal-phrasaler Kongruenz verstehe
ich, dass eine supra-phrasale Abgeschlossenheit zu héren ist, deren Grenzen mit denen der
metrischen Translation (mindestens) 3. bzw. 4.0rdnung (4l4 = 8 oder 8I8 = 16) Uberein-
stimmt. Mit anderen Worten, formal-phrasale Kongruenz ist dann gegeben, wenn eine kohé-
sive oder inkohasive Phrasengruppe einen melodischen Formteil bildet, der parallel zu An-
fang und Ende des zeitlich-metrischen Formteils verlauft. Einem Beispiel flir komponierte
formal-phrasale Kongruenz sind wir schon bei den ersten 8 Takten von ,My funny Valentine*
begegnet. Allerdings handelt es sich dort um eine kohésive Phrasengruppe, denn die Kohéa-
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renz der ersten drei Phrasen ist durch verschiedene Manifestationen von Symmetrie (Auto-
morphismus in Phrase 2 und Segmenttranslation in Phrase 2>3) unmittelbar erkennbar.

Jede formal-phrasale Kongruenz beinhaltet supra-phrasale Abgeschlossenheit. Aber nicht
jede supra-phrasale Abgeschlossenheit geht zwangslaufig auch mit formal-phrasaler Kon-
gruenz einher. Das ist, wie wir sehen werden, in dem Solo Keith Jarrett’s haufig der Fall. Es
entstehen dort Phrasengruppen, die tber gréBere ZeitrAume angelegt sind, und supra-phra-
sale Abgeschlossenheit aufweisen, ohne kongruent zu sein zu dem zeitlich-metrischen oder
harmonischen Formteil. Eine wesentliche Eigenschaft dieses Solos ist, dass es Keith Jarrett
haufig gelingt, supra-phrasale Abgeschlossenheit zu erzeugen - oder eben das, was Dizzy
Gillespie Superior Organization genannt hat. Wie wir noch sehen werden, ist sie manchmal
(mehr oder weniger exakt) kongruent zur harmonischen Form, manchmal aber auch nicht.

In diesen ersten 16 Takten gibt es keine Organisation der Phrasen nach melodischen
Formtypen, sei es aab oder aaba oder sonstiger Art, wie ich sie in beispielhaft unter GLIEDE-
RUNGSPUNKT 3.4.3.6 dargestellt habe. Melodische Formtypen beinhalten in der Regel so-
wohl simultane als auch nicht-simultane &uBere Symmetrie. Die ersten 16 Takte des Keith
Jarrett Solos bestehen nicht aus vier, sechs oder acht, sondern aus 7 Phrasen. Die Phrasen
haben dementsprechend auch keine so regelmaBige Lange wie es in dem Richard Rodgers-
Song der Fall ist. Das heiB3t, simultane duBere Symmetrie, ist, wie ich schon gezeigt habe,
selten.

Wenden wir uns nun der nicht-simultanen auBeren Symmetrie zu. Der Grund fir dieses
Vorhaben liegt darin, erkunden zu wollen, ob wenn schon nur geringe simultane duBere
Symmetrie durch das Vorhandensein metrisch-phrasaler Kongruenz zu héren ist, es viel-
leicht stattdessen inter-phrasale Kongruenz gibt, die ihrerseits als eine Manifestation nicht-
simultaner Symmetrie einen Beitrag zu Stabilitat leistet. Um diese Manifestation nicht-simul-
taner Symmetrie nachweisen zu kénnen, missen wir die Lange einer jeden Phrase berech-
nen und ihre lokal-metrische Position prifen. Um zu zeigen, wie eindeutige Verhéltnisse in
Bezug auf nicht-simultane duBere Symmetrie aussehen kénnen, méchte ich noch einmal auf
unseren Richard Rodgers-Song zurlickgegriffen. Da Achtelnoten die kleinste zeitliche Ein-
heit in unserem Richard Rodgers Song darstellen, wird die L&nge von Phrasen in der Sum-
me von Achtelnoten angegeben. Unter dieser Voraussetzung ergibt das fur ,My funny Va-
lentine” die folgenden Werte:

Melodic-formal section 1, PHRO1-3: 16-16-32
Melodic-formal section 2, PHR04-6: 16-16-28
Melodic-formal section 3, PHRO07-9: 16-16-32

Melodic-formal section 4, PHR10-13: 20-16-32-32

Bei dieser Auflistung treten Zahlen zutage, die in ihrer RegelmaBigkeit fir sich sprechen und
mit nur einer Ausnahme in geometrischer Progression enthalten sind. Die Ausnahme, die
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sich auf Phrase 10 beziehende Zahl 20, ist zwar nicht in der geometrischen Progression ent-
halten, aber in der arithmetischen Progression.

Die entsprechenden Angaben fir die Phrasen 1-7 fir die improvisierten Melodien Keith
Jarretts Uber ,, Too young to go steady" lassen sich nicht eindeutig ermitteln. Der Grund dafur
ist die Uberlappung der Phrasen 4 und 5 bei A4 (M9/C1). Da dieser Ton als der letzte von
Phrase 4 und als erster von Phrase 5 gehért wird, ist kein eindeutiges Grouping méglich und
somit auch keine aussagekraftige Zahlenangabe fir die Lange der Phrasen in Achtelnoten
(auf das grundsatzliche Problem des Overlapping haben bereits Lerdahl & Jackendoff hingewiesen
[GTTM1983: 38]). Dass wir es in Keith Jarrretts’ Solo mit deutlich weniger duBerer Symmetrie
zu tun haben als es in unserem Richard Rodgers-Song der Fall war, hei3t nicht, dass es gar
keine gabe. So haben die Phrasen 2 und 3, wie ein Blick auf BEISPIEL 115 zeigt, mit jeweils
16 Achtelnoten die gleiche Lange. Durch diese Lange der Phrasen, die auch zur lokal-met-
risch gleichen Zeitzeit 3+ beginnen, kommt trotz nicht vorhandener simultaner duBerer Sym-
metrie zumindest eine andere Art von Stabilitdt zum Tragen, namlich nicht-simultane auBere
Symmetrie durch inter-phrasale Kongruenz. Die Symmetrie ware zwar viel deutlicher, wenn
die Phrasen 2 und 3 auf den Beats begéannen, aber das tun sie nicht. Daflr aber verbindet
die Phrasen 2, 3 und 4 etwas anderes. Sie beginnen zum lokal-metrisch gleichen Zeitpunkt,
namlich auf Zahlzeit 3+. Und sie weisen mit den 3 Achteln des Auftakts initiales rhythmi-
sches Matching bzw. selektive Rhythmustranslation auf.

Durch diese vereinzelten Mainifestationen von Symmetrie wird zwar kein melodischer
Formtyp wie aab geschaffen, es dirfte dadurch aber innerhalb der Gberwiegenden metrisch-
phrasalen Inkongruenz der 7 Phrasen eine Art verdeckter RegelméaBigkeit entstehen, die der
kognitiven Maschinerie die Arbeit etwas erleichtert. Die ordnende Kraft der inter-phrasalen
Kongruenz und Rhythmustranslation ist sicherlich nicht so stark wie die der metrisch-phra-
salen Kongruenz und der auf Rehearsal ausgelegten Phrasen von Richard Rodgers. Nichts-
desotrotz durfte sie fir ein gewisses MaB von Stabilitdt sorgen und den Hérern einen Ein-
druck von Ordnung vermitteln. Zudem darf nicht vergessen werden: Die 7 Phrasen der ers-
ten 16 Takte finden als Phrasengruppe zu supra-phrasaler Abgeschlossenheit bei formal-
phrasaler Kongruenz. Wie jede Manifestation von Symmetrie diirfte diese Tatsache zu ei-
nem Gefuhl der Stabilitat fihren, ahnlich dem, wie es die Hérer am Ende der ersten 8 Takte
von ,My funny Valentine“ erleben durften.

Jedes Genre der tonalen Musik und jede Stilrichtung innerhalb eines solchen Genres ar-
beitet mit einem unterschiedlich starken Verhéltnis von Spannung und Auflésung. Das heift,
der Anteil der spannungserzeugenden Operationen ist unterschiedlich hoch. Die Melodien
der Protagonisten des Bebop sind zweifellos mit mehr spannungserzeugenden Merkmalen
ausgestattet als die des Swing. Je mehr Spannung erzeugt wird, desto starker ist der Grad
an Instabilitat. Je mehr Instabilitat die Horer verspiren, desto stérker durfte auch die intuitive
Suche nach stabilitatsférdernden Ereignissen in der Musik sein. Das Aufspuren von sym-
metrischen Verhaltnissen in Melodien verhilft zu Stabilitat. Die Phrasen 2, 3 und 4 in dem
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Keith Jarrett-Solo beginnen alle auftaktig mit der Z&hlzeit 3+. Damit sind sie, unabhéngig
von ihrem Ende, auf jeden Fall initial metrisch-phrasal inkongruent — oder, um es mit William
Rothsteiin auszudriicken, sie weisen eine Phasenverschiebung, da die Phase der Phrase
nicht parallel zu der Phase des Metrums verlauft [Rothstein 1989: 29, 31]. Das Ergebnis ist na-
turlich (metrisch-phrasale) Spannung. Der dadurch aufkommenden Instabilitat begegnet
Keith Jarrett mit mehreren stabilitatsférdernden Operationen. Die erste Operation besteht in
einer zweifachen Rhythmustranslation, also einer Manifestation non-simultaner innerer Sym-
metrie, die die Phrasen 2,3 und 4 betrifft. Nachdem Phrase 2 auf Zahlzeit 3+ mit 3 Achteln
auftaktig beginnt, gilt fir die Phrasen 3 und 4 das Gleiche. Die zweite Operation besteht in
einer weiteren, in diesem Fall entfernten Rhythmustranslation. Diese findet zwischen den
Phrasen 2 und 4 statt, und zwar sowohl an der gleichen lokal-metrischen Position wie auch
der gleichen Position in zwei aufeinanderfolgenden Hypermeasures. Die |OIs der ersten 8
Ereignisse der Phrasen 2 und 4 treten im zeitlichen Abstand von Achtelnoten auf. Daruber-
hinaus vollzieht Keith Jarrett an denselben Phrasen 2 und 4 eine weitere symmetrische
Operation. Sie besteht in einer Konturtranslation (siehe GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3.5). Die ers-
ten 6 Ereignisse der beiden entfernter aufeinanderbezogenen Phrasen haben den gleichen
Richtungsverlauf, wobei es sich bei den ersten 4 Intervallen sogar um die gleiche Intervall-
gréBe handelt, namlich Sekundschritte.

Diese ersten drei stabilitatsfordenden Operationen sind symmetrischer Natur, und es fol-
gen noch zwei weitere anderer Art. Die vierte stabilitédtsfordernde Operation besteht in der
Platzierung des Schlusstons. Die Phrasen 2 und 4 finden ihren Abschluss auf dem ersten
Downbeat des nachsten Hypermeasures (PHR2= C4 in M5/C1 und PHR3=A4 in M9/C1).
Indem sie auf den jeweils starksten metrischen Zeitpunkt der ndheren Zukunft zusteuern,
namlich den ersten Downbeat der ndchsten Hypermeasure, erzeugt die Verbindung des
strukturell so wichtigen Abschlusstons mit dem metrisch so wichtigen Zeitpunkt eine Wir-
kung, die spannungsabbauend wirkt. Es ist fast, als wirde die bis dahin bestehende Pha-
senverschiebung im Nachhinein ein wenig gerade gertickt. Wenn die Phrasen 2 und 4
schon nicht mit einem Downbeat anfangen, so schlieBen sie zumindest doch auf einem sol-
chen. Und sie enden nicht nur auf irgendeinem, sondern dem ersten Downbeat eines Hyper-
measure, dem Beat, der mit der starksten metrischen Gewichtung innerhalb eines Hyper-
measures ausgestattet ist. Die von der Platzierung des Schlusstons auf einen Downbeat
ausgehende stabilitatsférdernde Wirkung wird noch durch eine flinfte Operation verstarkt,
namlich durch die Wahl der Tonhdhen der Abschlusstdne. Es sind dies die in der tonalen
Hierarchie hoch stehenden Skalenstufen Quinte und Terz der Tonart F-Dur (C5 in M5/C1
und A4 in M9/C1). Die auf die Downbeats der ersten 3 Hypermeasures des Solos platzierten
Téne ergeben die Tonfolge F4 (M1/C1) - C5 (M5/C1) - A4 (M9/C1). Das ist eine Akkordbre-
chung von F-Dur. Erinnern wir uns an ,My funny Valentine“. Dort hatte Richard Rodgers in
ganz éhnlicher Manier die Tonfolge C4-Eb4-Bb4- C4 jeweils auf die ersten Downbeats der 4
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zeitlich-metrischen Formteile platziert. Das ergab in der Summe einen C-7 Akkord, den Ak-
kord, der als Tonika die Tonalitéat des Stiicks bestimmt.

Die ersten 7 Phrasen des Keith Jarrett-Solos erzeugen inkohasive Kohéarenz, sie bilden eine
inkohé&sive Phrasengruppe. Durch jeden Typ von Kohé&renz entsteht ein gréBerer Zusam-
menhalt zwischen den Phrasen, der dazu fiihrt, dass mehrere Phrasen als eine Einheit auf-
gefasst werden. Eine solche Einheit zeichnet supra-phrasale Abgeschlossenheit aus. Uber
die Eigenschaft dieser supra-phrasalen Abgeschlosenheit hinaus kommt diesen ersten 7
Phrasen, die man auch als melodischen Formteil ansehen kann, die Eigenschaft zu, formal-
phrasal kohéarent zu sein. Das heiBt, dieser melodische Formteil beginnt und endet in dem
Rahmen der zeitlich-metrischen und harmonischen Form dieses Stiickes. Die ersten 7 Phra-
sen nehmen den ersten harmonischen Formteil des Stiickes ein. Es ist dies der eigentlich 8-
taktige Formteil A innerhalb der Form AABA (dabei ist noch einmal zu ber(ckischtigen, dass das
Arrangement von Keith Jarrett vorsieht, das im Original aus 32 Takten bestehende Stiick in einer
doppelt so langen und doppelt so schnellen Version zu spielen. Die Folge ist, dass ein Formteil nicht
aus acht, sondern 16 Takten besteht).

Die Tatsache, dass dieser erste melodische Formteil formal-phrasale Kongruenz aufweist,
belegt, dass auf einer groBrdumigen Ebene Symmetrie vorliegt, und damit eine (bergeord-
nete Stabilitdt gegeben ist. Gleichzeitig zeigen meine Ausfihrungen zu den BEISPIELEN 114
und 115 gezeigt, dass es auf anderen Ebenen sehr wohl Spannungen und damit Instabilitat
gibt. Metrisch-phrasale Inkongruenz erzeugt metrisch-phrasale Spannung, weil aus jeder
Manifestation von Nicht-Symmetrie ein Ungleichgewicht entsteht. Ebenso erzeugt die Diver-
genz zwischen metrischen Akzenten einerseits und strukturellen oder phdnomenalen Ak-
zenten andererseits Manifestationen metrischer Spannung. Dass Hérer diese verschiede-
nen Manifestationen von gleichzeitiger Stabilitat und Instabilitdt mental auch gleichzeitig ver-
arbeiten kénnen, ist ein gutes Beispiel fur das kognitive Multi-Tasking, Uber das ich unter
GLIEDERUNGSPUNKT 2.3 gesprochen habe.

Einen groBen Teil der letzten Abschnitte habe ich der Auseinandersetzung mit zwei
Schliisselwdrtern gewidmet. Der eine Schlisselbegriff war Synkopierung, der dritte und
starkste Typ metrischer Spannung. Der andere war formal-phrasale Kongruenz. Beide Be-
griffe greifen bei Phrase 7, der letzten Phrase dieses ersten melodischen Formteils, in be-
sonderer Weise ineinander.

Spielen und héren wir BEISPIEL 117a. Es gibt hier, ganz im Gegensatz zu den zwei folgen-
den Beispielen, die originale Fassung von Phrase 7 wieder.
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Die fur die supra-phrasale Abgeschlossenheit und formal-phrasale Kongruenz sorgende
Phrase 7 besteht aus 3 Segmenten. Die Segmente 1 und 2 beginnen auf schwacher Zahl-
zeit (C2+, C1+). Dadurch erhalten sie einen strukturellen Akzent, der gleichbedeutend ist mit
eher schwacher metrischer Spannung. Beide Segmente enden mit einer Synkope, sie en-
den also nicht nur mit einem strukturellen Akzent, sondern durch die Synkopierung auch mit
starker metrischer Spannung. Demgegenuber steht Segment 3 von Phrase 7. Das letzte
Segment dieses melodischen Formteils von 16 Takten beginnt auf Zahlzeit 4+ als synkopier-
ter Downbeat. Mit dieser MaBnahme wird die starke metrische Spannung von dem Ende
von Segment 2 fortgesetzt, das auch mit einer Synkope endete. Im Gegensatz zu den Seg-
menten 1und 2 aber endet Segment 3 nicht mit einer Synkope — und das ist von absolut ent-
scheidender Bedeutung. Segment 3 von Phrase 7 endet auf Zahlzeit 3, das heiBt, das letzte
Ereignis, E4, ist ein struktureller Akzent, der mit dem zweitstarksten metrischen Akzent (auf
lokal-metrischer Ebene) zusammenfallt. Das Ergebnis ist, dass mit dem letzten Ereignis der
ersten 16 Takte keine metrische Spannung verbunden ist. Es ist dieses Segment 3 und die
von Keith Jarrett binnen Millisekunden getroffene intuitive Entscheidung, Phrase 7 gerade
nicht wie die beiden vorhergehenden Segmente mit einer Synkope zu beenden, die dazu
fihrt, dass Phrase 7 ohne Spannung, also stabil, endet. Die blitzschnelle Entscheidung, die
Phrase auf dem zweitsstarksten Beat von Takt 16 abzuschlieBen, fihrt nicht nur Phrase 7
zu Abgeschlossenheit, sondern auch die sechs vorhergehenden Phrasen.
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Wenn man das manipulierte BEISPIEL 117b als Kontrast zu der originalen Fassung spielt,
spurt man die Tragweite der instant-kompositorischen Entscheidung Jarretts, das letzte Er-
eignis der Phrase, E4, in Takt 16 auf Beat 3 zu bringen. Das manipulierte BEISPIEL 117b
lasst auch das Segment 3 von Phrase 7 mit einer Synkope enden. Das E4 tritt hier nur eine
Achtel spater auf und doch scheint diese vermeintlich minimale zeitliche Verschiebung wenn
nicht alles, so doch vieles zu verandern. Indem BEISPIEL 117b Segment 3 ebenso wie die
beiden vorangehenden Segmente von Phrase 7 mit einer Synkope (E4 in M16/C3+) enden
lasst, bleibt metrische Spannung weiterhin bestehen. Damit reduziert der Schluss des mani-
pulierten BEISPIEL 117b das AusmaB des Geflihls von Abgeschlossenheit ganz erheblich.
Jarretts Entscheidung, das E4 als Abschlusston von Phrase 7 in Takt 16 auf Beat 3 zu plat-
zieren, bedeutet an dieser Stelle nicht weniger, als mit diesem Ton an genau dieser Stelle
seinen ersten melodischen Formteil abschlieBen zu wollen. Die Abgeschlossenheit, die er
wahlt, ist nicht irgendeine. Es ist wie schon gesagt supra-phrasale Abgeschlossenheit mit
formal-phrasaler Kongruenz. Beat 3 ist zwar nicht der Downbeat des Taktes, aber immerhin
ist es der Zeitpunkt mit der zweithéchsten metrischen Gewichtung innerhalb eines 4/4-Tak-
tes. Ebenso ist die Tonhéhe E4 weder der Grundton noch Quinte oder Terz der vorherr-
schenden Tonart F-Dur. Aber es ist die Septime der Tonart. Die Septime ist immerhin der in
der tonalen Hierarchie des Jazz viertwichtigste Ton. Gleichzeitig kann man sagen, ist es die
Dur-Terz von C7, der in diesem Augenblick erklingenden Dominante von F-Dur, die fir das
bis zum Takt 16 starkste Empfinden von Abgeschlossenheit sorgt.

Dass Phrase 7 an dieser Stelle und mit dieser Tonhéhe endet und mit ihr gleichzeitig
supra-phrasale Abgeschlossenheit und formal-phrasale Kongruenz entsteht, ist vor allem
deshalb so deutlich und befriedigend, weil sie in gewisser Weise (fast) im letzten Augenblick
auftritt und bis dahin hinausgezégert worden ist. Keith Jarrett schafft formal-phrasale Kon-
gruenz, indem er Phrase 7 beendet, noch bevor mit Takt 17 der ndchste Megameasure,
also der nachste zeitlich-metrische Formteil, beginnt. Spielen wir, um zu verdeutlichen, wie
wichtig der Zeitpunkt fir den Abschluss der Phrase ist, das manipulierte BEISPIEL 118.

BEISPIEL 118 ‘)))
MI3-16 G741 o
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Das manipulierte BEISPIEL 118 ragt im Gegensatz zu der originalen Version in den nachsten
Hypermeasure (T17), bzw. den nachsten zeitlich-metrischen und harmonischen Formteil,
hinein. Phrase 7 Uberschreitet damit die Grenze der metrischen Translation 3. bzw. 4.0rd-
nung (8+8=16). Hatte der Pianist sich ad hoc fir die Lé6sung von BEISPIEL 118 entschieden,
héatte er damit auch supra-phrasale Abgeschlossenheit geschaffen. Aber es hétte keine for-
mal-phrasale Kongruenz mehr bestanden. Man kann sagen, dass das Gefuhl von Abge-
schlossenheit dann sehr viel weniger stark gewesen wéare. Anders ausgedriickt: Das starke
Geflhl von Abgeschlossenheit diirfte aus der Kombination von supra-phrasaler Abgeschlos-
senheit und formal-phrasaler Kongruenz entstehen. Dass der Abschluss von Phrase 7 inner-
halb des gerade noch andauernden zeitlich-metrischen Formteils liegt, das heiBt innerhalb
der Grenzen metrischer Translation 3. bzw. 4.0rdnung, ist entscheidend fiir die starke Ab-
geschlossenheit verantwortlich. Das Uberschreiten der Grenze des ersten Formteils wie in
dem manipulierten BEISPIEL 118 reduziert das Geflihl von Abgeschlossenheit ganz erheb-
lich.

Wenn es stimmt, dass ein Abschluss von Phrase 7 in Takt 17 wie in dem manipulierten
BEISPIEL 118 das Geflihl von Abgeschlossenheit reduziert, dann stimmt es auch, dass Keith
Jarrett nach dem Spielen von D5 (M16/C2+) nicht mehr viel Zeit bleibt, die bis dahin beste-
hende Spannung herauszunehmen, vorrausgesetzt, er will intuitiv an dieser Stelle ein hohes
MaB an Abgeschlossenheit erzeugen. In der originalen Fassung von BEISPIEL 117a bleiben
ihm nach dem Erklingen von D5 (M16/C2+) noch 4 Achtelnoten, um Phrase 7 zu beenden.
Er wahlt mit Beat 3 fiir den Schlusston E4 nicht nur den nachst méglichen Zeitpunkt, um die
erste umfangreichere Passage seiner improvisierten Melodien zu beenden. Er wahlt viel-
mehr mit Beat 3 auch den Zeitpunkt aus, der von den noch verbleibenden Z&hlzeiten den
stéarksten metrischen Akzent hat.

Dass in Takt 16 in gewisser Weise die Zeit Uberhaupt erst knapp wird, um die bisherigen 7
Phrasen rechtzeitig mit formal-phrasaler Kongruenz zu beenden, liegt an einer intuitiven,
kurz zuvor getroffenen intuitiven Entscheidung Keith Jarretts. Sie besteht in der Uberra-
schung, mit der er Segment 3 von Phrase 7 ausstattet. Spielen wir BEISPIEL 119a—d.
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Das manipulierte BEISPIEL 119a zeigt Segment 3 von Phrase 7 so wie es aufgrund der vor-
hergehenden Ereignisse zu erwarten gewesen ware: Als eine Rhythmus- und Konturtransla-
tion der Segmente 1 und 2, mit anderen Worten: eine Sequenzierung. Mit dieser Lésung
wére ebenso wie im Orginal formal-phrasale Kongruenz hergestellt, zumal Segment 3 mit
der Tonika F endet. Allerdings féllt F in dieser manipulierten Fassung auf den synkopierten
Beat 2. Da der Schlusston F4 weder auf die Z&hlzeiten 1 oder 3 noch auf einen anderen
Beat fallt, ist das Gefuhl der Abgeschlossenheit reduziert. Um ein starkeres Gefiihl von Ab-
geschlossenheit herzustellen, wére als nachster Schritt eine Fortfihrung wie in BEISPIEL
119b eine mdgliche L6ésung gewesen.
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In dem manipulierten BEISPIEL 119b entsprechen zum einen die ersten 3 Téne von Seg-
ment 3 vollkommen der von den beiden ersten Segmenten erzeugten Erwartung, zum ande-
ren sorgt der letzte Ton, das A3, als hierarchisch zweithéchster Ton in F-Dur, fir ein stéarke-
res MaB an Abgeschlossenheit als es in BEISPIEL 119a der Fall war. Aber wie wir wissen,
héalt Keith Jarrett mit BEISPIEL 119¢ eine andere Lésung fur uns bereit.
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Die originale Fassung in BEISPIEL 119c liefert gegenliber den eigentlich wahrscheinlicheren
Lésungen der BEISPIELE 119a-b 3 Uberraschungen. Sie basieren darauf, dass Segment 3
keine Sequenzierung beinhaltet wie es bei Segment 2 der Fall ist. Indem Ereignis 1 von
Segment 3 nicht wie die Anfangsténe der Segmente 1 und 2 den Wert einer Achtel erhalt,
sondern den einer synkopierten Viertel auf dem synkopierten Downbeat von Takt 16, wird
zweierlei erreicht: Erstens wird starke lokal-metrische Spannung durch eine Synkope er-
zeugt. Zweitens wird der Fortlauf der Ereignisse verzdgert. Das sind bereits 2 Uberraschun-
gen fiir die Hérer im Vergleich zum Verlauf der ersten beiden Segmente. Die dritte Uberra-
schung besteht darin, dass Segment 3 nicht mit 3 Ereignissen und 3 Tonhéhen auskommt
wie es aufgrund der Erwartungsbildung durch die Segmente 1 und 2 wahrscheinlich ware.
Vielmehr stattet der Pianist Segment 3 mit 5 Ereignissen und 4 verschiedenen Tonhéhen
aus. Da diese Menge an Ereignissen in einem zeitlichen Verlauf von 3 Beats untergebracht
werden muss, wird die Zeit im wahrsten Sinne des Wortes knapp, vorausgesetzt, es soll
noch Abgeschlossenheit innerhalb der gegenwartigen metrischen Translation 4.0rdnung
(818 = 16) erzeugt werden und formal-phrasale Kongruenz entstehen. Dass die Zeit daflir
aufgrund dieser Uberraschungen knapp wird, bedeutet erhéhte Spannung, nicht nur metri-
scher, sondern auch tonaler Art. Nachdem er Uber 16 Takte 7 Phrasen mit 61 bzw. 62 Ereig-
nissen zueinander in Beziehung gesetzt hat, 16st Keith Jarrett die bis dahin von ihm aufge-
baute Spannung mit einem Schlag auf, indem er Phrase 7 mit E4 auf Beat 3 in Takt enden
lasst.

Das manipulierte BEISPIEL 119d, bei dem wie in 118 BEISPIEL die Gruppierungsgrenze des
ersten Formteils Uberschritten wird, zeigt, wie viel es in der originalen Version flir den Grad
der Abgeschlossenheit ausmacht, die letzten 4 Ereignisse (E4-F4-D5- E4) noch vor dem
Schluss des Hypermeasure gespielt und den Schlusston in Takt 16 auf den Beat mit dem
zweitstarksten metrischen Akzent (Beat 3) gespielt zu haben.
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Im Gegensatz zum Original entspricht BEISPIEL 119d zumindest zu Anfang mit Segment 3
den Erwartungen wie auch BEISPIEL 119a es tut. In Anschluss an das sequenzierte Segment
3 wird das neue Segment 4 angehéangt und erhélt die gleiche Tonfolge wie Segment 3 des
Originals. Dadurch erscheint diese Tonfolge um 2 Beats verzdgert gegeniiber dem Original.
Hatte der Pianist diese L6sung gewahlt, bestiinde nach wie vor supra-phrasale Abgeschlos-
senheit, aber es gabe keine Kongruenz mehr zwischen zeitlich-metrischem und melodi-
schen Formteil,

4.5 PHRASALE KOHARENZ (498) — INKOHASIV-PHRASALE KOHARENZ VS
KOHASIV-PHRASALE KOHARENZ (498/498)
Zusétzliche Schlisselwdrter: Kontur (499) / Entfernter Sekundgang zwischen zwei
oder mehr Phrasen (503) / Phrasale Offenheit (507) / Phrasenende (510)

Wenn es mit dem Ende von Takt 16 erreicht worden ist, supra-phrasale Abgeschlossenheit
bei formal-phrasaler Kongruenz zu etablieren, dann hat Keith Jarrett einerseits einen guten
Schritt in Richtung des groBen Ziels der Superior Organization gemacht. Andererseits ist mit
diesen ersten 16 Takten, dem A-Teil der harmonischen Form, zunachst einmal auch nicht
mehr als nur der sechzehnte Teil der Gesamtdauer des Solos mit seinen 256 bzw. 257 Tak-
ten organisiert. Anders ausgedrickt: Es sind noch 241 Takte zu gestalten (damit will ich nicht
sagen, der Pianist oder sonst irgendjemand wiisste zu diesem Zeitpunkt schon, dass er 4 Chorusse
spielen wird. Es soll nur hei3en, dass er damit auf jeden Fall erst eine kurze Zeitspanne seiner Impro-
visation zurlickgelegt hat). Um wieder auf den Vergleich mit Sprache und Texten zurlickzu-
kommen, wie ich ihn unter den GLIEDERUNGSPUNKT 2.3 - 2.5 zum ersten Mal angesprochen
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habe, kbnnte man sagen, Jarrett hat bis hierhin einen ersten Absatz oder ein Kapitel ge-
schaffen, nicht mehr und nicht weniger. Um von nun an auf dem Weg zur Superior Orga-
nization weiterzukommen, ist es notwendig, dieser ersten supra-phrasalen Abgeschlosssen-
heit mit formal-phrasaler Kongruenz weitere Passagen hinzuzufiigen, die von zumindest
phrasaler Kohdrenz gepragt sind. Phrasale Kohédrenz bedeutet, es liegen zwischen min-
destens zwei Phrasen gemeinsame Merkmale vor, die sie als mehr oder weniger stark zu-
sammengehorig erscheinen lassen. Phrasengruppen kénnen nur durch phrasale Kohérenz
zustande kommen. Das Gileiche gilt fir supra-phrasale Abgeschlossenheit und Passagen
mit formal-phrasaler Kongruenz. Durch welche melodischen Operationen phrasale Kohé&-
renz entsteht, ist eine der wichtigsten Fragen in diesem GLIEDERUNGSPUNKT 4. Phrasale Ko-
harenz ist der Grund fir das Zustandekommende von Logik, Nachvollziehbarkeit, Aufbau
und in gewisser Weise sogar fir Sanglichkeit.

Der Begriff inkohéasiv-phrasale Kohérenz steht fir eine Beziehung zwischen mindestens 2
Phrasen, deren intuitive perzipierte Zusammengehdrigkeit wenig fassbar ist. Das Zusam-
menwirken der melodischen Merkmale ist subtil, die Erklarung, wie die einzelnen 7 Phrasen
zu Anfang des Solos zusammenhéngen, ist alles andere als einfach. Demgegeniber steht
kohédsiv-phrasale Kohérenz fir eine explizite Beziehung zwischen den Merkmalen von
mindestens 2 Phrasen. Die Bezugnahme von gleichen oder &hnlichen Merkmalen zwischen
den Phrasen ist dem Bewusstsein unmittelbar und schnell zuganglich.

Bei den ersten 7 Phrasen haben wir es wie schon gesagt mit inkohdsiv-phrasaler Koha-
renz zu tun. Es handelt sich um eine inkohé&sive Phrasengruppe. Inkohasiv ist sie deswe-
gen, weil ihre Kohérenz im Gegensatz zu anderen Passagen, Uber die ich noch sprechen
werde, sehr viel weniger deutlich ist. Passagen wie die der Takte 42-50, 168-201 oder 225-
235 arbeiten so deutlich mit sich wiederholenden Merkmalen, dass die Zusammengehdrig-
keit der Phrasen unmittelbar evident ist. Das ist bei Phrasen der Takte 1-16 nicht der Fall.
Die Horer splren, dass die eine Phrase irgendwie auf eine andere Bezug nimmt, aber die
Beziehung ist subtil und nicht so leicht benennbar.

Im Verhéltnis zu supra-phrasaler Abgeschlossenheit, sei sie mit oder ohne formal-phrasale
Kongruenz, befindet sich phrasale Koharenz auf untergeordneter Ebene. Sie ist die Voraus-
setzung fur das Entstehen von supra-phrasaler Abgeschlossenheit, muss aber nicht zwin-
gend zu ihr fihren. Jarrett schafft haufig phrasale Kohédrenz zwischen zwei klrzeren oder
auch langeren Phrasen, ohne damit auch gleichzeitig supra-phrasale Abgeschlossenheit
herzustellen. Je mehr Passagen mit supra-phrasaler Abgeschlossenheit aneinandergefugt
und daruber hinaus noch untereinander aufeinander bezogen werden kénnen - und genau
das ist es, was Keith Jarrett in diesem Solo gelingt -, um so starker ist die Superior Organi-
zation. Um Superior Organization erlangen zu kdnnen, lautet die Rangfolge der zu organi-
sierenden Tonfolgen von lokaler bis groBraumiger Ebene wie folgt:
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Segment > Phrase > Phrasale Koharenz (kohasiv oder inkohéasiv) > Supra-phrasale Abge-
schlossenheit durch Phrasengruppen oder mehrere Phrasenpaare (mit oder ohne formal-
phrasaler Kongruenz) > Mehrere Passagen mit supra-phrasaler Abgeschlossenheit bzw. for-
mal-phrasaler Kongruenz = Superior Organization

So gesehen, erwachst Superior Organization aus einem immer gréBer werdenden Gruppie-
rungsvorgang. Wie wir bei ,My funny Valentine* gesehen haben, kann eine Phrase aus ei-
nem oder auch mehreren Segmenten bestehen. Segmente sind aus mindestens drei Ereig-
nissen bestehende Einheiten, die an ihrer zweiten Gruppierungsgrenze schwache Abge-
schlossenheit aufweisen. Schwache Abgeschlossenheit steht fur die Offenheit eines Seg-
ments. Nur durch diese Offenheit ist es einem nachfolgenden Segment mdglicht, sich an
das vorhergehende Segment anzuschlieBen, und mit ihm oder einem weiteren Segment zu
einer Phrase zusammenzuschlieBen. Derselbe Mechanismus ist in gréBerem MaBstab flr
das Entstehen supra-phrasaler Abgeschlossenheit verantwortlich. Supra-phrasale Abge-
schlossenheit entsteht, wenn nach einer Folge mehrerer eigensténdiger Phrasen mit schwé-
cherer Abgeschlossenheit eine Phrase mit stdrkerer Abgeschlossenheit auftritt. Wenn das
stimmt, bedeutet das fir die supra-phrasale Abgeschlossenheit der ersten 16 Takte unserer
Keith Jarrett-Melodien zweierlei: Erstens, die Phrasen 1-6 in BEISPIEL 115 weisen zwar Ab-
geschlossenheit auf, aber es ist eine eher schwéchere Abgeschlossenheit. Zweitens, Phra-
se 7 erwachst aus dem Kontext als diejenige mit der graduell starksten Abgeschlossenheit.
Sie beschlieBt mit E4 (M16/C3) einen grdéBer angelegten Gruppierungsvorgang, der die ers-
ten 16 Takte zu einer Einheit macht, die mit der eines Abschnitts in einem Essay oder einer
Erz&hlung vergleichbar ist. Dass nach diesen ersten 16 Takten eine Art Einschnitt zu héren
ist, ist gleichbedeutend mit dem bis zu diesem Takt hdchsten MaB3 an Abgeschlossenheit.
Ein hohes MaB an Abgeschlossenheit wiederum ist gleichbedeutend mit einem relativ hohen
MaB an zumindest vorlaufiger Auflésung. Wenn dieses relativ hohe MaB an Auflésung erst
nach 16 Takten zustande kommt, muss in den 15 Takten zuvor immer ein gewisses MaB an
Spannung bestanden haben. Spannung und phrasale Koharenz hangen unmittelbar zusam-
men. Spannung in Melodien tonaler Musik, die sich groBer Zustimmung erfreuen, ist kein
Selbstzweck. Auf den Aufbau von Spannung muss zu einem Zeitpunkt, an dem die Span-
nung die Hérer noch nicht Gberreizt hat, zu einem Abbau von Spannung fliihren. Wenn grob
gesagt, eine Phrase Spannung aufbaut und die nachste die Spannung abbaut, ist in gewis-
ser Weise phrasale Kohéarenz entstanden. Die beiden Phrasen sind aneinander gekettet.
Wie gesagt liegt bei den 7 Phrasen der Takte 1-16 inkohasiv-phrasale Koharenz vor. Die
Aufgabe der nachsten Seiten besteht darin, so weit wie mdglich ausfindig zu machen, durch
welche melodischen Operationen eine Phrase mit einer anderen oder sogar mehreren ver-
bunden wird.

Fortsetzen méchte ich meine Ausfiinrungen zu phrasaler Koharenz mit Uberlegungen zur
Kontur der ersten 7 Phrasen des Solos. Die Kontur einer Melodie ist wie wir wissen ein
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eminent wichtiges Merkmal fur das Erinnern von Melodien [Schmuckler 2009: 100-102]. Wer-
fen wir noch einmal kurz einen Blick auf die Kontur des Richard Rodgers-Songs (siehe
ScHAUBILD 7). Die graphische Visualisierung zeigt die Ahnlichkeit des melodischen Verlaufs
der ersten 6 Phrasen. Vdéllig unabhangig von konkreten Tonhéhen kommt die Kohérenz der
6 Phrasen als eine Ahnlichkeit der melodischen Kontur zum Ausdruck. Die ersten beiden
Phrasen haben dieselbe Kontur. Phrase 3 sieht im Grunde ganz &hnlich aus wie die vorher-
gehenden, nur ist sie doppelt so lang. Die Kontur von Phrase 4 und 5 ist sowohl gleich zuei-
nander wie auch zu der Phrasen 1-2. Die Kontur von Phrase 6 verhalt sich zu der von Phra-
se 4 und 5 wie die von Phrase 3 zu ihren beiden Vorgangern. Darlber hinaus haben Phrase
3 und 6 die gleiche Kontur. Es darf vermutet werden, dass unabhéangig von den konkreten
Tonhéhen dieser 6 Phrasen allein schon durch die Summe dieser von der Kontur erzeugten
Anhnlichkeiten bei den Hérern ein Empfinden der Koharenz erzeugt wird.

Betrachten wir in diesem Sinne SCHAUBILD 38, das die Konturen der ersten 6 Phrasen des
Keith Jarrett-Solos graphisch wiedergibt.

SCHAUBILD 38a
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SCHAUBILD 38b
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SCHAUBILD 38a und b unterscheiden sich in der Detailliertheit. Wahrend SCHAUBILD 38a noch
kleinere Richtungswechsel wiedergibt, werden diese in SCHAUBILD 38b vernachlassigt. Letz-
teres berlcksichtigt fast nur die Eckpunkte des Tonhdéhenverlaufs, das heiBt Anfangs- und
Schlussténe, sowie den héchsten und tiefsten Ton. Auch wenn SCHAUBILD 38b die Kontur
nur grob wiedergibt, ist es hilfreich. Die durch die Kontur erzeugte Koharenz durfte bei den
ersten 7 Phrasen des Solos sehr viel weniger deutlich hérbar sein als es bei ,,My funny Va-
lentine” der Fall ist. Nichtsdestoweniger ist sie vorhanden und durfte von den Hérern unbe-
wusst als ein Grund wahrgenommen werden, warum zwischen diesen 7 Phrasen Koharenz
besteht.

Nach David Huron sind 40 Prozent aller Melodien der tonalen Musik mit bogenférmiger
Kontur ausgestattet [Huron 2006: 86]. Finf der 7 Phrasen aus den ersten 16 Takten des Keith
Jarrett-Solos sind zumindest grob in dieser Kontur angelegt (PHR1, 2, 4, 6, 7). Das durfte
ein Gemeinsamkeit stiftendes Merkmal sein. Da es aber auch ein sehr allgemeines Merkmal
ist, ist es eher wenig signifikant. Viel wichtiger als die Frage, wieviel Phrasen bogenférmig
angelegt sind, ist die Frage danach, wie sich die Konturen der Phrasen 2-5 zueinander
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verhalten. Die Kontur von Phrase 2 ist grob bogenférmig, also konvex. Die Kontur der an-
schlieBenden Phrase 3 ist konkav. Dasselbe Verhéltnis gilt fir die Phrasen 4 und 5. Die
Kontur von Phrase 4 ist grob konvex, die der anschlieBenden Phrase 5 ist wieder konkav.
Diese Tatsache allein durfte fur die Horer als ein Merkmal phrasaler Koharenz wohl eher
wenig hervorgehoben sein sein, wenn Jarrett dieses konvex-konkave Verhaltnis nicht auch
im Verhaltnis zur metrischen Translation korresponierend angelegt hatte. Die konvexen
Phrasen 2 und 4 werden in der zweiten Hélfte eines Hypermeasure gespielt (Takt 3-4 bzw.
7-8), die anschlieBenden konkaven Phrasen 3 und 5 nehmen den ersten Teil des nachsten
Hypermeasure ein (Takt 5-6 bzw. 9-10). Und nicht nur das. Die Abfolge der zwei konvex-
konkaven Phrasen dirfte vor allem auch deswegen fir ein Gefiihl phrasaler Koharenz sor-
gen, weil beide konvexen Phrasen auf Zahlzeit 3+ in dem ungeraden dritten Takt eines Hy-
permeasures beginnen (A4 in M3/C3+ und C5 in M7/C3+) und auf dem Downbeat des
nachsten Hypermeasure enden (C5 in M5/C1 und A4 in M9/C1). Allein schon aufgrund der
signifikanten Gestaltung der melodischen Kontur der Phrasen 2-5 dirfte es Keith Jarrett ge-
lingen, bei den Horern das Gefilhl inkohasiv-phrasaler Kohdrenz zu erzeugen. Die Phrasen
6 und 7 weisen zum vierten bzw. finften Mal eine grob bogenférmige Kontur auf. Sie durften
in dieser Hinsicht zumindest eine minimale phrasale Koharenz erzeugen. Fur Phrase 7 als
letzter Phrase dieses ersten melodischen Formteils von 16 Takten ist noch zu bemerken,
dass sie nicht nur Gber die Gesamtdauer von 18 Achtelnoten bogenférmig angelegt, son-
dern auch jedes ihrer 3 Segmente dieser Kontur unterworfen ist.

Die Kontur einer Melodie wird wesentlich von 4 Merkmalen bestimmt. Dem Anfangston,
denm héchsten und tiefsten Ton, also den Extremwerten einer Melodie, und dem Schluss-
ton. Sie machen oft die strukturellen Téne aus. Wie wir schon bei ,My funny Valentine” ge-
sehen haben, sind dabei Anfangs- und Schlusstdne, die strukturellen Akzente, von beson-
ders groBer Bedeutung, denn durch den Primat- und den Rezenz Effekt als Konstanten der
Perzeption erhalten Anfangs- und Schlusston einer Phrase groBe Aufmerksamkeit. Erganzt
durch die héchsten und tiefsten Téne einer Phrase werden sie von Hérern als kognitive Re-
ferenzpunkte genutzt [Boltz 1993:596-597]. Eine Mdéglichkeit, phrasale Koharenz zu erzeugen,
besteht in dem intuitiven Inbeziehungsetzen der kognitiven Referenzpuv nkte einer Phrase
zu denen der nachsten oder Ubernachsten Phrase. Indem strukturelle Téne als kognitive
Referenzpunkte fir die Perzeption die hervorgehobenen sind, durften sie langer im Kurzzeit-
gedéchtnis (STM) verbleiben. Ein langerer Verbleib im STM oder Working Memory ist die
Voraussetzung fir das Gefluihl phrasaler Koharenz. Nur was aus der (jingeren) Vergangen-
heit im STM oder Working memory verblieben ist, kann ja zu der aktuellen Phrase und ihren
strukturellen Ténen in Beziehung gesetzt werden.

Die Kontur ist ein wichtiges, aber unspezifisches Merkmal einer Folge von Phrasen, das
zum Entstehen phrasaler Kohéarenz beitragen kann. Demgegentiber geht es bei Uberlegun-
gen zu dem Verhéltnis hervorgehobener Tonhdhen von zwei oder mehr Phrasen um sehr
spezifische Merkmale.
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Die ersten 7 Phrasen des Solos sind insofern wie die Einleitung zu einem Essay zu verste-
hen, als sie sagen, worum es im Folgenden gehen soll. Die ersten 16 Takte sagen: Es geht
nicht um ausgedehnte Linien, selten jedenfalls. Es geht nicht um Uberlagernde Melodien, die
einen hohen Anteil chromatischen Tonmaterials enthalten. Es geht um F-Dur und es geht
um weitgehend diatonisches Tonmaterial, hier und da durchsetzt von jazztypischer Chroma-
tik. Der Grund fur diese Aussage ist wieder ein rein statistischer: Mit Ausnahme von 4 Ereig-
nissen gehdren alle Tonhdhen der ersten 16 Takte zum diatonischen Material von F-Dur. Es
geht mehr um schrittweises Fortschreiten als um Folgen groBer Springe. Eine weitere Tat-
sache ist, dass kleine Intervalle in diesen 7 Phrasen bei weitem haufiger sind als groBe In-
tervalle bzw. Spriinge. Dabei méchte ich noch einmal darauf hinweisen, dass ich in Anleh-
nung an Eugene Narmours Position Sekunden und Terzen zu den kleinen Intervallen zéhle
und von Spriingen erst ab einer reinen Quarte zu sprechen ist (zur Erinnerung an eine grund-
satzliche Diskussion, wann von groBen oder kleinen Intervallen zu sprechen ist, mdchte ich auf Ap-
PENDIX 11 verweisen).

Unter dieser Pramisse handelt es sich bei den 61 Ereignissen (die Ghost note F4 in
M11/C1 nicht mitgezahlt) um neununvierzig (49) kleine Intervalle und elf (11) groBe Inter-
valle bzw. Spriinge (bei dieser Aufzahlung ist jedes Intervall zwischen 2 Ereignissen berticksichtigt.
Es werden nicht nur die innerhalb einer Phrase stattfindenden Intervalle betrachtet, sondern auch das
Intervall zwischen zwei Phrasen, also das Intervall von dem letzten Ereignis einer Phrase zu dem ers-
ten der nachsten Phrase. Ich weise deswegen darauf hin, weil Spriinge innerhalb einer Phrase stér-
ker als solche perzipiert werden als zwischen zwei Phrasen stattfindende Spriinge). Es gibt 2 Phra-
sen, die gar keine Spriinge enthalten (PHRS, 6). Insgesamt kann man sagen, dass die
Spriinge durchaus moderat eingesetzt sind und der Sekundgang in einer seiner drei bzw.
vier verschiedenen Varianten (unmittelbarer, verzégerter, entfernter und oktavversetzter Se-
kundgang) bei weitem Uberwiegt. Das gilt mit Ausnahme des letzten Chorusses weitgehend
fiir das gesamte Solo und steht in seiner statistischen Relation durchaus in Ubereinstim-
mung mit weiten Teilen der tonalen Musik.

Wenn die ersten 7 Phrasen der Improvisation Keith Jarretts einen melodischen Formteil
mit supra-phrasaler Abgeschlossenheit und formal-phrasaler Kongruenz darstellen, muss
dem automatisch mehrfache phrasale Koharenz zugrundeliegen. Wenn phrasale Koharenz
zu héren ist, muss es in den dieser Koharenz zugehérigen Phrasen tonale und/oder met-
risch-rhythmische Merkmale geben, die den Horern als kognitive Referenzpunkte dienen
und von ihnen zueinander in Beziehung gesetzt werden kénnen.

Uber eine inkohéasive Koharenz von Phrasen durch das Merkmal einer &hnlichen Kontur
zwischen verschiedenen der ersten 7 Phrasen habe ich gerade gesprochen. Eines der tona-
len Merkmale zur Herstellung phrasaler Kohéarenz ist der entfernte Sekundgang zwischen
zwei oder mehr Phrasen. Betrachten wir BEISPIEL 120.
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BEISPIEL 120
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BEISPIEL 120 zeigt das Vorkommen des entfernten Sekundgangs zwischen den fir die Per-

zeption hervorgehobenen Ereignissen. Er tritt sowohl innerhalb einer Phrase auf als auch,
und das ist im Augenblick wesentlicher, zwischen zwei oder mehr Phrasen auf. Das sind zu-
nachst einmal die Anfangs- und Schlussténe sowie die héchsten und tiefsten Téne der ver-
,schiedenen Phrasen. Der intervallische Abstand der Schlussténe von Phrase 1 und 2 ist
eine groBe Sekunde (D5 und C5). Das Gleiche gilt flr die héchsten Téne beider Phrasen
(F5 und G5). Der intervallische Abstand des Schlusstons von Phrase 2 (C5) zu dem An-
fangston von Phrase 3 (Bb4 Bb4) ist eine groBe Sekunde. Der Schlusston von Phrase 3
(A4) liegt eine kleine Sekunde tiefer als ihr Startton (Bb4). Der Anfangston von Phrase 6
(G4) liegt eine groBe Sekunde unterhalb des Anfangstons von Phrase 5 (A4), fihrt als Auf-
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takt aber zu dem Downbeat A4, der Tonhdhe, die auch schon den Abschlusston der Phra-
sen 3 und 4 bildete. Der Schlusston von Phrase 6 ist D4. Gegenuber diesem Schlusston
(D4) liegt der Anfangston von Phrase 7 (C#4) eine kleine Sekunde tiefer. Den Abschluss
nicht von Phrase 7, aber des ersten von 3 Segmenten von Phrase 7 bildet D4. Es liegt eine
kleine Sekunde Uber Ton 1 von Segment 1 in Phrase 7 und ist gleichzeitig der Schlusston
von Phrase 6. Der Schlusston von Segment 2 von Phrase 7 ist E4. Er liegt eine groBe Se-
kunde Uber dem Abschlusston von Segment 1 derselben Phrase 7 (D4).

Das Vorkommen der entfernten Sekundgénge, wie ich es hier aufgelistet habe, ist fir die
Herstellung phrasaler Kohérenz nur deswegen bedeutend, als die Positionen seines Auftre-
tens fur die Perzeption hervorgehoben sind. Bestiinde diese Hervorgehobenheit nicht, wa-
ren die entfernten Sekundgénge zwar immer noch vorhanden, aber nicht von Bedeutung fur
phrasale Koharenz.

BEISPIEL 120 weist noch auf eine weitere intervallische Beziehung hin. Wahrend eine Ska-
la eine horizontale, aus Sekunden gemachte Tonfolge ist, sind Akkordbrechungen als die
horizontale Konfiguration eines eigentlich vertikalen Klangs aus Terzen gemacht. In dem
BEISPIEL 120 ist auch die Beziehung der Anfangstdne der Phrasen 1-3 markiert, die im Terz-
abstand stehen. Es durfte wohl kaum so sein, dass die Horer ein Bewusstsein davon haben,
dass die Anfangsténe der Phrasen 1-3 einen bestimmten Akkord ergeben. Was aber vermu-
tet werden kann, ist zweierlei. Erstens, dass sie die Konsequenz der von den drei Anfangs-
ténen F4-A4-C5 erzeugten Aufwértsbewegung unbewusst registrieren. Dabei dirfte als Un-
tersttzung fir die Bedeutung von F4 (M1/C1) und A4 (M3/C3+) wirksam sein, dass diese
beiden Ereignisse wie in den beiden ersten Phrasen von ,My funny Valentine® nicht nur die
ersten, sondern gleichzeitig auch die tiefsten Téne der jeweiligen Phrase sind. F4 und A4
vereinigen damit gleich zwei strukturell wirksame Merkmale auf sich. Zweitens glaube ich,
dass zumindest fir die getibten Hérer die Etablierung der tonalen Hierarchie durch Akkord-
brechungen eine so schematische Erfahrung ist, dass sie durchaus in der Lage sind, sie
trotz zeitlicher Trennung als aufeinander bezogen zu héren. Ebenso wie wir in der Lage
sind, wie in der Bridge von ,My funny Valentine“ unbewusst den entfernten Sekundgang
Uber mehrere Sekunden, Beats und Takte als eine Verbindung zwischen zwei Ereignissen
wahrzunehmen, glaube ich, ein solches Verhaltnis auch flir Tdne annehmen zu dirfen, die
nicht im Sekundabstand, sondern im Terzabstand stehen. Der Grund dafir liegt darin, dass
die Verknlpfung von Ténen Uber diese beiden Intervalle wie wohl kaum eine andere zu den
grundlegendsten Operationen der tonalen Musik gehért. Wenn es mdéglich ist, dass Horer
zeitlich entfernte Sekunden aufeinander beziehen kénnen, scheint es nicht abwegig, dass
sie dasselbe auch mit dem zweitprominentesten Intervall, der Terz, tun kbnnen. Aber selbst
wenn das nicht der Fall sein sollte, bleiben die folgenden gemeinsame Merkmale von F4
(M1/C1) und A4 (M3/C3+) bestehen: Beide sind Anfangstdne ihrer Phrase, beide sind die
tiefsten Téne ihrer Phrase, beide sind in der tonalen Hierarchie hochrangige Téne.
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Das folgende BEISPIEL 121 fahrt mit der Untersuchung weiterer Merkmale zur Herstellung
phrasalen Koharenz auf tonaler Ebene wahrend der ersten 5 Taktefort.

BEISPIEL 121
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Selbst wenn das Keith Jarrett-Trio in seiner Interpretation von , Too young to go steady*
nicht zuerst die Bridge und das Thema gespielt, sondern direkt mit dem Klavier-Solo begon-
nen héatte, ware die tonale Hierarchie allein schon durch die statistischen RegelméaBigkeiten
der erste improvisierten Phrasen Keith Jarretts binnen weniger Beats geklart. Ebenso wie
»,My funny Valentine* und ein GroBteil tonaler Melodien der westlichen Welt mit der Tonika
anfangen, beginnt auch Keith Jarrett mit der Tonika auf dem ersten Downbeat. Noch deutli-
cher als Richard Rodgers, der binnen eines Taktes mit 3 Ténen den tonalen Bezugsrahmen
(von C-Moll) absteckt und in 8 Takten die gesamte Modalitat von C-Aolisch, schafft Keith
Jarrett binnen eines Taktes Klarheit Uber die komplette Tonalitat. Indem er die Tonika, F, bei
9 Ereignissen in Phrase 1 nicht nur dreimal spielt, sondern sie auch sofort mit einer Akkord-
brechung beginnt, ist der Rahmen der tonalen Hierachie (von F-Dur) sehr friih abgesteckt.
Im Verlauf der ersten 17 Beats spielt Jarrett 19 Ereignisse. Unter diesen 19 Ereignissen ist
viermal die Tonika (F), zweimal die Durterz (A) und sechsmal die Dominante (C). Das heif3t,
zwoélf von 19 Ereignissen sind in der tonalen Hierarchie hoch stehende Skalenstufen. Und
nicht nur in der raschen Klarung der Tonalitat &hneln sich die Melodie des Komponisten und
die des Improvisators. Erinnern wir uns: Richard Rodgers beginnt Phrase 1 mit der stabilen
Tonika (C4) und schlieBt sie mit der instabilen Sekunde, der Supertonika (D4), ab. Phrase 1
kommt damit in Takt 2 zwar zu einem Abschluss, sie hat aber mit dem D4 einen Ton mit der
Tendenz, sich zur Tonika hin auflésen zu wollen. Wie wir wissen, geschieht das nicht, nicht
jedenfalls innerhalb der Abgeschlossenheit von Phrase 1, denn C4 ist zwar tatsachlich der
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nachste Ton, aber es erscheint nicht als der letzte Ton von Phrase 1, sondern als der erste
Ton von Phrase 2. Durch das D4 (M2/C3) wird sowohl durch die Stufenqualitat als auch
durch seine zeitliche Platzierung phrasale Offenheit geschaffen. Phrasale Offenheit heiBt,
dass eine Phrase zwar als abgeschlossen gehdrt wird, sie aber eine relativ schwache Abge-
schlossenheit aufweist und férmlich nach einer weiteren Phrase verlangt. Diese folgende
Phrase kann mdéglicherweise fiir eine starkere Abgeschlossenheit sorgen, muss es aber
nicht. Keith Jarrett entscheidet sich in den Millisekunden des improvisatorischen Prozesses
nicht wie Richard Rodgers fir die Supertonika als spannungserzeugenden Abschlusston,
also G, spielt aber mit D5 ebenfalls einen instabilen Ton, um die Phrase abzuschlieBen. Das
heiBt, auch seine Phrase 1 endet instabil. Allerdings ist die durch den Abschlusston D5 er-
zeugte Instabiltat - und damit die phrasale Offenheit seiner ersten Phrase — noch stérker als
es bei Richard Rodgers mit D4 der Fall ist. Der Grund dafur liegt in dem insgesamt héheren
Grad von Instabilitéat durch die Kombination tonaler und metrischer Spannung.

Bleiben wir noch eine Weile bei Phrase 1 und spielen BEISPIEL 122a-f.

BEISPIEL 122a
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BEISPIEL 122a zeigt Phrase 1 des Keith Jarrett-Solos in seiner originalen Fassung. Die letz-
ten 3 Ereignisse sind allesamt hervorgehoben. Es handelt sich um Akzente, denn alle Syn-
kopen sind automatisch Akzente. Im Verlauf einer Phrase sind Synkopen gleichzeitig phéno-
menale und metrische Akzente, hier ist die letzte Synkope zusétzlich auch ein struktureller
Akzent. Dieses Phrasenende durfte bei den Hérern eine deutlich starkere neuronale Aktivitat
ausldsen als es bei Phrase 1 des Richard Rodgers-Klassiker der Fall ist, da es mit starker
metrisch-tonaler Spannung ausgestattet ist. Wie es zu dieser zweifachen Spannung kom-
men kann, sollen die manipulierten BEISPIELE 122b-g anschaulich machen. Diese Beispiele
basieren auf zwei Grundgedanken. Der eine besteht darin, dass eine aktuelle Phrase in den
meisten Fallen als eine verfeinerte, ausgearbeitere Fassung einer oder mehrerer grundle-
gendere Fassungen angesehen werden kann. Der andere Grundgedanke ist, dass dieser
aktuelle Phrase auch noch weiter verfeinerte und ausgearbeitete Fassungen folgen kénnen.
Das heiBt, zu fast jeder Phrase sind frihere und spéatere Entwicklungsstufen vorstellbar.
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BEISPIEL 122b
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originalen Phrase 1. Es ist dies eine Art Ausgangsmodell, in dem jegliche tonale oder metri-
sche Spannung eliminiert ist. Sind die letzten 3 Ereignisse im Original synkopiert (E5, C5,
D5), erscheinen sie jetzt erst auf dem nachfolgenden Beat, also der eigentlich zu erwarten-
den Zé&hlzeit. Es liegt kein Akzent, keine Synkopierung mehr vor und demzufolge auch keine
(lokal-)metrische Spannung. Da der Abschlusston mit F4 nun die Tonika ist, entfallt auch der
Anteil tonaler Spannung bei dem strukturellen Schlusston. Die Konsequenz aus dem Verlust
von metrisch-tonaler Spannung besteht in der deutlichen Geschlossenheit von Phrase 1.
Das heiBt, Mangel an metrisch-tonaler Spannung bedeutet gleichzeitig Mangel an phrasaler
Offenheit. Je stabiler eine Phrase endet, desto weniger phrasale Offenheit hat sie.

Spielen wir BEISPIEL 122c.

BEISPIEL 122¢
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In BEISPIEL 122c gibt es eine entscheidende Veranderung gegenliber BEISPIEL 122b. Sie

N

bringt diese manipulierte Tonfolge dem Original néher, so, wie es auch die folgenden
BEISPIELE 122d-g tun werden. Der Downbeat von Takt 2, E5, wird synkopiert, ist damit ein
phanomenaler Akzent und erscheint wieder wie im Original zu der metrisch schwachen
Zahlzeit 4+. Es entsteht also zumindest an dieser Stelle eine metrische Spannung durch ei-
nen synkopierten Downbeat. Ansonsten gilt fiir BEISPIEL 122¢ dasselbe wie flr BEISPIEL
122b.

Spielen wir BEISPIEL 122d.

508



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

BEISPIEL 122d

Fa D-7 G-7

M1-2 Third = a little less strong closure

s Pm— |
. r J s r J (&) I
] I I I I -
| ———*" 2

BEISPIEL 122d ist in fast jeder Hinsicht wie das vorhergehende BEISPIEL 122c, nur ist der

T8

Schlusston jetzt nicht mehr die Tonika, sondern die Terz. Da die Terz in der tonalen Hierar-
chie schwécher ist als die Tonika, ist der Grad der Abgeschlossenheit in BEISPIEL 122d et-
was geringer als in BEISPIEL 122b bzw. c. Trotzdem kann auch hier natirlich keine Rede von
einer Kombination tonaler und metrischer Spannung sein.

Spielen wir BEISPIEL 122e.

BEISPIEL 122¢

Fa D-7 G-’

M1-2 Sixth= tension = weak closure

< P —
o r J . I J () =)
| I I I = - -
e |
t

Auch BEISPIEL 122e weist bei den letzten beiden Ereignissen wie BEISPIEL 122d keine metri-

TN

sche Spannung auf, allerdings liegt hier tonale Spannung vor. Die Phrase schlieBt jetzt wie
in der originalen Fassung mit der in F-Dur hierarchisch schwachen Skalenstufe einer Sexte
ab, dem Spannungston D5, der flr tonale Instabilitat sorgt.

Spielen wir BEISPIEL 122f.

BEISPIEL 122f

Fa D-7 G-7
MI2 SYN SYN SYN

. ——
hd v ) )
| | | . ® 1~ —
I — - T 0 — -
I I - 77— A -

509

)

L))

)



MERKMALE DER PERZEPTION UND KONSTRUKTION VON MELODIEN

In BEISPIEL 122f werden die beiden letzten Ereignisse gegenliber BEISPIEL 122e um den
Wert einer Achtelnote friher gespielt. Es ist dies das erste der manipulierten Beispiele, das
am Ende der Phrase metrisch-tonale Spannung erzeugt. Der Schlusston D5 erzeugt wie
auch schon im vorhergehenden Beispiel tonale Spannung. Durch die Tatsache, dass jetzt
auch die beiden letzten Tone gegenliber BEISPIEL 122e synkopiert sind, entsteht neben der
tonalen auch starke metrische Spannung.

Der einzige Unterschied von BEISPIEL 122f zu BEISPIEL 122a liegt darin, dass in der origi-
nalen Fassung die letzten beiden Ereignisse um eine Viertel friher gespielt werden und des-
halb auf den Off-Beats 1+ und 2+ erklingen. Durch die schnellere Abfolge der Synkopen
wird der Anteil der metrischen Spannung noch einmal gesteigert, wahrend der Grad der to-
nalen Spannung gleichbleibt.

Nach dem Spielen der Fassungen der BEISPIEL 122a-f diirfte deutlich werden, wie stark
die Kombination metrischer und tonaler Spannung in der originalen Fassung ist. Die neuro-
nalen Aktivitaten als Ergebnis aus der Kombination beider Typen von spannung dirften im
originalen BEISPIEL 122a stérker sein als beispielsweise in BEISPIEL 122e.

Wie ich gesagt habe, ist es nicht nur wichtig zu ergriinden, wodurch Spannung aufgebaut
wird. Ebenso wichtig ist zu verstehen, wie und wann sie abgebaut wird. Neben den bereits
genannten Merkmalen der phrasalen Koharenz zwischen Phrase 1 und 2 ist ein weiteres,
dass Phrase 2 einen Teil der durch Phrase 1 aufgebauten Spannung abbaut. Damit ist sie in
gewisser Weise die Antipode zu Phrase 1. Ein Blick zurtick auf die BEISPIELE 119-120 macht
deutlich, welche MaBnahmen fir den Spannungsabbau in Phrase 2 verantwortlich sind. Der
Schlusston von Phrase 2 (C5) ist die Quinte der Tonart F-Dur. Er steht fir die Auflésung to-
naler Spannung, die von dem Schlusston von Phrase 1 (D5) erzeugt wurde, und zu dem der
Schlusston von Phrase 2 (C5) in dem intervallischen Verhéltnis eines entfernten Sekund-
gangs steht. Gleichzeitig steht derselbe Schlusston C5 von Phrase 2 fur den Abbau der am
Ende von Phrase 1 erzeugten metrischen Spannung. Der Abbau erfolgt durch die Platzie-
rung des Schlusstons auf dem ersten Downbeat von Hypermeasure 2.

Phrasale Koharenz entsteht in den meisten Féllen durch mehrere Merkmale. So ist es
nicht nur der Schlusston von Phrase 2, C5, durch dessen Abbau von metrisch-tonaler Span-
nung Phrase 2 mit Phrase 1 verknipft wird Es ist vielmehr das gesamte Phrasenende, das
fir ein hohes MaB an phrasaler Koharenz sorgt (iber Phrasenenden hatte ich ansatzweise
schon gesprochen als es unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3.6 um selektive Rhythmustranslation bzw.
rhythmisches Matching und selektive Tonhéhentranslation bzw. Tonhéhen- oder tonales Matching
ging. In BEISPIEL 96e-g lag bei den Schlusstdnen selektive Tonhéhentranslation vor, denn es han-
delte sich um die gleichen Tonhéhen). Unter Phrasenende verstehe ich mehr Ereignisse als
den Schlusston. Der Schlusston ist nur das letzte Ereignis eines aus mehreren, meist 3 Er-
eignissen bestehenden Phrasenendes, das einen noch gréBeren Wiedererkennungswert
haben durfte als der letzte Ton. Spielen wir BEISPIEL 123, denn es verdeutlicht, was mit
Phrasenende gemeint ist.
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BEISPIEL 123
123a 123b
PHR END1 PHR END2
Off- Off- Off- Beat Beat Beat
Ml1-2 Beat Beat Beat Mi1-2
0 —

- | 4 | 4 %

ef

1 | Py P |
s — < = i O L
)1 VA |
Y | |
¥ t
3

1
T
T

SR

1

1 2

123c
PHR END3
Off- Off-  Beat
M5 Beat Beat

o | N\ — |

|
ﬁ

BEISPIEL 123 beinhaltet nicht nur die ersten beiden Phrasenenden, sondern auch das Ende
von Phrase 3. Der Grund dafir liegt darin, dass nicht nur Phrasenende 2 auf Phrasenende 1
bezogen ist. Vielmehr ist Phrasenende 3 auf beide bezogen. Worin genau bestehen die ge-
meinsamen Merkmale?

Als Phrasenenden bezeichne ich in den meisten Féllen die jeweils letzten 3 Ereignisse.
Die 3 IOIs von Phrasenende 1 und 2 sind jeweils 2 Achtelnoten voneinander entfernt und
haben somit den gleichen zeitlichen Abstand. Sie klingen rhythmisch &hnlich, aber nicht
gleich. Was sie unterscheidet, ist die unterschiedliche lokal-metrische Position, denn die 3
Ereignisse aus Phrasenende 1 erklingen auf Off-Beats, wahrend die aus Phrasenende 2
On-the-Beat gespielt werden. Phrasenende 1 erzeugt nicht nur mit dem letzten Ereignis
(D5) lokal-metrische Spannung, denn die letzten 3 Ereignissen sind alle synkopiert. Hinzu
kommt, dass der instabile Abschlusston D5 noch tonale Spannung mit sich bringt. In Analo-
gie dazu wirkt Phrasenende 2 nicht nur mit dem letzten Ereignis (C5), sondern mit den drei
letzten Ereignissen wie eine Entsprechung auf Phrase 1, indem es fur den Abbau lokal-met-
rischer und tonaler Spannung sorgt. Wichtig hierbei ist zu héren, dass erst das letzte der
drei C5s von Phrasende 2 flir Entspannung sorgt. Der Grund dafir ist die Platzierung auf
dem fur Stabilitdt sorgenden Downbeat von Takt 5.

Bei den 3 Ereignissen von Phrasenende 3 sind die ersten beiden I0Is wie in den beiden
vorangehenden Phrasenenden 2 Achtel voneinander entfernt. Das letzte Ereignis von Phra-
senende 3 aber wird schon nach einer Achtel gespielt und erklingt auf einem Beat.
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Phrasenende 3 erscheint als eine Kombination der Phrasenenden 1 und 2. Im Uberblick
sieht die Koharenz der ersten 3 Phrasenenden folgendermaBen aus.

PHR-END1: Off-beat | Off-beat | Off-beat
PHR-END2: Beat | Beat | Beat
PHR-ENDS3: Off-beat | Off-Beat | Beat

Es besteht aus zwei Grinden eine Koharenz von Phrasenende 3 zu Phrasenende 1. Ers-
tens erklingen die ersten beiden Ereignisse aus Phrasenende 3 (F4 und G4) wie E5 und C5
aus Phrasenende 1 auf Off-Beats. Zweitens wirkt der Richtungsverlauf der 3 Ereignisse
komplementér. Phrasenende 1 = Abwarts-aufwarts. Phrasenende 3: Aufwarts-aufwarts. Mit
Phrasenende 2 hat Phrasenende 3 drei gemeinsame Merkmale: Die Lange von Ereignis 1
ist erstens mit 2 Achteln die gleiche (ein Merkmal, Uber das alle ersten Ereignisse der 3
Phrasenenden verfligen: E5-C5-F4= Lange von 2 Achteln). Zweitens erklingt in den Phra-
senenden 2 und 3 das letzte Ereignis auf einem Beat (C5 in M5/C1 und A4 in M6/C4). Drit-
tens handelt es sich bei dem Schlusston A4 von Phrase 3 als Terz um einen hierarchisch
ahnlich hochstehenden Ton wie bei der Quinte als Schlusston von Phrase 2.

Die hier beschriebene Kohérenz ist wie gesagt eine inkohésiv-phrasale Kohédrenz. Solchen
Merkmalen wie der Kontur, dem entfernten Sekundgang und Phrasenenden, ist gemeinsam,
dass es den zwischen ihnen bestehenden Beziigen an Deutlichkeit mangelt, ein Mangel an
Deutlichkeit, der meist auf die zeitliche Entfernung der aufeinander Bezug nehmenden Er-
eignisse zurtckzufuhren ist. Ein hdufig anzutreffender Gegensatz zwischen der kohésiv-
phrasalen Koharenz in BEISPIEL 116 und inkoh&siv-phrasaler Koharenz wie in BEISPIEL 123
liegt auBerdem darin, dass bei inkohasiv-phrasaler Koharenz andere Ereignisse zwischen
die eigentlich den Bezug herstellenden Ereignisse treten. Das heiBt, der Bezug wird undeut-
licher, weil andere Ereignisse das unmittelbare Aufeinanderfolgen der fiir Kohdrenz sorgen-
den Ereignisse verhindern.

451 KOMPLEMENTARES MATCHING (513) — PHRASENERWEITERUNG (516):
INTERNE UND EXTERNE (516/516) — INTER-INFRA-ULTRAPOLATION (518)
Zusatzliche Schliisselwdrter: Selektive Rhythmustranslation (512) / Initiales, finales

und inneres Matching (513) / Unterschwellige Wahrnehmung (513) / Permutierte Ak-
kordbrechung (516) / Basisphrase (516) / Ursatz (517) / Urlinie (517) / Kernphrase
(580) / Ambitus (521)

Ich habe unter GLIEDERUNGSPUNKT 3.4.3.6 Uber rhythmisches Matching gesprochen. Dort
habe ich diesen Begriff als griffigeren Ersatz flr den Begriff der selektiven
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Rhythmustranslation benutzt, bei dem keine Bewegung aller rnythmisch-metrischen Zeit-
punkte von Anfang bis Ende einer Phrase vorliegt, sondern nur ein Ausschnitt der rhythmi-
schen Struktur abgebildet wird. Des Weiteren habe ich dort initiales, finales und inneres
rhythmisches Matching als wichtige Operationen unterschieden, mit denen Ahnlichkeit
transformiert wird. Es darf vermutet werden, dass mit Operationen dieser Art ein Geflihl der
Vertrautheit erzeugt wird, fir das charakteristisch ist, dass man etwas zu kennen glaubt,
ohne sich dessen aber sicher zu sein. Das heiB3t, es kann stimmen oder nicht. Gerade in
diesem Geflhl einer gewissen Unsicherheit liegt die Spannung des Gefuhls der Vertrautheit.
Tonale Ereignisse wirken vertraut, obwohl sie in dieser Konfiguration in den Melodien Keith
Jarretts noch gar nicht vorgekommen sind. Rhythmisches Matching ist nichts anderes als
eine rhythmische Operation zur Herstellung von partieller Symmetrie. Partielle Symmetrie ist
wie jeder Typ von Symmetrie eines der Mittel, um phrasale Koharenz herzustellen und mit
der das Gefuhl der Vertrautheit einhergehen kann.

Ich verstehe die ersten 3 Phrasenenden des Solos, Uber die ich zuletzt gesprochen habe,
als eine abstraktere Variante von Matching. Die Phrasenenden sind weder an lokal-metrisch
gleicher Position platziert noch verlaufen sie rhythmisch gleich. Aber es gibt, wie ich anhand
von BEISPIEL 123 gezeigt habe, Teilaspekte in ihnen, die sie in rhythmischer oder tonaler
Hinsicht oder auf Grund der Kontur als aufeinander bezogen klingen lassen. Diesen Sach-
verhalt mdchte ich grundsatzlich als komplementéres Matching bezeichnen. Unter der Ope-
ration des komplementédren Matching verstehe ich, dass Merkmale von Ausschnitten
zweier Phrasen gerade nicht gleich sind, sondern sich in ihrer Ungleichheit erganzen. Kom-
plementares Matching ist unscharf. Es kann sich auf verschiedene Merkmale beziehen wie
Rhythmus, Tonhéhe, Kontur. BEISPIEL 123a hat ein Phrasenende 1, das aus drei unmittel-
bar aufeinanderfolgenden Off-Beats besteht. Phrasenende 2, dargestellt in BEISPIEL 123b,
besteht aus drei unmittelbar aufeinanderfolgenden Beats. Bei Phrasenende 3 in BEISPIEL
123c schlieBlich sind die ersten beiden Ereignisse auf Off-Beats platziert, und damit &hnlich
wie Phrasenende 1, wahrend das dritte und letzte Ereignis auf dem Beat gespielt wird, was
eine Ahnlichkeit zu Phrasenende 2 mit sich bringt. Komplementéres Matching ist also subti-
ler, weniger eindeutig in seinem Verweis auf seine Beziehung zu friheren Ereignissen. Das
heiBt aber keineswegs, dass es deswegen nicht wirksam ware. Im Gegenteil. Ich glaube, es
ist sehr wohl in der Lage, das Geflihl von Bekanntheit und inkohasiv-phrasaler Koharenz
herzustellen, nur ist es eben viel weniger greifbar, weniger erinnerbar und weniger benenn-
bar. Fur Horer improvisierter tonaler Musik dirfte, wahrscheinlich ohne dass sie es wissen,
gerade in der schemenhaften Ahnlichkeit der Ereignisse ein groBer Reiz liegen. Das setzt
voraus, dass es der unbewussten Kognition sehr viel leichter fallt, den Zusammenhang her-
zustellen, als dem Bewusstsein zu benennen, worin denn der Zusammenhang begriindet
ist. Ich glaube, dass eine melodische Operation wie das komplementares Matching dem un-
terliegt, was die (visuelle) Kognitionspsychologie als unterschwellige Wahrnehmung be-
zeichnet. Unterschwellige Wahrnehmung bedeutet, dass die Wahrnehmung unterhalb der
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