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Hugo Riemann hat als Prinzipien des Musikhdrens eine ,,musikalische
Logik* entwickelt in der Erkenntnis, dal Musikhdren ,,nicht nur ein pas-
sives Erleiden von Schallwirkungen im Hodrorgan, sondern die Betéti-
gung logischer Funktionen des menschlichen Geistes ist“. Die syntakti-
schen Kategorien, an denen die Wahrnehmung orientiert ist, beschreibt
Riemann mithilfe musiktheoretischer Begriffe. Seine Theorie, die auch
psychologische Grundlagen musikalischen Lernens betrifft, ist von der
Musikpadagogik lange Zeit nur auf dem Wege Uber Heinrich Besselers
Horertypologie und hier auch verkiirzt - mit der Dichotomisierung von
»aktivem® und ,passivem“ Horen - rezipiert worden. Kaum beachtet
wurde dagegen die Rolle, die Riemanns Lehre zufolge das implizite mu-
siktheoretische Wissen des Hdrers flr die musikalische Wahrnehmung
besitzen muB. Gleiches ist in bezug auf die hier zu erérternden formalen
Modelle der Reprasentation festzustellen, deren Basisannahmen mit
denen Riemanns teilweise Ubereinstimmen. Eine kritische Bewertung
der Modelle hinsichtlich ihrer musikpadagogischen Relevanz ist aller-
dings zum gegenwaértigen Zeitpunkt auch noch nicht zu leisten, nicht zu-
letzt wegen ihrer weitgehend ungepriften empirischen Geltung. In die-
sem Beitrag kann es deshalb auch nur darum gehen, die Hauptmerkmale
der Modelle insbesondere im Hinblick auf den Stellenwert impliziten
Wissens zu charakterisieren und ihre Mangel zu kritisieren.

In den 80er Jahren sind in der amerikanischen Musikpsychologie zwei
formale Modelle entwickelt worden, die die interne Reprasentation von
Musik beschreiben; es handelt sich zum einen um das Modell von Diana
Deutsch/John Feroe (1981), in dem eine eigene formale Sprache fir die
Darstellung der Reprasentation von Melodien entwickelt wird, und zum
anderen um die an der generativen Transformationsgrammatik orien-
tierten Arbeiten von Fred Lerdahl und Ray Jackendoff (1977; 1981;

1  Herrn Prof. Dr. Manfred Buth sei an dieser Stelle fuir seine Hilfe bei der Interpretation
des Modells von Deutsch/Feroe herzlich gedankt.
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1982; 1988) uber die Wahrnehmung tonaler Musik. Beide Modelle, so
unterschiedlich sie im einzelnen auch sein mdgen, basieren auf der An-
nahme, dall der Musikhdrer Regeln fir die Représentation verwendet,
die seinem impliziten musikalischen Wissen entsprechen. Diese An-
nahme ist als musikpsychologische Aussage zentral. Bei beiden Model-
len fihrt sie jedoch Uber einige Zusatzannahmen zu einer Reduktion
musikpsychologischer Theoriebildung auf Aussagen uber strukturelle Ei-
genschaften der analysierten Musikbeispiele.

In diesem Beitrag werden die - z.T. erst Uber die Referenzliteratur
rekonstruierbaren - Grundannahmen der Modelle dargestellt; Details
werden an einem Musikbeispiel erldutert, sofern dies fur den vorliegen-
den Zusammenhang erforderlich ist.

Das Modell von Deutsch/Feroe

Diana Deutsch und John Feroe (1981) nehmen Bezug auf Arbeiten
von Restle, H.A. Simon (1972) sowie anderen Autoren, die sich mit der
Représentation serieller Muster befal3t haben. Es geht um das generelle
Problem, wie unterschiedlichstes Material, wie Zahlen- und Buchstaben-
folgen oder geometrische Figuren, auf moglichst effiziente Weise codiert
und gespeichert werden kann. Man geht davon aus, dall die engen Kapa-
zitatsbegrenzungen der unmittelbaren Gedachtnisspanne (G.A. Miller
1956) durch Mechanismen wie chunking, hierarchische Strukturierung
oder, allgemeiner gesagt: durch Anwendung von Regeln fir die Ordnung
konkreten Materials so erweitert werden konnen, daR statt einzelner
Items Symbole behalten werden, wobei ein Symbol jeweils eine ganze
Sequenz von Items beschreibt. So kann die (unendliche) Fibonacci-
Reihe
12358132134
codiert werden durch die Funktion
F(i) = F(i-1) + F(i-2).

Wenn von einer bindren Sequenz nur die Information erhalten blei-
ben soll, wie haufig jeweils die 0 und die 1 aufeinander folgen, so kann
die Sequenz
11011100000...
codiert werden als
(2135)*
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Gerade fur Zahlenfolgen sind verschiedene Symbolsysteme fiir die
hypothetische Représentation vorgeschlagen worden. Sie unterscheiden
sich erheblich voneinander, u.a. gerade auch in bezug auf ihren Komple-
xitatsgrad, d.h. in diesem Zusammenhang: in bezug auf ihren Informati-
onsgehalt. H.A. Simon zieht aus vorliegenden Untersuchungen mehrere
Schlisse:

— Codes miissen dann als unwahrscheinlich angesehen werden, wenn
ihr Informationsgehalt die unmittelbare Gedé&chtnisspanne uber-
schreitet.

— Die Code-Lénge ist ein Faktor, der die Schwierigkeit seiner Repré-
sentation bestimmt.

— Die Codierung von Sequenzen erfolgt in hierarchischen Strukturen.

— Ein und dieselbe Folge von Zeichen kann auf verschiedene Art und
Weise reprasentiert werden. Es wird angenommen, daB die Aus-
wahl eines Codes nicht nur individuell variiert, sondern dariber
hinaus vom spezifischen Material, von einer bestimmten Aufgaben-
stellung und von bisherigen Lernprozessen abhangt (Simon 1972,
S. 182).

Auf der Grundlage dieser theoretischen Annahmen, die z.T. auch em-
pirisch Uberprift sind, konstruieren Deutsch/Feroe eine formale Spra-
che, mit deren Ausdriicken die Représentation von Melodien beschrie-
ben werden soll. Ubernommen werden also die Annahme der Begren-
zung der unmittelbaren Gedachtnisspanne, der Mdéglichkeit, durch einen
effizienten Code eine gréRere Informationsmenge zu speichern, der
hierarchischen Reprdsentation und der Ambiguitdt von Strukturen bzw.
der relativen Unbestimmtheit ihrer konkreten Représentation.

Am Beispiel der beiden ersten Takte aus Mozarts Klaviersonate A-
Dur KV 331 soll die Ausarbeitung der Ausdrucke verdeutlicht werden:
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Zur Zeichenerklarung:

A, B, ... Tonfolge, Sequenz

* Referenzelement

p predecessor (Vorganger) }definieren Relationen

n next (Nachfolger) } zwischen Elementen/

S same } Objekten

[pr] prime Der Operator prime verbindet

zwei Sequenzen A und B zu einer
zusammengesetzten Sequenz S
(unveranderte Reihenfolge im Ge-
gensatz zu Umkehrung und Krebs)

Die Melodie der beiden ersten Takte wird mit Hilfe dieser Ausdriicke
folgendermalien dargestellt:

cis
A ={(*,p)} cgs h
B = {(*n); 1V} _clis e — k|1 d
C={(*9)} ciis ci; f[;—e lllﬁ__—h <|i—~
D = {(*,n)} ciis -d cls f:[: &Iz l’Il— cis 1|1 c!l

S = {4 [pr] B [pr] € [pr] (D, {(M)}. 2{(")}); 3} A

Das verwendete Alphabet, d.h. die Objekte, die zueinander in Bezie-
hung gesetzt werden sollen, ist die A-Dur-Tonleiter, Referenzton deren
Terz, also cis. Lediglich die Sequenz B verwendet als Alphabet den Do-
minantseptakkord mit e und d als Nachfolger von cis bzw. h.

Bei der Analyse sollen die allgemeinen Grundlagen dieser formalen
Sprache unbericksichtigt bleiben, wenngleich es kaum madglich ist, das
Modell unter Abstraktion von der Auffassung einer Melodie als serielles
(unendliches) Muster sowie von der zugrunde liegenden Musiktheorie zu
beurteilen. (Eine Diskussion der Musiktheorie von Heinrich Schenker
und ihrer Anwendung im Modell muB hier unterbleiben.) In diesem Zu-
sammenhang ist vielmehr von Interesse, inwiefern das Modell den ge-
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setzten Intentionen gerecht wird und eine psychologische Theorie der
Reprasentation darstellt. Dazu ist folgendes zu bemerken:

1. Es handelt sich um Beschreibungen hierarchischer Strukturen.

2. Das Modell stellt keine psychologische Theorie dar, sondern eine
Beschreibung der musikalischen Struktur. Die Aussage beispiels-
weise, dall die Funktion A [pr] B nicht nur die Relation zwischen
Objekten wiedergibt, sondern zugleich auch der psychischen Reali-
tat entspricht, wére zu belegen.

3. Der formalen Beschreibung von einzelnen Musikbeispielen werden
deshalb auch Bruchstiicke psychologischer Theoriebildung angefigt,
die aus der Gestaltpsychologie Gbernommen worden und in an-
derem Zusammenhang getestet worden sind. Eine eigentliche
Uberpriifung des Modells selbst hingegen steht noch aus.

Dennoch enthélt das Modell einige spezifisch musikpsychologische
Aussagen, die sich (z.T. rekonstruierend) etwa so formulieren lassen:

1. Die Verarbeitung erfolgt als top-down-Prozel3; Objekte auf der all-
gemeinsten strukturellen Ebene - in tonaler Musik ist dies
Deutsch/Feroe zufolge der Tonika-Dreiklang — werden dabei am
haufigsten reprasentiert, im Gedé&chtnis wiederholt und deshalb am
besten behalten.

2. Wahrscheinlich ist die Theorie in einem Punkt in sich inkonsistent:
Zum einen ist mit der hohen Redundanz der hierarchischen Repra-
sentation impliziert, daB die Behaltensleistung fiir Elemente auf der
abstraktesten Ebene wegen ihrer haufigen Wiederholung am héch-
sten ist; wenn die Wiederholungen jedoch die Behaltensleistungen
beeinflussen, dann mufRten extrem komplexe hierarchische Repra-
sentationen — die allein schon deshalb umfangreicher sind als ein-
fache, weil sie mehr Ebenen enthalten — am besten behalten wer-
den. Dies ist jedoch nicht wahrscheinlich. Auler acht gelassen wird
an dieser Stelle genau der urspriingliche Forschungszusammenhang,
in dem das Modell steht, ndmlich die Entwicklung von Symbolen fir
eine effiziente Codierung, deren Informationsgehalt die unmittel-
bare Gedachtnisspanne nicht tGberschreitet; H.A. Simon zufolge be-
stimmt die Code-Léange die Schwierigkeit der Représentation.

3. Die Verarbeitungsmechanismen sind, so Deutsch/Feroe, an der
Struktur der Musik orientiert: ,the listener acquires a representa-
tion from the pattern of sound* (S. 515). Der Hoérer benutzt seine
Horerwartungen, um eine angemessene Codierung fiir die Repra-
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sentation heranzuziehen und anzuwenden. Dabei handelt es sich in
der Regel um implizites Wissen. Deutsch/Feroe gehen - wie ande-
re amerikanische Musikpsychologen auch - davon aus, daR dieses
implizite Wissen Strukturen tonaler Musik entspricht: ,in tonal
music there are certain well-defined rules governing relationships
between pitch alphabets, and these rules considerably restrict the
number of alphabets that can be invoked in combination. These
rules are captured in notational devices used by musicians, and we
propose that they reflect the way in which relationships between

alphabets are encoded” (S. 509).

4. Zum einen ist die Reprdsentation an der Struktur tonaler Musik
orientiert, zum anderen aber folgt nach Deutsch/Feroe die Ent-
wicklung tonaler Musik den menschlichen Verarbeitungsmechanis-
men: ,,... such music is solely the product of human processing me-
chanisms, unfettered by external constraints. Further, tonal music
can reasonably be considered to have evolved so as to capitalize on
these mechanisms* (5.504). Der psychologische Reduktionismus
Musikpsychologie wird auf Musiktheorie reduziert - basiert also
auf einer zirkuldren Argumentation.

5. Wahrend Simon (1972) die Bedeutung von Material, Aufgabenstel-
lung und vorangegangenen Lernprozessen hervorhebt, weisen
Deutsch/Feroe nur allgemein auf Horerwartungen hin. Ein Mangel
ihres Modells ist in folgenden Punkten zu sehen: Es erkléart nicht,

— wie ein Code/Alphabet (d.h. Tonleitern, Dreiklange) als Be-
standteil von Reprasentationen gelernt wird,

— wie der Horer eine moglichst effiziente Auswahl aus vorhan-

denen unterschiedlichen Codes trifft,

— wie individuell variierende Reprdsentationen ausgepragt sind,

deren Moglichkeit explizit im Modell vorgesehen ist,

— wie Funktionen, die fir Représentationen verwendet werden,
selbst gespeichert werden. (Untersuchungen Uber die Speiche-
rung mathematischer Funktionen liegen m.W. zum gegenwarti-
gen Zeitpunkt nicht vor.)

AbschlieBend soll das Modell von Deutsch/Feroe zusammenfassend
charakterisiert werden:

Das Modell besteht aus einer formalen Sprache, mit der die zahlrei-
chen Musikbeispiele widerspruchsfrei beschrieben werden kénnen. Die
dabei verwendeten Codes (Skalen, Akkorde usw.) stellen musiktheoreti-
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sehe Beschreibungen dar, die zugleich schon Grundlage fiir frihere mu-
sikpsychologische Untersuchungen Uber implizites musikalisches Wissen
gewesen sind (insbesondere Deutsch, Cuddy u.a., Krumhansl u.a.). Es ist
jedoch nicht gelungen, die Beschreibung von Strukturen in musikpsy-
chologische Aussagen (ber deren Reprasentation zu transformieren.
Damit ist eine Ldésung der urspringlichen Problemstellung unmdglich
gemacht, vielmehr findet lediglich eine Verlagerung statt, und zwar in
zweifacher Hinsicht: Zum einen erfolgt eine Reduzierung von Musikpsy-
chologie auf Musiktheorie, deren psychologische Relevanz erst zu bewei-
sen wére, zum anderen werden Melodien in Form von Funktionen be-
schrieben, Uber deren Représentation nichts ausgesagt werden kann.

Trotz dieser Kritik sollte jedoch die prinzipielle Bedeutung dieses An-
satzes nicht verkannt werden: Mit ihm soll gezeigt werden, wie ein spe-
zielles Gedachtnisproblem durch Verarbeitungsmechanismen geldst
wird. Dabei werden Annahmen Uber implizites Wissen des Horers
herangezogen, das die Verarbeitungsprozesse steuert. Weiterhin wird
davon ausgegangen, dall dieses allgemeine Wissen und die konkrete Re-
prasentation eines speziellen Werkes aussagenartig (im Gegensatz zu
analog) codiert werden. Der Vorzug des Modells liegt in seinem hohen
Préazisionsgrad, der es — nach Beseitigung vorhandener Méangel — einer
empirischen Uberprifung zugénglich macht.

Die generative Theorie tonaler Musik von Lerdahl/Jackendoff

Ziel der generativen Musiktheorie von Lerdahl/Jackendoff ist die Be-
schreibung der musikalischen ,intuitions” des Musikhérers, der mit
einem speziellen (hier: tonalen) Idiom vertraut ist, ohne unbedingt Uber
eine spezielle Ausbildung zu verfligen. Die Abstraktion des ,educated
listeners™ weist eine Parallele zum Begriff des ,,native speakers* in der
generativen Transformationsgrammatik auf. Auf der Grundlage eher
impliziten Wissens ist dieser Horer in der Lage, ein ihm unbekanntes
Werk als ein Beispiel fiir die vertraute Musiksprache zu erkennen, ab-
weichende Merkmale zu identifizieren und, allgemein ausgedriickt, ein
Musikstiick zu verstehen (1977, S. 111), ebenso wie der Sprecher einer
natiirlichen Sprache eine AuBerung als grammatikalisch oder ungram-
matikalisch beurteilen kann.
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Es wird explizit eine ,,grammatikalische Parallele” zwischen Musik
und Sprache (so der Titel eines Aufsatzes der Autoren) behauptet.
Dementsprechend ist die Heranziehung linguistischer Theorien konse-
quent. Lerdahl/Jackendoff stiitzen sich insbesondere auf Chomsky sowie
auf Liberman/Prince und auf Selkirk, deren Theorien speziell prosodi-
sche Strukturen beriicksichtigen (zum Bezug auf Selkirk vgl. unten).

Mit dem Bezug auf die generative Transformationsgrammatik sind
grundlegende theoretische Annahmen verbunden, deren Anwendbarkeit
auf eine Grammatik der Musik tGberprift werden muR:

— Eine Grammatik beschreibt mithilfe formaler Regeln die hierarchi-
sche Organisation einer konkreten, abgrenzbaren Einheit (Satz) in
kleinere, untergeordnete Elemente.

— Eine Grammatik ist dann generativ, wenn die mithilfe ihrer Regeln
erzeugten Satze als akzeptable AuRerungen angesehen werden.

— Uber die Akzeptanz einer sprachlichen AuRerung urteilt der native
speaker.

— Die Unterscheidung von Oberfldchen- und Tiefenstruktur erlaubt
die ldentifikation von Satzalloformen,

— Beschreibungen von Oberflachen- und Tiefenstruktur bestehen aus
kleinsten Einheiten (syntaktische und lexikalische Formative).

— Transformationsregeln ermdéglichen die Umformulierung eines
Satzes, beispielsweise durch Ersetzen, Umstellen usw. Eine semanti-
sche Komponente entscheidet Uber die Interpretation der Tiefen-
struktur.

Lerdahl/Jackendoff betonen folgende Interpretation der generativen
Grammatik: Nicht die Generierung neuer, grammatikalisch korrekter
Sétze ist gemeint, sondern die Beschreibung der Struktur von Sétzen. Es
ist in ihrem Modell also nicht intendiert, mithilfe struktureller Beschrei-
bungen neue Musikwerke zu generieren. Eine psychologische Theorie,
die das Ziel ist, geht Gber die Beschreibung von Strukturen hinaus. An
diesem Punkt wird aber zugleich deutlich, dafl die strukturelle Beschrei-
bung zugleich eine psychologische Aussage ist; anders ausgedriickt: Mu-
siktheorie und Musikpsychologie werden als konzeptionell identisch be-
trachtet: ,,A strongly generative theory of tonal music would not merely
give a description of what pieces are grammatical. Rather, it would have
to specify each tonal piece together with its structural description, i.e., a
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specification of all the structure which the educated listener infers in his
perception of the piece” (1977, S. 113).

Zugleich wird diese Intention mit dem Hinweis auf die Ambiguitat
von Musik wieder eingeschrankt. Ein bestimmtes Musikstick kann auf
verschiedene Weisen wahrgenommen werden. Eine musikpsychologische
Theorie, die dies berlcksichtigen soll, muR deshalb auch Angaben uber
mehr oder weniger préaferierte Horweisen enthalten. Das Modell besteht
deshalb auch aus zwei Typen von Regeln: ,well-forrnedness mies, which
assign possible structures, and preference mies, which select coherent
structures from possible structures® (1977, 5.116). Zusatzlich werden fir
Spezialfalle Transformationsregeln formuliert, die Strukturen in andere
Strukturen uberfihren, wenn well-formedness rules nicht greifen.

Die musikalischen Analysen des Modells umfassen vier Bereiche:

1. In der grouping analysis werden die Grenzen hierarchisch angeord-

neter Gruppen (Phrasen) auf allen Ebenen festgestellt.

2. Die metrical analysis benennt eine Hierarchie von betonten und
unbetonten Zeiten.

3. Die time-span reduction bestimmt strukturelle Anfénge und
Schliisse von Gruppen und gibt fiir einzelne Tonhdhen einer Melo-
die eine Hierarchie an, die sie mit den grouping und metrical struc-
tures verbindet.

4. Die prolongational reduction weist den Tonh6hen eine Hierarchie
zu, die harmonische und melodische Fortschreitung beinhaltet
(S. 115).

Damit sind die wesentlichen Eigenschaften des Modells beschrieben.
Es geht davon aus, daB die Organisation beim Horen in hierarchischer
Form erfolgt; bezlglich der metrischen Analyse dirfte sich das Modell
von anderen Musiktheorien und auch von musikpsychologischen An-
nahmen insofern unterscheiden, als diese eher von einer Anordnung se-
rieller Muster ausgehen. Insbesondere die prolongational reduction
weist einen engen Bezug zur Musiktheorie von Heinrich Schenker auf,
wenngleich diese insgesamt als zu wenig formalisiert bezeichnet wird, um
dem Modell als alleinige Grundlage dienen zu kdénnen. Die skizzierten
allgemeinen Merkmale des Modells sollen anhand seiner Anwendung
auf die Analyse von Mozarts Klaviersonate A-Dur KV 331 néher eror-
tert werden.
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Abb. 2: Time-span reduction (1982, S. 94)

Musikalische Phrasen (die Gliederung des Themas) sind identisch mit
der metrischen Struktur. Wenn dies der Fall ist, ergibt sich eine konsi-
stente time-span reduction, da Gruppierung und Metrik zusammen die
Segmentierung in rhythmische Einheiten festlegen.
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Die hierarchische Anordnung wird unmittelbar deutlich: Die Reduk-
tion auf Ebene a enthélt lediglich noch den A-dur-Akkord; die time-
span reduction dient dazu, das stabile Zentrum eines Musikstiickes zu
erfassen. Lerdahl/Jackendoff sehen in bezug auf tonale Musik den Toni-
kadreiklang als dieses stabile Zentrum an. Am extremen Reduktionis-
mus des Modells (vgl. auch Ebenen b und c) 143t sich auch die Nahe zu
Schenkers Musiktheorie ablesen. Da Ebene a mit dem SchlufRakkord das
stabilste Ereignis enthdlt, sind alle anderen Ereignisse als linker Zweig
im Baumdiagramm darzustellen, da sie lediglich den Ruhepunkt des
Schlusses hinauszégern (1977, S. 139).

Zur Darstellungsweise ist darauf hinzuweisen, daR Lerdahl/Jacken-
doff sich nicht an Baumdiagrammen in Anlehnung an Chomsky anleh-
nen, die ,is-a“-Relationen (P = NP + VP) bedeuten, sondern an Sel-
kirks Theorie prosodischer Strukturen, die Betonungsverhaltnisse in der
englischen Sprache in folgender Weise beschreibt:

"
T

< w

Rorschach blot  Rorschach ink-blot (1982, 8. 108)

Dieser Darstellung wirde im Modell von Lerdahl/Jackendoff fol-
gende Form entsprechen:

Die
prolongational wie die time-span reduction fuhren alle Ereignisse auf
eine Kadenz bzw. auf den Tonikadreiklang (hier: SchluRakkord) zuriick.
Die time-span reduction impliziert auf einer weniger allgemeinen Ebene
die Eliminierung kleiner, aber charakteristischer rhythmischer
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Einheiten und die Angleichung an das Muster Viertel- und Achtelnoten
(Ebene f). Dieses Muster soll den Autoren zufolge die wahrgenomme-
nen kleinsten Z&ahlzeiten wiedergeben, unbedeutende Details sollen in
der Analyse ausgeschlossen werden.

Kritisch ist zum Modell von Lerdahl/Jackendoff folgendes anzumer-
ken...

1. Anders als in linguistischen Theorien (gleich ob von Chomsky oder
von Selkirk) existieren in diesem Modell keine Kategorien, mit denen
Analyseeinheiten, wie etwa Satz, NP, VP oder foot, festgelegt sind. Das
Modell benutzt eine genau umgekehrte Vorgehensweise: Es geht von
kleinsten Einheiten aus und konstruiert durch Regeln erst die Festle-
gung des Musikstuckes als Ganzes. Auf diese Weise wird zwar das Pro-
blem umgangen, die Grenzen eines musikalischen , Satzes“ in Parallele
zur Sprache definieren zu mussen, gleichzeitig ist damit aber auch die
Behauptung einer Parallele zwischen Musik und Sprache bzw. der Ahn-
lichkeit von Grammatiken beider Bereiche in Frage gestellt

2. Die hierarchische Représentation von Musik ist insofern eine plausi-
ble Annahme, als Einzelereignisse im Umfang der vorliegenden acht
Takte die Geddchtniskapazitat Uberschreiten wirden. Allerdings ist zu
berlicksichtigen, dal Wiederholungen von Motiven, wie sie in den Tak-
ten 1-2 und 5-6 auftreten, ein Memorieren im Kurzzeitspeicher erlauben
und so ins Langzeitgedachtnis gelangen kénnen.

Die Symmetrie im Aufbau des Themas ist zwar in der grouping analy-
sis berucksichtigt, nicht jedoch in der time-span reduction (als Ebene f
auf der untersten, konkretesten Analyseebene dargestellt). Gerade die
rhythmische Prdgnanz des Themas, die wahrscheinlich erst seine leichte
Identifizierbarkeit bewirkt und Motive gegeneinander abhebt, entfallt;
was bleibt, ist die monotone Abfolge von Viertel- und Achtelnoten. Die
scheinbare Symmetrie im Baumdiagramm, die gerade musikalische
Symmetrien abbilden soll, kommt wahrscheinlich durch diese Reduktion
zustande.

Die Anwendung einer linguistischen Theorie impliziert die Uber-
nahme der Annahme, dafl im Ged&chtnis nicht die Oberflachenstruktur
reprasentiert wird (vgl. hierzu die Untersuchungen uber story gram-
mars). Dies kdnnte einerseits durch die beschriebene Reduktion gesche-
hen, andererseits aber auch durch die Speicherung von Melodien als
Kontur (zur Bedeutung der Kontur vgl. insbesondere die Arbeiten von
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W.J. Dowling). Das Modell berticksichtigt die zahlreichen Belege fir die
Rolle der Kontur fur die Melodiewahrnehmung nicht.

3. Die prolongational reduction ist eine genuin musiktheoretische Ana-
lyse, deren empirische Geltung als musikpsychologisches Aussagensy-
stem bestritten werden muf3. Im Falle dieses Musikbeispiels folgt zwar
die Beurteilung als ,richtig* oder ,falsch* tatsachlich der zugrunde lie-
genden Kadenz; bei Schumanns ,Wildem Reiter“ bezeichnen jedoch
Uber 20 Prozent der Versuchspersonen die falsche Kadenz I- V als kor-
rekt.

4. Die Grenzen zwischen Musiktheorie und musikpsychologischen Aus-
sagen sind nicht eindeutig zu identifizieren. Es ist sogar die Interpreta-
tion zu vertreten, der zufolge alle strukturellen Aussagen zugleich Aus-
sagen Uber die Wahrnehmung sind, wobei sich jedoch das Problem der
fehlenden Umformulierung vom einen in den anderen Bereich ergibt:
Die Aussage ,,Die Phrasenstruktur besteht aus I- V - I* ist noch keine
psychologische Aussage.

5. Lerdahl/Jackendoff betonen zwar weitgehend den engen Geltungsbe-
reich ihrer Theorie, weisen jedoch gleichzeitig auf deren grundsatzliche
Anwendbarkeit auf Musik aller Stilepochen und Ethnien hin. (Poly-
phone Musik bleibt jedoch gegenwartig noch aufgrund mangelnder Ela-
boriertheit des Modells von der Analyse ausgeschlossen). Diese Behaup-
tung mufR aufgrund des Bezugs auf Schenker, dessen Musiktheorie selbst
innerhalb der westlichen Klassik nur eingeschrédnkt anwendbar ist, und
aufgrund der der Gruppierungs- und metrischen Analyse zugrunde lie-
genden Annahmen von Symmetrie und Hierarchien zuriickgewiesen
werden.

Trotz der notwendigen und sicher nicht vollstdndigen Kritik an beiden
Modellen sollte deren heuristischer Wert nicht unterschatzt werden. Die
zentrale Auffassung von Musikhoren als einem rekonstruktiven Prozef,
in dieser Detailliertheit und Prazision ausgearbeitet, ist ein Gedanke,
der ein bisher fehlendes Bindeglied zwischen Musikpadagogik einerseits
und Musikpsychologie und kognitiver Psychologie andererseits, wie sie
etwa in den Reformulierungen der Schematheorie von Bartlett ausge-
pragt ist, darstellen kdnnte.
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