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Die Feststellung, dass die Abfolge musikalischer Stimuli wie Tone,
Intervalle oder Akkorde fiir die Wahrnehmung von Bedeutung sei,
scheint zunachst ein Allgemeinplatz zu sein. Denn bereits die schein-
bar harmlose Aufgabe, eine Melodie riickwarts zu singen, bereitet
erhebliche Schwierigkeiten. Dementsprechend gibt es aus experimen-
tellen Studien auch viele Hinweise, dass beim Horen von Musik
spezifische Erwartungshaltungen hinsichtlich des zeitlichen Auftre-
tens von Ereignissen generiert werden:

1) In isochronen Impulsfolgen kénnen Abweichungen von der Regel-
maldigkeit erkannt werden, selbst wenn nur ein Zeitintervall gedehnt
wird (Schulze 1978). Eine Erklérung hierflr ist, dass durch die Ereig-
nisfolge ein interner Taktgeber in Gang gesetzt und synchronisiert
wird, der dann eine Referenzfolge generiert. Durch die einmalige
Dehnung eines Zeitintervalls werden beide Folgen gegeneinander
verschoben.

2) Horer sind in der Lage, in repetierten Mustern von Tonen und Pau-
sen Regelméligkeiten zu entdecken, also eine Periodizitdtsbestim-
mung vorzunehmen (Povel und Essens 1985). Hierbei werden durch
Tongruppen evozierte subjektive Akzentuierungen bestimmter Ereig-
nisse as Hilfsmittel eingesetzt. Auch in diesem Fall kann ein interner
Taktgeber, dessen Pulsfrequenz durch die Akzente der gehérten Folge
gesteuert wird, zur Erkldrung herangezogen werden. Ein Modell der
Periodizitdtserkennung, das mehrere Oszillatoren fester Frequenz
annimmt, entwickelte Jorg Langner (1999).

3) Werden zwel unrhythmisierte Tonfolgen derart ineinander verwo-
ben, dass die Téne einer bekannten Melodie entweder auf den Zahl-
zeiten 1, 3, 5 ... erklingen und die Stortone auf den Zahlzeiten 2, 4, 6
..., oder die entgegengesetzte Abfolge zu héren ist, so félt das Wie-
dererkennen der Melodie bei ungeradzahligen Tonpositionen leichter.
Ein Erkennen ist selbst dann méglich, wenn die TonhShenbereiche
beider Tonfolgen gleich sind (Dowling, Lung und Herrbold 1987).
Diese Fahigkeit deutet darauf hin, dass die generierte Erwartung, von
Jay Dowling als expectancy window bezeichnet, nicht nur den Zeit-
punkt, sondern auch die Tonhohe zukiinftiger Ereignisse umfasst.

4) Wird Horern eine Realisation bekannter Klavierstiicke mit nur einer
einzigen agogischen Tempoadnderung vorgespielt und ihnen die Auf-
gabe gestellt, in einem Notentext die Stelle einzutragen, an der sie die
Tempomodifikation wahrgenommen haben, so |&sst sich beobachten,
dass Verzégerungen dort am schlechtesten erkannt werden, wo sie
Pianisten im Sinne expressiven Spiels in der Regel vornehmen (Repp
1992). Ein Horer verfugt offensichtlich nicht nur hinsichtlich rhythmi-
scher Regelmédigkeit Uber Erwartungshaltungen, sondern auch hin-
sichtlich gezielter Abweichungen von dieser Regelméiligkeit. Dadiese
Abweichungen erwartet werden, sind sie as solche schwierig zu er-
kennen.

Der Theorie von Mari Riess Jones zufolge ist Aufmerksamkeit beim
Hoéren von Musik selbst rhythmisch organisiert. Das heifd, dass das
bereits gehdrte Material auf gleichbleibende Merkmale, auf Inve
rianten hin analysiert wird und die Wahrnehmung darauf gerichtet ist,
die Unverdndertheit dieser Merkmale im weiteren Musikverlauf zu
bestimmten Zeitpunkten zu priifen (Jones 1986).

5) Auch die empfundene Dauer ist beim Musikhéren von der zeitli-
chen Struktur der Stimuli abhéngig. Wie Charles Kendall Stallings
zeigen konnte, fihrt bei Melodien eine regelméitige Abfolge der Téne
bei hoher (MM 504), aber auch bei niedriger Ereignisdichte (MM 48)
zu einer Unterschétzung der Dauer (mittels einer Stoppuhr waren ge-
schétzte 15 Sekunden anzugeben), wahrend eine unregelmaitige Ab-
folge zu einer Uberschétzung fhrt (Stallings 1969). Selbst die Veran-
derung nur des Melodieschlusses kann zu einer Veranderung der ge-
schétzten Dauer fuhren (Boltz 1989).

Solchen Hinweisen auf eine Auswertung zeitlicher Informationen in
bestimmten Horsituationen stehen Ergebnisse einiger empirischer

Untersuchungen gegeniiber, die die Bedeutung der zeitlichen Ordnung
musikalischer Ereignisse einschranken.

1) Experimente, in denen Formteile von Kompositionen vertauscht
wurden, brachten das Uberraschende Ergebnis, dass selbst trainierte
Horer hinsichtlich der Bestimmung der Originaversion grofle Un-
sicherheit zeigten (Nauck-Bérner 1995, de la Motte-Haber 1995).

2) Stellt man Versuchspersonen die Aufgabe, Ausschnitte aus einer
zuvor gehorten Komposition auf einer die Gesamtdauer des Stlickes
reprasentierenden Geraden zeitlich zu positionieren, so gelingt dies
zwar in bemerkenswert préziser Weise. Jedoch ist diese Leistung
unabhangig von strukturellen Merkmalen der Kompositionen (Clarke
und Krumhans 1990).

3) Schliefdich zeigen sich in der Wahrnehmung grof3erer musikali-
scher Strukturen Grenzen der Erinnerungsfahigkeit auch hinsichtlich
globaler Parameter wie Tonalitét. Nicholas Cook (1987) lief jeweils
zwel Versionen von Kompositionen unterschiedlicher Lénge durch
musikalisch trainierte Versuchspersonen unter den Aspekten des
asthetischen Gefdlens, des Ausdruckes, des Zusammenhaltes und der
Abgeschlossenheit beurteilen. Zwischen den Versionen, die in der-
selben Tonart schlossen, in der sie begonnen hatten, und den von
Cook manipulierten Versionen mit verénderter Schlusstonart zeigten
sich ab etwa einer Minute keine signifikanten Unterschiede in der
Beurteilung mehr.

Zusammenfassend |&sst sich feststellen, dass Wahrnehmung von und
Erinnerung an Musik eine aufgabenspezifische Sensibilitét gegentiber
zeitlicher Ordnung und deren Verénderung aufweisen. Sprechen Ver-
suchsergebnisse zur Wahrnehmung rhythmischer Muster und der Ge-
schwindigkeit ihres Ablaufes sowie zur Ausfiihrung von Musik fir die
Existenz eines internen Zeitgebers oder auch mehrerer Zeitgeber, so
sind die Ergebnisse zum Dauernerlebnis und zur Extraktion von
Formschemata und globaler Merkmale wie Tonalité eher mit einem
zeitbezogenen Informationsverarbeitungsmodell vereinbar, in dem
Aufmerksamkeit, Erwartungshaltungen und die Organisation von
Gedéchtnisinhalten eine Rolle spielen.

Betrachtet man Versuche, die Wahrnehmung und Gedéchtnisrepré-
sentation von Musik zu modellieren, so stellt man fest, dass der
Aspekt zeitlicher Ordnung hier eine vergleichsweise geringe Rolle
spielt. So wird z.B. die Extraktion des Tonalen Zentrums einer
Komposition der Theorie von Richmond Browne (1981) zufolge aus
einem Vergleich der gehdrten Tonfolge mit dem gespeicherten
Intervallschema der diatonischen Skala gewonnen, das sozusagen as
tonrdumliche Schablone dient.

Das Modell der Gedéachtnisreprasentation von Melodien, das Diana
Deutsch und John Feroe 1981 préasentierten, nimmt an, dass es sieben
pitch alphabets gebe, z.B. die diatonische Skala oder den Dreiklang,
die as Referenzmuster bei der Analyse und Segmentation von Ton-
folgen dienen. Die Folge h—', dis—€, fis—g', h'—'‘ sai auf einer nied-
rigeren Représentationsebene als Ausschnitt aus der chromatischen
Skala représentiert, auf einer hoheren als durch Nebentdne umspielte
Durdreiklangsstruktur. Zwar wird in dem Modell die zeitliche Nach-
barschaft von Tonen bel der Segmentation in Form von Sequenz-Ope-
ratoren (prime, retrograde, inversion) berlicksichtigt. Aber die kon-
krete rhythmisch-metrische Struktur einer Melodie bleibt unberiick-
sichtigt. Zudem ist die zeitliche Information auf héheren Représenta-
tionsebenen von der tonrdumlichen getrennt. Deutsch & Feroes Mo-
dell weist ein Merkmal auf, das viele Modelle gemeinsam haben: die
Annahme einer hierarchischen Strukturierung von Représentations-
niveaus. Gemal? dieser Annahme werden auf unterschiedlichen Ebe-
nen unterschiedlich grofie und hinsichtlich ihrer Binnenstruktur unter-
schiedlich hoch auflésende V erarbeitungseinheiten gebildet.

In dem Modell von Thomas Stoffer wird hierbel der zeitliche Aspekt
insofern berticksichtigt, als das primére Reprasentationsniveau auf die
Dauer der Psychischen Présenzzeit begrenzt ist, also auf etwa 5
Sekunden (1981, S. 120ff.). Hohere, supraprimére Reprasentations-
niveaus hingegen enthalten die zu jedem Zeitpunkt des Horvorgangs
simultan verfiigbaren konfigurativen Informationen tber die bis zum
gegenwartigen Zeitpunkt wahrgenommene musikalische Struktur und



stellen damit eine in nicht-zeitlicher Form verfligbare Représentation
sich Uber die Zeit erstreckender Ablaufe dar (S. 125).

Eine Vielzahl solcher Ebenen wird in dem Modell von Fred Lehrdahl
und Ray Jackendoff (1983) vorausgesetzt, das die intuitiv erstellte
Gedéchtnisreprésentation eines Musikstiicks in einem Expertenhorer
nachbilden soll. Die auditive Andyse ist gemaR dieser Theorie ein
»bottom-up* Prozess und umfasst die Segmentation der Oberflachen-
struktur einer Komposition in Motive, Phrasen und Abschnitte (grou-
ping structure) sowie die Bestimmung der rhythmisch-metrischen
Struktur (metrical structure). Dementsprechend spielt die zeitliche
Ordnung hier eine wichtige Rolle. Auf htheren Abstraktionsebenen
werde anschliefiend zur Bestimmung der Tiefenstruktur eine Art Da-
tenreduktion vorgenommen, bel der Ereignisse, die in einer metri-
schen Hierarchie (time-span reduction) oder in einer Hierarchie von
harmonischen Funktionen (prolongational reduction) anderen unter-
geordnet sind, auf der jeweils nachsthdheren Ebene entfallen. Gemal3
Lerdahl und Jackendoff verlauft der Abstraktionsprozess immer nach
den gleichen Prinzipien, gleichgiiltig, auf welcher Ebene man sich
befindet.

An dieses Modell kniipfen sich eine Reihe von Fragen, die als nicht
geklart anzusehen sind:

¢ Welche Prozesse laufen in dem Moment ab, in dem eine Kompo-
sition as Ganzes oder in Teilen aus dem Gedéchtnis abgerufen
wird?

¢ Weshab falt es leicht, sich ein Stiick in unterschiedlichen Ab-
laufgeschwindigkeiten oder auch Rhythmisierungen vorzustellen,
aber schwer, den Zeitverlauf umzukehren, aso ein Stiick
rickwarts vorzustellen bzw. zu singen/spielen?

e Auf welche Reprasentationsebenen wird zurtickgegriffen, wie-
viele hierarchisch gestufte Ebenen sind fiir eine prazise Erinne-
rung Uberhaupt erforderlich?

e Ist dievon einer zur néchsththeren Ebene vorgenommene Daten-
reduktion wirklich prinzipiell gleichbleibend oder gibt es nicht
doch deutliche qualitative Unterschiede?

e |st das von Lerdahl und Jackendoff postulierte , Substrat” einer
Komposition eine sinnvolle Art der Speicherung?

Der Psychologe Michel Imberty nimmt an, dass eine zweifache Ge-
dachtnisreprasentation von Musikstiicken stattfinde: in einer Repra
sentation sei die konkrete zeitliche Struktur als Schema gespeichert;
Imberty spricht von Anordnungsschemata (schémes d'ordre). In einer
anderen Art von Schema wiirden syntaktische Beziehungen zwischen
den Verschiedenen Segmenten der Komposition gespeichert; Imberty
nennt sie Beziehungsschemata der Anordnung (schémes de relation
d'ordre). Wahrend schlechte Musiker nur tber die erste Art der Repra-
sentation verfligten, kénnten gute Musiker auf beide zuriickgreifen
und so eine Komposition groraumiger gestalten. Welche Art der
Reprasentation dominiere, sei aber auch von der Struktur der Kom-
position abhéngig (Imberty 1991).

Diese Theorie weist Parallelen zu der Idee sogenannter scripts auf
(Schank und Abelson 1977), in denen Handlungsabléufe gespeichert
sind. Ubertragen auf das Musikhéren bedeutet dies nach Stephen
McAdams (1989), dass grofl¥formatige stereotype Muster als Ereignis-
schemata abgespeichert sind. Die Theorie erscheint sehr plausibel und
erlaubt eine Prognose, die experimentell Uberprifbar ist, bisher jedoch
meines Wissens nach noch nicht Uberprift wurde: digenigen
Abschnitte, die in dem Ablaufplan as Einheiten markiert sind, sollten
bei der Reproduktion aus dem Gedéchtnis in ihrer Abfolge verander-
bar sein, da sie Uber eine Art ,Label“ (cue in der Terminologie von
Irene Deliege, 1989) aufgerufen werden. Tongruppierungen, die nicht
Uber ein eigenes , Label” verfligen, sondern Uber die Vergegenwarti-
gung des konkreten zeitlichen Verlaufs abgerufen werden, sollten
demgegeniiber schwieriger in einer veranderten Abfolge wiederzuge-
ben sein, weil zur Konstruktion dieses veranderten Ablaufes mehr
Detailinformationen berlicksichtigt werden miissen. Derartige Versu-
che mit Musik, die nur vorgestellt bzw. aus der blofRRen Erinnerung
abgerufen wird, sind meiner Ansicht nach ein guter Weg, der Art der
Speicherung zeitlicher Information beim Musikhéren auf die Spur zu

kommen. Messungen der Gehirnaktivitdt bei bestimmten Aufgaben
zur Vorstellung von Musik kénnen zur Aufklérung der aufgeworfenen
Fragen ebenfalls beitragen (siehe Leman 1999).
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