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1. Systematisch - systemisch - interdisziplinar

Der uns gelaufige Begriff “systematisch® kennzeichnet eine Arbeitsweise, die jede
Wissenschaft fir sich in Anspruch nehmen kann. Wenn nun eine Richtung der
Musikwissenschaft, die mit diesem Adjektiv das Besondere der Sichtweise, ihre spezielle
Arbeitsweise und Methode herausstellen will, sich ,Systematische Musikwissenschaft nennt,
setzt sie ein eigentlich allgemein giltiges Kennzeichen wissenschaftlichen Arbeitens als
Besonderheit ein. Systematik soll ein Unterscheidungsmerkmal zur Ubrigen Musikwissenschaft
sein. Da dies einer Disqualifizierung gleichkommt (einer unfreiwilligen - so kdnnte man zu ihren
Gunsten annehmen-) nannte sich die gleiche Arbeitsrichtung in Kéln ,Musikalische Akustik", die
sich verstanden wissen wollte in ihrer wortlichen Ubersetzung: ,die Lehre vom Hoérbaren der
Musik“. Klangforschung vom Ho6ren aus zu entwickeln oder auch Tonsysteme von den hdrbaren
und in der Praxis der Interpretation beabsichtigten Tonhéhenunterschieden aus zu beleuchten,
hat sich als ein &uf3erst fruchtbarer Ansatz erwiesen. Einige der Ergebnisse werden im Laufe
dieses Textes kurz zur Sprache kommen.

Musikalische Akustik ist ebenso wie Systematik miverstandlich und ist mi3verstanden
worden. Inzwischen hat sich die Wissenschaft weiterentwickelt und das Problem tberholt. Es gibt
neue Denkansatze, die dazu reizen, das Phanomen Musik von anderer Seite zu beleuchten und
das Problem Musik aus dem Zusammenwirken einer gro3en Zahl unterschiedlicher Wirkungs-
groRen zu erklaren, die, so verschieden sie auch sind, doch alle irgendwie zur Musikwissenschaft
gehoren, weil sie zur Erhellung des Phdnomens Musik gebraucht werden. “Systemisch” ist fir
dieses vernetzte Zusammenwirken eine passende Bezeichnung. Sie wurde vor etwa 15 Jahren
von Hans-Peter DURR und Fritiof CAPRA [1] eingefiihrt und meint etwas anderes als
“systematisch®.

Systemische Zusammenhange aufzudecken gibt es auf verschiedenen Ebenen. Da gibt es die
Ebene, auf der kulturhistorische, kultur-soziologische, ethnologische und anthropologische
Bezlge [2] herzustellen sind. Die verschiedenen Kiinste kénnen hier Ubergreifend in den Blick
genommen werden, um die gemeinsamen Unterstromungen herauszulésen, die in Malerei,
Architektur, Musik und Dichtung ihre Auspragung finden. H. de la MOTTE-HABER hat solche
Zusammenhange in ihrem Buch Uber Musik und bildende Kunst dargestellt [3], K. W.
NIEMOLLER hat diesen Ansatz in seinem Beitrag "Expressionismus” verfolgt [4], (um hier nur
einige beispielhaft fir eine reichhaltige Literatur zu nennen). Er hat in diesem Zusammenhang
den Satz von Arnold SCHONBERG zitiert: "Wenn Karl Kraus die Sprache Mutter des Gedankens
nennt, Wassily Kandinsky und Oskar Kokoschka Bilder malen, denen der stoffliche &ufRere
Gegenstand kaum mehr ist als ein Anlal3, in Farben und Formen zu phantasieren und sich so
auszudricken wie sich bisher nur der Musiker ausdriickte, so sind das Symptome fir eine
allmahlich sich ausbreitende Erkenntnis von dem wahren Wesen der Kunst." Verfolgt man diesen
Weg weiter, fiihrt er zu einer Ideengeschichte, aus der sich die verschiedenen AuRerungsformen
des Lebens ebenso wie die verschiedenen Kunstaul3erungen deuten lassen.

Dies ist interdisziplindres Arbeiten, das von der Wissenschaftsforderung zunehmend
propagiert und unterstitzt wird. Alle sog. Bindestrich- und Kombinationswissenschaften wie
Musikpsychologie, Psychologische Akustik und Musikinformatik gehdren von Hause aus hierher.
Zusammenhange herzustellen, insbesondere die Eingebundenheit der Phanomene in ein Netz
von Interdependenzen zu erkennen, ist ein Grundzug - und Vorzug! - dieser Facherkombi-
nationen, der Spezialdisziplinen oftmals versagt bleibt. Sie sind somit pradestiniert far
systemisches Denken und systemisches Arbeiten.

Interdisziplindres Arbeiten drickt sich speziell in unserem Fach in der Ausrichtung von
Tagungen aus, die unter dem Namen "Interdisziplindre Konferenzen" wie die in Posen,
Symposien, die unter dem Motto: "Musik und Sprache” in Kéln 1985, "Music and Signs" 1997 in
Berlin und "Global village, global brain, global music" 1999 in Osnabriick stattfanden.

Da gibt es aber auch noch die Ebene, auf der das kognitive Zusammenspiel mentaler
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Prozesse in den Blick genommen wird, das ein Phanomen wie Musik erst ermdglicht, das in
Vergleich gesetzt werden kann zu dem kognitiven Zusammenspiel der mentalen Prozesse bei
Sprache, Dichtung und anderen kiinstlerischen AuRerungsformen.

Letztlich liegt es an den kognitiven Prozessen, an der Art der Wahrnehmung und des
Denkens, letztlich liegt es an den Denkstrategien, mit denen wir in den unterschiedlichsten
Wissenschaften auf die Gegenstande der Forschung zugehen, dal3 es Gemeinsamkeiten gibt.
Diese Gemeinsamkeiten in den Denkstrategien, Probleme in den Griff zu bekommen und Ideen
weiterzuentwickeln, bilden die Meta-Ebene der Gemeinsamkeiten zwischen den Wissenschaften.

Diese Gemeinsamkeiten sind integriert in die Besonderheiten der verschiedenen Disziplinen.
Sie bilden die Grundlage aus der die spezielle Ausformung erwéchst. Als solche zeigen sich die
verschiedenen Disziplinen in jeweils anderem Gewand. Ausdruck dessen ist, daf} in den
verschiedenen Wissenschaften eine andere Sprache gesprochen wird. Das mul3 so sein und
fordert auch die Verstandlichkeit innerhalb einer fachspezifisch ausgerichteten Gruppe. Wenn
demgegenuber auf der Ebene der kognitiven Gemeinsamkeiten die Verbindungen hergestellt
werden und es gilt, dabei Ergebnisse von Nachbardisziplinen fir die eigene Arbeit fruchtbar
werden zu lassen, bedeutet das, systemisch zu arbeiten. Nicht nur durch die Verwendung
ahnlicher Methoden, sondern auch hier zeigt sich eine Vernetzung der Wissenschaften.

2.1 Neue Zentrierung der Forschungsbemiihungen in den anderen Wissenschaften

Dal3 sich wissenschaftliches Arbeiten unter den radikal verédnderten Verhaltnissen der
Informationsbeschaffung und —verarbeitung grundlegend geandert hat und sich auch in Zukunft
drastisch &ndern wird, ist inzwischen eine allgemein anerkannte Ansicht.

Die Verénderung, die sich dabei im Bereich der Methoden ergeben hat, wird mit dem
Stichwort Methodenvielfalt treffend gekennzeichnet. Die Vielzahl wissenschaftlicher Methoden,
die angewandt wurde, um allein einen Forschungsgegenstand zu erkunden, auch die unter-
schiedlichen Blickwinkel, unter denen man an ein und dasselbe Problem heranging, fihrten
zunéchst zu einer derartigen Zersplitterung der Facher in Teildisziplinen, daf3 eine gegenseitige
Befruchtung behindert wurde. Hier haben die neuen Mdoglichkeiten der Informationsgesellschaft
geholfen, voneinander Kenntnis zu nehmen und eine Gegenbewegung zu unterstitzen, die
darauf gerichtet ist, die Zusammenhange mehr zu betonen. In vernetzten Systemen zu denken
und Probleme in 6kologischen Zusammenhangen zu sehen sind inzwischen gelaufige kognitive
Strategien.

Man beginnt in diesen Teildisziplinen also, sich auf den gemeinsamen Forschungsgegenstand
zu besinnen, und, bei aller Vielfalt der Methoden, die Teildisziplinen um den gemeinsamen
Schwerpunkt zu gruppieren. Ausdruck solcher Bestrebungen war z.B. in den medizinischen
Fachern die Grindung von Zentren, um die Kompetenz verschiedener Teildisziplinen zu biindeln.
Derartige Zusammenschlisse zu einer facherlbergreifenden Institution sind ein &ufRerliches
Zeichen dafir, wieder aufeinander zuzugehen. Weltweit ist die Tendenz festzustellen, der Zer-
splitterung der Facher in kleinste Teildisziplinen, die zwar zu extremen Fortschritten und grof3en
wissenschaftlichen Leistungen in den hoch spezialisierten Fachern gefihrt hat, eine zentrierende
Bewegung an die Seite zustellen. REINECKE fal3te dies 1989 in die Worte: "Zu den vielleicht
wichtigsten Neuerungen z&hlt m.E., dal3 die sogenannten Einzeldisziplinen keineswegs weiter
auseinanderstreben, obwohl man eigentlich das Gegenteil hatte erwarten missen, da sie
andererseits immer hohere Ebenen der Spezialisierung erreicht haben. In vieler Hinsicht haben
sich im Gegenteil zuweilen ganz unerwartete Anndherungen ergeben, .... Das aber hat ... zu
einer Ubergreifenden Zusammenarbeit selbst auf scheinbar weit auseinanderliegenden Gebieten
gefuhrt." [5]

Lothar GALL, Historiker von der Universitat Frankfurt und vor einigen Jahren Vizeprasident der
Deutschen Forschungsgemeinschaft, hat die Entwicklung mit den Worten beschrieben: Es
zeichne sich "eine neue Fluchtlinie ab, auf die hin viele Entwicklungen in den einzelnen
Disziplinen der Geistes- und Sozialwissenschaften konvergieren. Vielerorts zeigt sich die
Tendenz, in der Kontextualitét, in den Interdependenzen, in der Relationalitét das Entscheidende
fur die Erklarung bestimmter Vorgénge, Entwicklungen und Strukturbildungen zu sehen und
diese Kontextualitat zugleich, bei aller Konzentration auf das jeweils spezielle Problem, auf einen
moglichst umfassenden Zusammenhang zu beziehen, eben auf das, was mit dem weit
ausgreifenden - damit freilich oft auch vagen - Begriff von Kultur umschrieben wird. In seinem
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Mittelpunkt steht, Halt gebend und in gewisser Weise eingrenzend, der Mensch." [6]

"Der Mensch als Gattungswesen hat ... Uber das Biologische hinaus - freilich durchgangig
sehr eng an dieses gebunden - eine normativ erfalbare Grundstruktur.” [7] Diese normativ erfaf3-
bare Grundstruktur in ihren Auswirkungen auf die musikalisch-kulturellen Auf3erungen zu unter-
suchen, mul3 dann oberstes Ziel der Musikwissenschaft sein. Der Mensch und seine Einge-
bundenheit in die Welt, in die "Randbedingungen”, die die Natur ihm vorgibt, bestimmen "die
Bedingungen der Mdoglichkeit" [8], unter denen Musik gemacht, gehdrt und verstanden werden
kann.

Damit haben wir den Blick bereits auf den Bereich der Musik gelenkt. Es geht darum, die
integrativen Tendenzen auch innerhalb der Musikwissenschaft wirksam werden zu lassen.

2.2. Aufbruch auch in der Musikwissenschaft?

Im Programm der vor 8 Jahren aus der Taufe gehobenen Zeitschrift fir "Systematische
Musikwissenschaft" wird die Zusammenarbeit der z.T. sehr spezialisierten und stark isolierten
Teildisziplinen ausdriicklich gefordert im Hinblick auf die positiven Impulse fir die Weiter-
entwicklung des Faches. Diesem Bemihen dienen die regelméRigen, jahrlichen Symposien und
die neu gegrindete Zeitschrift. Programmatisch heil3t es dort: "Dies dirfte ein geeigneter Weg
sein, interdisziplindres Denken zu fordern und Tendenzen der Isolation zwischen musikwissen-
schatftlichen Teildisziplinen entgegenzuwirken." [9]

Zusammenschau, gekennzeichnet durch interdisziplindres Arbeiten, ist inzwischen Programm
geworden in den "KlangArt-Kongressen" in Osnabrick und den jahrlich stattfindenden
Symposien der Internationalen Arbeitsgemeinschaft fur Systematische und Vergleichende Musik-
wissenschaft. Dieses Zusammenarbeiten in interdisziplindren Teams hat jedoch sein Optimum
noch nicht erreicht. Hier scheint es Bertihrungsangste zu geben, die ernst zu nehmen sind, weil
sie auf historischen Entwicklungen beruhen. Die Alternative jedenfalls, die darin besteht, dai3
entweder nur eine Spezialisierung auf Kosten des Uberblicks oder eine auf Kosten der Tiefe des
Eindringens Zusammenschau in ein Problem mdglich wére, hat vor dem Hintergrund von inter-
disziplinarer Teamarbeit nicht langer Bestand. Die Unabhéangigkeit von Raum und Zeit durch die
modernen Medientechnologien beginstigt das interdisziplinare Zusammenarbeiten von Spezia-
listen und ermdglicht dabei die fast grenzenlose Kommunikation, eben die "Globalisierung des
Wissens", die auf dem KlangArt-Kongref3 [10] in Osnabriick zum Thema gemacht wurde.

3. Die systemischen Zusammenhange
3.1 System-Konzepte

Ein System ist - in strukturalistischer Anschauungsweise nach ROPOHL [11] - eine An-
sammlung von Wirkungsgrof3en oder auch Phdnomenen, die untereinander vernetzt sind. In der
Psychologie spricht man von Ganzheiten, die unterteilbar sind in Teilganze. Ein wesentlicher
Grundsatz der Ganzheitstheorie lautet: Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile. In der
Reformulierung des holistischen Axioms ber die Ganzheit und ihre Teile durch VON BERTA-
LANFFY lautet dieses: "Die Eigenschaften und Verhaltensweisen héherer Ebenen sind nicht
durch die Summation der Eigenschaften und Verhaltensweisen ihrer Bestandteile erklarbar,
solange man diese isoliert betrachtet. Wenn wir jedoch das Ensemble der Bestandteile und die
Relationen kennen, die zwischen ihnen bestehen, dann sind die hdéheren Ebenen von den
Bestandteilen ableitbar.” [12] ROPOHL fal3t in seiner "Einflhrung in die allgemeine System-
theorie" den Grundsatz mit den Worten zusammen: "Das Ganze ist demnach 'die Summe seiner
Teile' und die 'Summe' der Beziehungen zwischen den Teilen." [13]

Man kann heute 4 Wurzeln der modernen Systemtheorie erkennen:

1. das holistische Axiom Uber Ganzheit und Teile,

2. die Kybernetik, wie sie von Norbert WIENER inauguriert wurde,

3. die Modellanalyse zur Optimierung praktischer Lésungen und

4. das strukturelle Denken der modernen Mathematik, in der ein System als eine Menge von
Objekten definiert wird, zwischen denen gewisse Relationen bestehen. [14]
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Von diesen vier Wurzeln der Systemtheorie her lassen sich drei Konzepte fir das, was mit
System bezeichnet wird, ableiten. Es sind drei Vorstellungen von dem, was man heute unter
System versteht.

a) Das strukturale Konzept: "Ein System ist als eine Ganzheit miteinander verknlpfter Elemente
zu betrachten.” [15] In diese Vorstellung von "System" (Abb. 1 Mitte) gehen die Wurzeln 1
(Uber das holistische Axiom) und 4 (Uber das strukturelle Denken der Mathematik) ein.

b) Das funktionale Konzept: es geht von einem unbekannten Innenleben in einer "black box" aus
und stellt dieses nur in seiner pauschalen Wirkungsweise als Funktion dar. (Bild oben)

c) Das hierarchische Konzept betont den Umstand, dal3 jedes System als Subsystem eines
Ubergeordneten Systems (Bild unten) angesehen werden kann. [16] Die Baumstruktur ist
hierfur das geeignete Darstellungsmittel.
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| -1 —RELATIONEN
g | ___—SYSTEM

(b) STRUKTURALES KONZEPT

- [ —SUPERSYSTEM

(|  —SYSTEM

———SUBSYSTEM

(¢) HIERARCHISCHES KONZEPT
Abb. 1: Verschiedene Systemkonzepte

Es sind dies drei Sichtweisen von ein und demselben Forschungsgegenstand, der als System
verstanden wird; drei Sichtweisen, die sich gegenseitig ergédnzen und dadurch zur Erhellung des
Zusammenwirkens der Systemeigenschaften beitragen.
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3.2 Griunde fur die Weiterentwicklung einer systematischen zu einer systemischen
Musikwissenschaft

In der Reihe von Entwirfen zur Systematischen Musikwissenschaft steht am Anfang Guido
ADLER (1885). [17] Mit seinen Vorstellungen kann man sich heute, nach mehr als hundert
Jahren, in grof3en Teilen noch einverstanden erklaren. Ein der heutigen Zeit angemessener
Entwurf, der dabei das Gesamtfach Musikwissenschaft im Blick hat, ist der von ROSING (1993).
[18] Bei ihm findet man folgende Einteilung der Herangehensweise an die Musik: "Musik kann auf
dreierlei Weise Gegenstand musikwissenschaftlicher Untersuchung sein: als notiertes Werk, als
akustisches Phanomen und als erlebter Klang." In MORAVANY (1994) wurden die Inhalte
derzeitiger Systematischer Musikwissenschaft diskutiert und Kataloge von Teildisziplinen vor-
gestellt. [19] Hier geht es nun um die weitergehende Frage, wie die verschiedenen Herangehens-
weisen, fur die die Musik das gemeinsame Zentrum ist, untereinander zusammenhangen. Das
Aufdecken der Beziehungen zwischen ihnen wird deutlich machen, dal3 sie selbst schlie3lich nur
vom zentralen Gegenstand Musik aus zu verstehen sind.

Als menschliches Phanomen, als AuRerungs-, Ausdrucks- und Kommunikationsmittel des
Menschen ist das Phdnomen Musik letztlich nur von den Eigenschaften, Mdglichkeiten und
Zielen des Menschen aus zu verstehen.

Systemisch zu arbeiten bedeutet, dieses komplexe Geflige von Wirkungsgrof3en in seinem
dynamischen Verhalten zu betrachten.

Systemisches Denken gibt es - auch in der Musikwissenschaft - eigentlich von Anfang an. Es
ist vorhanden, seit Uber Zusammenhange nachgedacht wurde.

Als systemisches Denken vor ca. 15 Jahren in der Musikwissenschaft zum Programm erhoben
wurde, sollte damit eine Richtung gefordert werden, die Uber interdisziplindres Arbeiten
hinauswies und mit transdisziplinar wohl eher zu kennzeichnen ist. Es ging darum, nicht nur die
Fakten und die Methoden anderer Wissenschaften zur Kenntnis zu nehmen, sondern auch die
dort herausgefundenen Wirkzusammenhange in die eigenen Uberlegungen einzubeziehen. Die
Fragen, was Musik ist, wie sie funktioniert, warum sie so und nicht anders auf der Welt vorfindbar
ist, kbnnen nur aus der Kenntnis der moglichen kognitiven Strukturen und den physikalischen
Randbedingungen des Schallphanomens beantwortet werden. Antworten sind aus der Sprache,
der gesprochenen wie der geschriebenen, aus den anderen Kommunikationsformen, sowohl den
dem Menschen eigenen als auch den kunstlichen, wie Uberhaupt aus dem menschlichen
Verhalten abzuleiten. Sie sind aus den Klangquellen, wie wir sie Uberall auf der Welt vorfinden,
sowie aus den Mdoglichkeiten des Horens abzuleiten. Es gibt in allen Bereichen Grenzen des
Moglichen, die die Felder abstecken, in denen die Varianten des Mdglichen existent werden
kdnnen. Die "Bedingungen der Mdglichkeit" sind nicht nur bei der Entstehung des Schalls und
folglich in den Schallph&nomenen zu bericksichtigen, sondern auch in unseren kognitiven Mog-
lichkeiten, die ebenfalls an Grenzen stof3en; hier sind es Grenzen der Leistungsfahigkeit physio-
logischen oder psychologischen Ursprungs. Insofern sind sie irgendwie auch natur-gesetzlich,
und es laRt sich an den Mdglichkeiten des Lernens und folglich auch an den Lerninhalten
ablesen, dal3 es eine Korrespondenz zwischen den akustischen Grundlagen und den Lernin-
halten gibt, weil sie aus der Notwendigkeit der Informationsiibermittlung und dem akustischen
Angebot zur Informationsibermittlung motiviert ist.

Fir eine Systematische Musikwissenschaft gentigt es, die Fakten, die Informationen, die wir
uber die Musik haben, in ein System einzubauen. D.h., wir haben sie in Kategorien zu gliedern,
sie zuordnen und zueinander in Beziehung zu setzen. Dabei spielt der Vergleich eine
entscheidende Rolle und die Hierarchie der Ordnung ist eine gangige Methode. Systematische
Musikwissenschaft versteht sich - gerade im Vergleichen gleichzeitig vorhandener Phanomene -
ahistorisch, legt also synchronische Schnitte quer zum Zeitverlauf.

Systemisch ist demgegeniber die Betrachtung dessen, wie ein System funktioniert, reagiert.
Es geht vorrangig um die Betrachtung des Beziehungsgeflechts zwischen den einzelnen Gliedern
des Systems. Dies ist gerade das, was die Ganzheit mehr hat als die Summe der Teile. Der
Mehrwert sozusagen. Darum kann ROPOHL die Reformulierung des holistischen Axioms Uber
Ganzheit und Teile durch VON BERTALANFFY mit den Worten zusammenfassen: "Das Ganze
ist demnach 'die Summe seiner Teile' und die 'Summe' der Beziehungen zwischen den Teilen."
[20]
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Die Anwendung systemischen Denkens auf die Erforschung der Musik wird anschlief3end in
einigen Ausschnitten erlautert werden.

3.3 Ordnung, Organisation und Gliederung der Musik

Bei Uberlegungen zu der Frage: wie funktioniert musikalische Kommunikation?, die - wenn
man es genau nimmt - auf die Frage zurtickzufiihren ist: wie setzt sich der Horer die Schallein-
drucke, die von den Instrumenten oder der Stimme als Schwingungen ausgesendet werden,
wieder zu einem Text zusammen und wie verbindet er sie mit Bedeutungen, stof3t man
zwangslaufig auf die in Abb. 2 gezeigten Zusammenhénge.

Interdisziplinaritit und Vernetzung der Wissensgebiete
I. Materialorganisation im Wahrnehmungsprozess:

Ordnungsgenerierung durch:
A Einteilung und B Zusammenschluss

1. Segmentierung in der Zeitdimension [J Chunkbildung
(auf dem Niveau der Ordinalskalenqualitét)

Beispidle:  DE-RHU-NDS-AHD-IEK-ATZ-E [Behindertenpadagogik, Gedachtnispsychologie]
M Unsterlénder
Hinsterbender
Enterbender

involviert:  Stream segregation [Kognitive Psychologie]
Mustererkennung [ Behindertenpadagogik, Psychologie]
Schemabildung, -erkennung [Psychol ogie, Sprachwissenschaft]
Formwahrnehmung [Psychologie, Strukturwiss. Musikwissenschaft]

2. Kategoriale Wahrnehmung:
Systembildung durch Anreicherung mit Bedeutung; Begriffsbildung, -zuordnung

Mengenabgrenzung O Bildung von Begriffsfeldern [ Sprachwissenschaft]
Unterscheidungsfahigkeit [J Ganzheits und Gestaltbildung [Psychologie]

Ahnlichkeit, Selbstahnlichkeit [Chaosforschung, fraktale Geometrie, Psychologie]
Innermusikalische Bedeutungszuwei sung [Metapherbildung: L. Bernstein] [ Semantik: Jiranek,
Karbusicky]

auf dem Niveau der Intervallskalenqualitét:

a) Zeitsysteme (in Intervallskal eneigenschaft = Metrum) [Kognitive Psychologi€]
b) Tonsysteme (Tonhohein Intervallskalenqualitét) [Kognitive Psychologie, Akustik]

involviert:  abstraktes Denken [ Genetische Erkenntnistheorie, Entwicklungspsychologie]
Informationsreduktion [Informationstheorie]

Organisationsformen: hierarchisch oder assoziativ, parallel
I1. Strategien

Vereinheitlichung, Generalisierung [ Genetische Entwicklungspsychologie]
Normbildung (materialimmanent O kulturabhangig) [Kulturanthropologie]
Invariantenbildung (Universalien) [ Sprachwissenschaft]

Abb. 2
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Es sind Zusammenhénge zu sehen zwischen zum Teil weit auseinander liegenden Sachge-
bieten aus anderen Fachern. ROSING [21] hebt deshalb die "Multidisziplinaritat’ der
Systematischen Musikwissenschaft hervor. Sie ist notwendigerweise durch einen Methoden-
pluralismus gekennzeichnet, ndmlich durch die Vielzahl der aus den anderen Fachern entlehnten
Methoden.

Zu den strukturellen Bedingungen, die nach Karl W. DEUTSCH [22] fUr ein Funktionieren von
kognitiven Systemen vorauszusetzen sind, gehoren Gliederungsfahigkeiten und Kombinations-
fahigkeiten, die hier unter A und B aufgefihrt sind.

Gliederungsfahigkeit wird gebraucht, um den Informationsstrom in geeignete, fir unser
kognitives Verarbeitungssystem tUberschaubare Einheiten zu teilen (Abb. 2). Gliederungsfahigkeit
ist fir uns so selbstverstandlich, daf} sie uns erst bei Stérungen bewuf3t wird. Erst nach Beob-
achtung ihrer Fehlleistungen wurde sie als Forschungsgegenstand in den Blick genommen, so
daf’ nun die musikwissenschattliche Analyse auf die behindertenpadagogischen und gedachtnis-
psychologischen Befunde [23] zuriickgreifen kann. Hier stehen eigene experimentelle Unter-
suchungen an, die Aufschlul3 dariiber geben, welche Strategien angewendet werden, wenn es
darum geht, daf? wir uns rhythmische oder melodische Gebilde, Motive, Themen und Formteile
greifbar und handhabbar machen. Die Mehrdeutigkeit der Ergebnisse musikalischer Gliederung
ist dabei kein Nachteil, sondern, wie BERNSTEIN mit seinen Analysen auf der Basis von
CHOMSKYs Generativer Grammatik zeigte, kinstlerisches Gestaltungsmittel der Verdichtung.
[24]

Gliederung ist eigentlich ein Prozel3, der unter zwei Gesichtspunkten zu betrachten ist;
einerseits entsteht sie durch Einschnitte, die Abschnitte voneinander trennen, andererseits ergibt
sie sich dadurch, dal3 ein Teil der Elemente engere Bindungen untereinander hat als zu anderen,
daR diese Elemente sich zusammenschlielRen zu Chunks, die sich dann von anderen Chunks
abheben. Dabei sollten wir nicht aus dem Auge verlieren, dal3 die engeren Bindungen, die zu
einem Zusammenschluf3 drdngen, solche sind, die wir im Zuge der kognitiven Verarbeitung -
aufgrund der durch den Kontext bestimmten Bedeutung der Elemente - diesen Elementen
beilegen. Versuche zum streaming-Effekt [25] in der Musik geben dazu eindrucksvolle Beispiele.

Wahrend die eine Gliederungsfahigkeit sich in der Segmentierung zeitlicher Anordnungen
zeigt, wird die andere, die kategoriale Wahrnehmung, in den systembildungsfahigen Parametern
der Musik wirksam, in den Tonhdhen- und Dauerordnungen. Kategoriale Wahrnehmung [26] ist
ein Prozef3 der Tonhdhen- und Dauerzuordnung [27], der immer dann eingreift, wenn ein
Tonsystem oder ein Rhythmus vorgegeben ist. Kennzeichen ist das Zurechthéren, sowohl das
zeitliche als auch das beziglich der Tonhohe. Keine kategoriale Wahrnehmung ohne Zurecht-
horen! Als Beispiel sei die stark kontextabhangige Bildung von Tonhdhenkategorien genannt. [28]

Dieser ProzeR ist gekennzeichnet durch die Uberfilhrung von Variablen eines analogen
Reizbereichs in digital unterschiedene Bedeutungstrager. Kennzeichen des Analogen ist die
Anordnung in einem Kontinuum mit kontinuierlichen Veranderungsmoglichkeiten. Es wird
charakterisiert durch Ubergange mit unscharfen Randbereichen beim Ubergang von einer GréRe
zur anderen. Kennzeichen des digitalen Bereiches dagegen ist das diskontinuierliche, diskrete
Nebeneinander, fir das es nur das Urteil "richtig" oder "falsch" gibt. Man kdnnte daher die
pragnante Formel wagen: Zum Analogen gehort als Wesensmerkmal die Unscharfe, zum
Digitalen, Begrifflichen jedoch der Irrtum. Notenschrift, Neumen und Tonhéhenkontinuum illustrie-
ren diese Zusammenhénge.

Diese Transformation (oder auch "Abbildung”) kontinuierlicher Reizgré3en des analogen
Bereichs in den der diskreten Bedeutungstrager hat enorme Konsequenzen fir die Komplexitat
der Kommunikation. Die Einteilung grof3er Wahrnehmungsbereiche, jener kontinuierlichen
Reizbereiche, die unserer Wahrnehmung zugéanglich sind, in eine Uberschaubare Anzahl von
Valenzklassen [29] stellt eine Grundbedingung dafir dar, das Mittel der Kombinatorik einzu-
setzen und durch die Kombinatorik eine nahezu unerschopfliche Vielzahl von identifizierbaren
Varianten mit jeweils unterschiedlicher Zusammensetzung zu erzeugen. [30] Die Identifizier-
barkeit oder Wiedererkennbarkeit ist dabei die Voraussetzung fiir eine eindeutige Kommunikation
bei gleichzeitiger Gestaltungsvielfalt. Dadurch ist im Bereich von Sprache und Musik gleicher-
malf3en ein hohes Gestaltungsniveau erreichbar.
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3.4 Begriffsbildung, Bedeutungszuweisung und Invariantenbildung

Die Begriffshildung, mit der wir es in diesem Zusammenhang zu tun haben, ist eine rein
innermusikalische. [31] Eine Gruppierung von Zeichen, das ist in diesem Fall eine bestimmte
Anordnung von Toénen, signalisiert die Tonart, was in der abendlandischen Musik bis 1900 eine
Selbstverstandlichkeit ist. Durch die ersten Akkorde oder durch die Anordnung der ersten Tone
einer melodischen Linie konstruiert sich der Horer eine Bezugsbasis. Im Nachvollziehen dessen,
was der Komponist konstruiert hat, ist dies eine Rekonstruktion. Da der Hoérer aber niemals
sicher sein kann, dal die von ihm hergestelliten Beziehungen mit den vom Komponisten
gemeinten identisch sind, kann nur von einer Konstruktion gesprochen werden. Es ist ein
kognitives Konstrukt, dessen wir uns beim Musikhdren kaum bewul3t sind. Es ist aber nicht nur
eine Selbstverstandlichkeit, sondern auch eine Notwendigkeit, weil von dieser Setzung eines
tonalen Zentrums alle anderen Téne, Akkorde und Tonfolgen ihren relativen Wert und damit ihre
Bewertung erhalten. Es ist dies eine Bewertung in dem Sinne, dal3 Téne nun die Funktionen ihrer
Stufen Ubernehmen, als Leitton oder Reperkussionston z.B., oder dafl3 Akkorde die Eigenschatft,
verwandt zu sein oder weniger verwandt zu sein, erhalten.

Das Setzen einer Bezugsbasis gibt es in verschiedenster Form; es mufd nicht immer gleich
eine Tonart sein. Die Finalis erflllt ihre Funktion, indem der Reperkussionston in einer
bestimmten Beziehung zu ihr steht. Wie wichtig uns ein solcher Bezugspunkt ist, verdeutlichen
die Ergebnisse von AUHAGEN (1994), die zeigen, dal} sich die Horer selbst bei atonalen
Tonfolgen tonale Zentren suchen. [32] AUHAGEN konnte auch Regeln daflr angeben, nach
welchen Gesichtspunkten sich die Hoérer ein solches tonales Zentrum konstruieren. Sie sind
eindeutig kulturell gepragt und beruhen auf Horgewohnheiten. Wenn diese aus der tonalen
Epoche stammenden Horgewohnheiten auf atonale Tonreihen angewandt werden, ist das sicher
eine inadaquate Horweise. In diesem Falle aber beweist der folgende Satz seine Gultigkeit:
besser eine falsche Ordnung als gar keine.

Aber was heil3t hier "falsch"? Der Horer tut genau das Richtige fur sich: er schafft sich eine
Ordnung - wie er auch sonst gezwungen war, das Ordnen, Kategorisieren, Segmentieren usw. zu
lernen, um sich in der Welt zurechtzufinden, um Uberhaupt leben zu kénnen. Und eine Ordnung
ist - nicht nur in der Musik - ein Beziehungsgeflige.

Solch eine Konstruktion einer Basis, die der Horer sich macht, ist nicht etwa eine Spezialitat
tonaler abendlandischer Musik. Sie findet ebenso statt bei der Darbietung eines pentatonischen
chinesischen Liedes oder eines Raga. Der Alap, das Vorspiel in einem Raga, in dem das
Tonmaterial mitsamt seinen Funktionen vorgestellt wird, tbernimmt diese Aufgabe in kiinstlerisch
besonders raffinierter Weise, indem er zdgerlich und erst nach und nach Uber das System
informiert, das als Basis dient fur das folgende Stlck.

Eine Bezugsbasis kann eben so gut ein rhythmisches Muster sein, das wir aus dem
musikalischen Ablauf extrahieren. Wir suchen nach einer zeitlichen Struktur, die gewisse Zeitab-
schnitte Uberdauert und dabei in wesentlichen Zigen erhalten bleibt. Dies ist ein typischer Fall
von Invariantenbildung.

Ordnungsgenerierung und Invariantenbildung sind auch die wahren Hintergriinde der
Notenschrift-Entwicklung. Nattrlich steht zunéchst die Fixierung der Musik zur Entlastung des
Gedachtnisses und zur Stabilisierung des Erinnerungsvermégens sowie das Bemuhen, die
vorwiegend funktionale Musik im kulturellen bzw. kultischen Rahmen sachgerecht zu Uberliefern,
im Vordergrund.

Mit dem Ausbau ihrer Madoglichkeiten von einer reinen Erinnerungsstitze zu einem
Begriffssystem, die parallel verlauft zu einer Entwicklung von einer analogen Sphére zu einer
digitalen [33] wurde die Notenschrift aber auch Selbstzweck. Sie bekam ihren Eigenwert in dem
Sinne, dal} Verschriftlichung alle Mdglichkeiten des Hantierens, die den optischen Bereich aus-
zeichnet, hinzugewinnt.

Die Bildung kultureller Invarianten, unserer kulturellen Normen, vollzieht sich in einem standig
wiederkehrenden Wechsel von Produktion und Rezeption. Dabei sind wir als sozial gebundene
und kulturell gepradgte Menschen eingebunden in einen Kreisprozel? von Kreation und
Regulation, in den kulturelle Normierungsprozesse mit SpielrAumen fir Kreativitét eingreifen. [34]
Kulturelle Normierungsprozesse und Spielrdume fur Kreativitdt halten sich in diesem Re-
gelprozeld normalerweise die Waage. Sie regulieren sich unter Berlcksichtigung der kognitiven
Prozesse der Musikwahrnehmung, der sogenannten Rezeptionsprozesse.
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3.5 Klangfarbe in systemischer Sicht

Die Ergebnisse neuester akustischer Untersuchungen und die Erkenntnisse kognitions-
psychologischer Forschung ermdéglichen es inzwischen, die Klangforschung in Produktion und
Wahrnehmung dem derzeitigen Wissensstand anzupassen und damit zu einem nach heutigen
Malstdben angemessenen Abschluf® zu bringen. [35] Voraussetzung ist, Musikinstrumente als
Ergebnisse evolutionarer Entwicklung zu betrachten. Denn "die Bedingungen der Mdglichkeit"
[36] von Physik und Biologie sind es, die die verschiedenen Bahnen der Entwicklung gelenkt
haben und noch lenken. Sie er6ffnen Freiheit und setzen Grenzen. Freiheit und Grenzen der
Gestaltung, die vorgegeben sind durch die Mdglichkeiten und Bedingungen von Physik und
Biologie, sind im Falle der Musik erkennbar in den Gesetzen der Akustik, der Psychoakustik der
Wahrnehmung, der musikalischen Verarbeitung und Produktion. Alle sind sie aufeinander
bezogen. Die Vernetztheit zu erkennen und in der Modellbildung zu berticksichtigen ist Kennzei-
chen der systemischen Sichtweise.

So laRt sich zeigen, dald unsere Musikinstrumente, was ihre Klangfarben angeht, eine
Spezialentwicklung mit besonderer Eignung fur unsere abendlandische Musik sind. [37] Sie
spiegeln als solche auch gewisse Eigenschaften unseres Horens und Sprechens wider. Diese
Erkenntnis forderte dazu heraus, die Klangfarbenforschung erneut aufzugreifen und bildet die
Basis fur weitere Arbeiten.

Im Zuge der fortschreitenden Musikelektronik und der Anwendung des Signal Processing auf
musikalische Vorgange - erinnert sei an die 90%ige Datenreduktion auf der inzwischen einge-
fiihrten MiniDisc und in den digitalen Satelliten-Rundfunk-Ubertragungswegen, die ohne jeden
Qualitatsverlust nur aufgrund psychoakustischer Effekte moglich geworden ist - riicken Begriffe
wie Klang, Klangfarbe, und Sound vermehrt ins Blickfeld. Dadurch gewinnt auch Klangfarben-
forschung an Aktualitét.

4. Zusammenfassung und Schluf

Systemisch als Programm flr musikwissenschaftliches Arbeiten ist nicht nur eine
Etikettenanderung, sondern eine belebende Perspektive einer neuen wissenschaftlichen Betrach-
tungsweise. Die Verwendung des Begriffs "systemisch”, bringt das Aufeinanderbezogensein der
in den verschiedenen Teildisziplinen erarbeiteten Fakten, von denen hier einige vorgestellt
wurden, besser zur Geltung. Man betrachtet sowohl synchronisch Kopplungs- und Ruckkopp-
lungsprozesse als auch diachronisch Interdependenzen. Ableitungen nach dem Kausalitats-
prinzip, fur das ein lineares, "serielles” Denken symptomatisch ist, stehen nicht im Vordergrund.
Dies ermoglicht den Ubergang von der Bearbeitung von Was-Fragen zu Wie- und Warum-
Fragen.

Es handelt sich hier nicht nur um eine Modeerscheinung, sondern um eine Konsequenz der
kognitiven Wende, die der Musikwissenschaft nutzbar gemacht wird und die man durchaus schon
einen Paradigmenwechsel nennen darf.
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