In Understandig Music
the Sound dies



Anfang Februar 1972 schickte ich ein Sta-

tement (ber mein damals noch sehr unaus-

gegorenes Projekt ORGON an Herrn Laske zum
Instituut voor Sonol ogie Utrecht. Ich fahl-
te damals genau, was ich vorhatte, konnte

jedoch keine zufriedenstellende Methodik
finden und so bat ich Laske in dem Brief,
mr zu helfen. Dies tat er auch in Form
einer unverhillten Kritik, die mch ziem
lich erntchterte und anspornte:

"Honestly, even from your more elaborate

problem statement | cannot determ ne the
theoretical issue you intend to deal
with; all | understand is that you are
interested in testing the effects of
sound on the psychosomatically ill.

This illness is , to nmy knowl edge, as
undefined as the effects you refer to.
(...) To my insight, your problem state-
ment needs Geisteraustreibung.”

Zur gleichen Zeit erschien die Nr. 1 der
"sonol ogical reports" des Instituts:

"1 NTRODUCTI ON TO A GENERATIVE THEORY OF
MUSI C" von Otto E. Laske, einem in sei-
ner Konsequenz der Problemstellung
duBerst wichtigen Beitrag zur Erneuerung
der Musi ktheorie.

Sof ort verschob ich meine Plane uUber das
Auffinden universaler Klangtypen, arbei-
tete das Buch durch, stieB dabei auf wei-
tere Literatur, deren Lektire mr schlieB-
lich den Kopf reinigte und eine Methode
in die Hand gab, die fir die einzelnen
Phasen von ORGON bestimmend sein wirde.

Mt der Lektire von "INTRODUCTION TO
THEORETI CAL LI NGUI STI CS" von John Lyons,
"ASPECTS OF THE THEORY OF SYNTAX" von
Noam Chomsky, "PLANS AND THE STRUCTURE
OF BEHAVI OR" von George A. Mller u.v.a.
festigte sich der Gedanke, ein Stick zu
schrei ben, das den Aufbau einer musika-
lischen Sprache von den kleinsten Ele-
menten bis zu komplexen Strukturen und
deren Erlernen aufzeigen sollte. Das fir
ORGON wi chtige Ziel sollte dabei sein,
Strategien zu finden, mt denen musikali-
sche Inhalte optimal erfahrbar und ver-
stehbar gemacht werden.

Beim Ordnen der Notizen zeichneten sich
bald zwei Mengen ab, zu denen sich die ge-
fundenen 3eqriffe ordnen |ieRen:
Grammati k & Strategie

oder wie Chomsky sagt Ko mp et en z
& Perfor manz. Mt Kompetenz ist
das Material und dessen hierarchische Zu-

sammensetzung zu immer komplexer werden-
den Gebilden und mt Performanz ist die
Anordnung der Materialentwi cklung gemeint,
oder wie Laske schreibt:
"performance is a discipline
gating artistic strategies"”
"Strategies are ordered rules which
generate behavior"

"musical strategies is a subdiscipline
of artificial intelligence elaborated
on a system theoretic basis" (1)

investi-
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Di ese Bemerkungen fihrten zum Verstdéandnis
der Strategien als Mttel zur Weiterent-
wi cklung des musikalischen Materials
durch sogenannte "Plans":

"A Plan is any hierarchical progress

in the organism that can control the
order in which a sequence of operations
is to be performed."” (2)

G A Mller, von dem das Zitat stammt,
meint mt der Ordnung einer Sequenz die
exakte Erfassung der strategischen und
taktischen Elemente einer Operation. Fir
die Beschreibung einer Verhaltenssequenz
hat er den TOTE-unit (Test-Operation-
Test-Exit) geprégt. Ahnlich funktionie-
rende Programmabl auf pldne finden sich in
der FORTRAN Programmsprache, deren Begrif-
fe und Funktionen mr addquat fidr das
Ldésen von Material entwicklungsproblern
schi enen.

So wurden die Befehle I NPUT, DO, GOTO,

|F, CALL, RETURN, STOP, OUTPUT zu fol-
gendem Flussdi agranm zusammengestellt:

'.

RETURN

>
QUTPUT)

I NPUT gibt an, welches Problem zu |dsen
ist.

DO ist eine Laufanweisung, die der
operational phase des TOTE-unit
entspricht, also den Wert der Si-
tuation umsoviel erhéht, wie er
im INPUT angegeben ist.

GOTO ist ein Ricksprung, die W ederho-
lung eines Sequenzabschnitts.

I F ist der Sprung aus dieser W eder-
holung an einen bestimmen Punkt.

CALL ist der Aufruf zum Unterprogramm

(subroutine). Das im INPUT Gefor-
derte kann erst nach Ldésung des
Unterprogramm erfillt werden.



RETURN ist der Ricksprung

STOP i st

gramm
das Ende einer

OUTPUT ist die Préasentati

Diese Befehle werden

I NPUT:

DO:

GOTO:

IF
CALL:

RETURN :

STOP:

OUTPUT :

| 6sten Problems

ins Hauptpro-

Sequenz
on des ge-

durch folgende aku-
akustischenSignal edargestellt:

ringmodulierte Orgel; regel miRige
Repetition von B.

Kompl exe Impulsfolge, die durch
Aufladen eines Kondensators ent-

steht.

Schl agzeug; Tempel blocks, 2 Im

pul se.

& Komplexe | mpul
Aufladen eines K
steht (synchron

sfolge, die durch
ondensators ent-
mt zweitem Im

puls des Schlagzeugs)

Schl agzeug; 3 Impulse, Tempel-
block 1, Woodblock, Tempelblock 2
Kompl exe I mpulsfolge, die durch
Aufl aden eines Kondensators ent-
steht synchron mt Magentofon

Frequenzen Uber

Ende Magnetofon,
Woodbl ock I mpuls
Woodbl ock I mpuls

10. 000 Hz
synchron mit

ringmodulierte Orgel; Quint B-f"'"'

Die Zusammenstellung der Befehle zu Pro-
grammen, nussten von einfachsten |NPUT-DO-
OUTPUT- Fol gen bis zu kompliziertesten An-
ordnungen reichen, um das Erlernen des sich
entwi ckel nden Materials zu ermdglichen. Das
Phanomen des sich Erinnerns, Einpréagens und
der Internalisierung von Zusammenhdngen ent-
steht gerade durch Produzieren von "feed-
back-loops", die immer groRBere Segmente zu-
sammenfassen. Dies ermdglicht der beschrie-
bene Algorithmus im hohen MaRe.

Die Grammatik als die andere Menge, zu der
sich die gefundenen Begriffe ordnen IieRen,
wurde gemdR Chomsky in Tiefenstruktur,
Transformation und Oberfl&chenstruktur un-
terteilt. Man kann die beiden Pole auch mit
dem Begriffspaar Wesen und Erscheinung ver-
deutlichen. Die Tiefenstruktur als Basis,
die sich in Lexikon und kategoriale Sub-
komponente unterteilt. Die Transformation,
die das abstrakt Dargestellte in konkret
ErfaRbares, die Oberfldchenstruktur dber-
fiuhrt. Die Oberflé&chenstruktur, die dem In-
halt Form gibt.

Das Schema einer grammatischen Struktur
soll die Beziehung der drei Komponenenten
nochmals verdeutlichen:

DEEP-STRUCTURE
Lexikon & cate-
gorial subcomp.

TRANSFCRMATION SURFACE-
— transformatio- Emma— STRUCTURE

nal rules

semantic
interpretation

*— Inhalt )

Das Material, das die unterste Stufe der
grammatischen Struktur reprasentiert wur-
de lexikalische Formative genannt. Um zu
aus welchem Material sich wiederum

zeigen,

die Formative zusammense
Grammatik ein Kapitel (ber Morphologie
vorangestellt werden. Di
schreibt die innere Struktur der Formative
und deren Zusammensetzun
den distinktiven Merkmal

stisch-artikulatorisch

El emente.

So sollte das Material i

drei

Abschnitten entwick

PHOLOGY, DEEP STRUCTURE,

SURFACE STRUCTURE, ,

tzen, nusste der
e Morphologie be-

g ausgehend von
en, das sind aku-

nicht mehr teilbare

n 4 Kapitel zu je
elt werden: MOR-
TRANSFORMATI ON,

weiterhin mt der Be-

zeichnung "grammatical competence" zusam
mengefasst. Zwi schen den

Kapiteln sollte in

7

sonological
( Form ’ realisation (4)

Form von Einschiben die verschiedenen
Lerntypen der grammatischen Struktur dar-
gestellt werden:

Zwi schen MORPHOLOGY & DEEP STRUCTURE Ein-
schub 1: Signal Learning

Zwi schen DEEP STRUCTURE & TRANSFORMATI ON"
Einschub 2: Concept formation

Zwi schen TRANSFORMATI ON & SURFACE STRUC-
TURE Einschub 3: Problem solving

Die Einschibe sollten mt der Bezeichnung
"communicative competence" zusammengefasst
werden.

Grammatical & communicative competence er-
gaben also folgenden Aufbau:



MORPHOLOGY: Basic sounds
Ensenbl e: 1&4
1.2. MORPHOLOGY: The 49 elenents

1.3. The syntagmatic re-
| ations
B.I. Signal Learning. Ensenble: 4a
A.2.1. DEEP STRUCTURE: The 21 |exical
formatives
Ensenmbl e: 1.2&84
2.2. Cateqorial rules
2. 3. The 7 syntagmas
B. 2. Concept formation. Ensenble: 4a
A. 3. 1. TRANSFORMATI ON: Transformati onal
rul es
Ensemble: 1,2,3,4
3.2. Acceptability
3.3. Transformati on
procedure
B. 3. Probl em sol ving. Ensenble: 4a
A.4.1. SURFACE STRUCTURE: Flash back
Ensenmbl e: 1,2,3,4,4a
4. 2. Filtration
4.3. Synchronisation

Die Besetzung: Ensenmble 1-3 besteht aus je

1 FIoéte, 1 Klarinette,

1 Posaune, 1 Violine,

1 Viola, 1 Cello.

Ensenble 4, das die Signale
des Algorithnus darstellt,
besteht aus einer ringnodu-
lierten Orgel, einen zwei-

spurigen Magnetofon und ei-
nem Schl agzeug (2 Tenpel -

bl ocks, 1 Wodbl ock, Gong
inB')

Ensembl e 4a besteht aus
zwei Flugeln und werden vom
Organi sten und Magnet of oni -
sten gespielt.

Mt dem ersten Abschnitt des Kapitels MR-
PHOLOGY, "Basic sounds" habe ich einen Be-
griff gewadhlt, der auf ein im Dunkel Iie-
gendes GCebiet stoRt, der Frage nach den

kl ei nsten, nicht mehr teilbaren akusti -
schen El enenten. Dy e Linguistik hat dafur
den Begriff der distinktiven Merkmale ge-

pragt und nmeint damt die binare Aufspal-
tung von Phonenen in artikulatorische Kate-
gorien. Die Frage, ob es akustisch artiku-

in die sich
| assen, soll
da es

| atori sche Kategorien gibt,
Kl angauRerungen binar gliedern
hier nicht weiter erdrtert werden,
zum Therma der Phase gelb wird.

Um nicht zu hoch zu greifen ist die Be-
zei chnung "distinktive Mrknmale" nicht ge-
wahl t. Dafur neint "Basic sounds" einfach
die Formierung einer Reihe und die davon
abgel ei teten 49 Basi skl ange, also die Ent-
stehung des harnmoni schen Materials.

Reihe b ist Zentralton
des ganzen Sticks. Die darauffol genden
Téne formeren sich in wachsender Konpli -
ziertheit des Schw ngungsverhaltnisses

zum Bezugston b, so daB fol gende Reihe ent-

Der erste Ton der
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teht: b(l:1);f'(3:2),es«(4:3);
stents B Tg (Gi 2y esc(®®)

des' {6:5),ges' (8:5);

as' (9:5),c'(9:8);

a' (15:8),h(16:15),e' (45;32).
willktrlich for-

Di ese Rei hewird nun nicht

mert, sondern quasi als Proze3 Natur-Kul -
tur aus der Ober- bzw. Untertonreihe abge-
leitet. Die Tone: b, f', es',g',d aus der

Ober-&Untertonrei he uUber b; e ,h',a',c',
as',ges', aus Ober-&Untertonrei he uber
Tritonus e'. Der Ton des' gilt als Ver-
knupfungston der beiden Tonfol gen.

im kontinuierlichen
set zen

Die 49 Basi skl ange,
Abt asten aus der Reihe abgeleitet,
sich fol gender mallen zusammen:
13/ 1- Kl 4nge
11/ 2- Kl &nge
9/ 3- KI &nge
7/ 4- Kl ange
5/ 5- Kl dnge
3/ 6- Kl ange
1/ 7- Kl &nge

D e Akkorde werden ebenfalls in wachsender
Konpliziertheit der Schw ngungsverhalt-

ni sse anei nandergerei ht, so daR zu Beginn
konso-

ei ner jeden Akkordreihe ein nmaxinal

nanter Kl ang und am Ende ein maximal disso-
nanter Akkord steht.

Abschnitt 2 der MORPHOLOGY stellt die stu-

fenwei se Projektion der Paraneter auf die
49 Elenente, die sich in ihrer Paraneter-
verteilung stark genug unterscheiden, um
weiterhin als Materialtrager funktionieren
zu koénnen.

D e Folge der Paranmeterprojektionen ist
hi erarchi sch nach Starke der Charakterisie-
rung geordnet. Der fir ein Element am
starksten charakterisierende Paraneter
kommt zuletzt, so daB fol gende Rei henfol ge
ent st eht :
1) Harrmonik 1:
2) Harnonik 2:

49 Basi skl dnge (s.A.1.1.)
Regi sterverteil ung
- 5 Bereiche
3 Dynam kstufen -
3 Dynam kprofile -
crescendo : tenut o/
decresc
5) Klangfarbe 1: 6 Instrumentkonbinationen
6) Klangfarbe 2: 9 Spielweisen - martella-
to, staccat o, separat o,
tenuto, | egato, vi brato,
con sordino,tremlo
und flageolett.
3 Dauer ngr undf or men, bestimmt
durch die Zahlen 2.3.5; deren
Zei t hal bi erungen und - Ver-
doppl ungen ergeben insgesant
23 Dauernwerte.

3) Dynam k 1: p/ nf/f

4) Dynam k 2:

7) Rhyt hm k:

Ei nschlieBlich der Basiskléange werden die
49 Elenente also durch die Konbination von
7 Parametern bestimt. Dabei werden nicht
nur die Gundformen eines Paraneters zu-
geteilt, sondern auch dessen Kombinationen.



Die Grundformen der Reqisterverteilung ge-
ben zum Beispiel folgende Kombinationsmig-
lichkeiten:
1:B'-B/f2:8-b/3:5-b"'/4:p"'-8""/
S:bll_bl$l

Register:

123245

§ X
ém 4L

12345 12345

xX§X§
xgﬁﬁx

12345 12345

Um diese
tion zu realisieren

schrittweise Parameterprojek-
und einsehbar zu ma-
chen, ist es notwendig, in der |NPUT-Pha-
se den Vorgang model |l haft anzugeben und

in der DO-Phase die Verbindung dieses Mo-
dell zum Material herzustellen. Dafir wird
in diesem und den ndchsten Abschnitten so-
genanntes neutrales Material eingesetzt,
das aus den Tdnen b,e,des und deren struk-
turellen Verbindungen besteht.

geht,
Darstellung der

signalisiert
Ma -

Jeder Projektionsstufe
als Unterprogramm die
terialgrenzen des verwendeten Corpus vor-
aus. Die Registergrenzen meinen obere und
unterste Tonhéhengrenzen der Instrumente.
Die Dynami kgrenzen meinen den Ubergang

zwi schen Luft wund Ton und dessen Verstar-

kung, bis

keine Energiezufuhr mehr mig-
lich ist.

Die Klangfarbengrenzen meinen
die Pole Flageolett und Flatterzunge. Die
Dauerngrenzen meinen einerseits die Atem
ldnge eines gehaltenen Tons, andererseits
die untere Wahrnehmungsgrenze eines sfz-
Tons.

Der Abschnitt Uber die syntagmatischen
Beziehungen der Elemente beschlieBt das
Kapitel ‘Uber Morphologie. Syntagmatische
BeZ|ehun?en hei 8t Bestimmen der Kombina-
tionsmbglichkeiten der Elemente. Es wer-
den die syntagmatischen von den paradigma-
tischen Beziehungen unterschieden. Letz-
tere bestimmen, welche Kombinationen nicht
erlaubt sind. Ein solches System der er-
laubten und verbotenen Beziehungen von
Elementen ist die Basis fir die Konstruk-
tion von sinnhaften Verbindungen oder Ten-
denzen, um einen fir Kldnge addquateren
Ausdruck zu benutzen. Tendenz entsteht
nerseits durch Begrenzung der Quantitét
Mat erie, andererseits durch die Relation
zweier Einheiten.

ei -
der

Jedem Parameter Harmonik, Dynamik,
farbe, Rhythmk wird ein Katalog
matischer Beziehungen zugeteilt
vierfacher Raster festlegt, wie
El emente in Verbindung treten. Dabei st
oberstes Prinzip der Verbindung das Be-
griffspaar: Ahnlichkeit wu. Kontrast. Es
gehen also nur solche Elemente Verbin-
dungen ein, die maximale Ahnlichkeit oder
maximal en Kontrast in ihren Parameter-
relationen aufweisen.

Klang-
syntag-
der als
die 49

Die Harmenikverbindungen funktioniferen in
strikter Zwolftdnigkeit.

1-1/22/3=3/

Die Reqisterverbindungen:
' /1-4/2-5/1-5/

Die Klangfarbenverbindungen:

1 34 5 4 11 12 13
b MMMUUD%V
1-2,6,7,8,9,12,13,16,18

2 - 4,5,6,7,8,9,10,12,13,14,16,18
3-6,7,8,9,11,15,17,19

4 - 5,7,8,9,10,12,14,6

5 - 6,7,8,9,10,12,14

—

e 15

Pie Dynamikverbindungen: p-p/p-f/decr.
p-nf//mf-mf/
crasc . mf -/
decr,mf-p//f-f/
f-pfcresc.f-f/
cresc.f=-mf//

E-%
—
o
[
o

=%l
~wm-e-

~d
W
2

19
>
p

~wl-

D

Die Dauernverbindunqgen:

345
2467
123567
23467
3457
3456

=l THOLTT E L M)
L I I T S A |

21dddii

Ty
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Der erste Abschnitt der DEEP STRUCTURE be-
ginnt mt der Konstruktion von 21 |exika-
lischen Formativen, die zusammen mt den

"categorial rules" die Basis oder konkre-
ter das Lexikon der Grammatik bilden.

die kleinste
oder wie

Ein lexikalisches Formativ ist
syntaktisch fungierende Einheit

Leonhard Bloomfield sagt: "die kleinste
freie Form', d.h. eine Struktur, die |aut
John Lyons sowohl "innere Stabilitat wie
positionelle Beweglichkeit" besitzt. Choms-
ky fiuhrte zusatzlich den Begriff "well-
formedness" ein und meint damt nichts an-

deres als unmittelbar erfassbare i.e. ak-
zeptierbare Strukturen.

Diese Bezeichnungen deuten auf den Zusam

menhang der Bildung von Formativen mt de-

nen von der Wahrnehmungspsychol ogie ent-

wickelten Gestalt- u. Gliederungsgesetzen.

In der Tat lassen sich die 7 Gestaltfak-

toren zeitlicher Verlaufsformen auf die

Tendenzbil dung der 21 Formative anwen-

den: (5)

1) Faktor der Bestéandigkeit, der
sten Anderung

2) Faktor der geringsten
des kirzesten Wegs

3) Faktor der Einheit des

gering-
Verschiebung,

Verl aufscharak-

ters, springende gegeniber flieRender
Bewegung

4) Faktor, alles spatere geht aus frihe-
rem hervor

5) Faktor der glatt durchgehenden Bewe-
gungshahn

6) Faktor der identischen Fortdauer des-
sel ben Gebildes

7) Faktor von Figur u. Grund

Zu diesen Faktoren soll jedes Formativ

eine vom anderen verschiedene Gestalt-
héhe besitzen. Da die Gestalthdhe das
Produkt aus Komplexitat und Ordnungsgrad
ist, missen die 49 Elemente zundchst hie-
rarchisch, d.h. in diesem Fall nach Schwie-
rigkeit der Klangerzeugung geordnet wer-
den. So konstituieren die Merkmale Ge-
staltfaktor, Komplexitdat und Ordnungsgrad,
model | haft von dem oben erwahnten neutra-
lem Material aufgezeigt, die 21 Formative.

Die andere Komponente der Basis, die "ca-
tegorial rules", macht klar, dass die For-
mative neben der substantiellen auch for-
mal e Bedeutung haben. Die Kategorienregeln
geben an, wie die lexikalischen Formative
in Verbindung treten. Subjekt, Pradikat

und Objekt sind als Kategorien der Sprach-
beschreibung natirlich wunbrauchbar fur die
Kat egorisierung von Klangstrukturen. Je-

doch deutet der logische Kern dieser Be-

griffe auf etwas, was auch auf die Ord-
nung musi kalischer Strukturen zueinander
zutrifft.

Hal l'i day bezeichnet z.B. den |ogischen
Kern von Subjekt als "actor", den des di-
rekten Objekts als "goal". Die Iogischen
Abstraktionen sind sehr stark, jedoch
nicht tief genug, um auf andere Systeme
wie Musik Ubertragbar zu sein. Dieses
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duBerst wichtige Gebiet einer universal-

kategorialen Erfassung von Musik ist so

gut wie unerforscht. Es gibt wichtige An-

sdtze und seien sie nur in vorsichtig

formulierten Vermutungen, wie die von

Laske: "It is conceivable that semantic
interpretation of sound struc-
tures can be formulated in terms
of the descriptive operators of
modal logic." (3)

Eine néhere
kreises
Projekts
ist die
wichtig,
weit wie

Untersuchung dieses Problem-
soll fir eine spédtere Phase des
ORGON aufgehoben werden, hier
Entwicklung formaler Prozesse
inhaltliche Momente werden so-
moglich nicht miteinbezogen.
For -

So sind fir die Kategorisierung der

mative die, zugegeben spekulativen Be-
griffe: Bezugsformativ, = B
Verbindungsformativ, =V
Appendi xformativ gewdhlt.= A
Diese Kategorien ermdglichen die Gene-

rierung von sogenannten Basis-Phrase-

Markern, kurz P-Marker genannt. Die Ab-
leitung von 7 Syntagmas aus den P-Markern
ist die Aufgabe des dritten Abschnitts

der DEEP STRUCTURE.

P-Marker sind elementare Einheiten, die
die mdglichen Kombinationen der Kategorien-
symbole aufzeigen und aus denen Tiefen-
strukturen hier Syntagmas konstiuiert wer-
den. Ein Syntagma ist die groRte Einheit
grammatischer Beschreibung.

Die 7 P-Marker werden vom, weiter oben be-
schrieben, neutralem Material dargestellt,
nach Komplexitat geordnet und haben fol-

gende Struktur:

Sl' 52 53
AL 0 A
A 8 A v B & B3 ¥ &8

54 35

SO SN

B v A B B v B A

Sﬁ 57
/(>>\ /(>>>\
A B i A BE A B v [ B A




Fir die Ableitung wird P-Marker 4 ausge-
wahlt, dessen Kategoriensymbole Schritt
fur Schritt durch lexikalische Formative
ersetzt werden, bis in der sogenannten

Endkette, die Symbole mt den Formativen
eingetauscht sind und das gewonnene Syn-
tagma fir die Transformation verwendet

werden kann.

Das folgende Kapitel TRANSFORMATION be-
zieht die Phrase-Marker aufeinander und
Uberfihrt somt die abstrakte Tiefen-
struktur mittels Transformationsregeln in
eine konkrete Oberflachenstruktur.

Unter Transformation wird hier verstanden,
Strukturen die in Verbindung treten, so
zu verdndern, dal eine Ubergreifende
Tendenz entsteht, die akzeptierbar also
verstehbar ist.

Die Transformationsregeln bestimmen, wie
die P-Marker in Verbindung treten und

wel che strukturellen Verdanderungen noétig
sind, um den Transformationsmarker, Kkurz
T-Marker, zu generieren.

Es existieren drei Transformationsformen:

Die Ldschung,

die Einbettung,

die Verzweigung.
Bei einer Ldschungstransformation fallen
Formativsegmente weg, um den Anschlufl zum
anderen P-Marker zu tendenzieren. Bei ei-
ner Einbettung, wird der P-Marker aufge-
spalten, um tendenzerhdhende Formative ei-
nes anderen P-Markers einzuschieben. Bei
einer Verzweigung werden dem P-Marker For-
mative oder Formativsegmente anderer
T- Marker beigefugt, ebenfalls zur Erh6hung
der Strukturtendenz.
Diese drei Transformationen sind je nach
Kompl exit&t der Verbindung von P-Markern
verschieden akzeptierbar:
Die Loschungstransformation ist akzeptabel
als Tendenzerhdhung. Die Einbettungstrans-
formation ist tendenzhemmend, wenn die
Ei nbettungsstruktur zu lang ist. Die Ver-
zwei gungstransformation ist optimal akzep-
tierbar, da sie als Verstarkung der Haupt-
formative keine zusétzliche, tendenzmin-
dernde Information bringt.
Im zweiten Abschnitt des Transformations-
kapitels "Acceptability" werden einige
Verfahrenswei sen vorgestellt, die die Ak-
zeptabilitat transformierter P-Marker er-
hohen .
Diese sind: Kirzen, Tempodnderung, We-
derholen.
Kirzen wird bei Léschtransformation ange-
wandt und meint, im Unterschied zu L6-
schen, horizontales Streichen von Ein-
zellinien innerhalb der Formative. Tem
poédnderung wird meist bei Einbettungs-
transformati on angewandt, dann als tem
poverkirzung. SchlieBlich ist klar, daB
W ederhol en von Formativen die Akzeptier-
barkeit erhoht. Diese Verfahrensweise ist
auch die Gebréauchlichste.
Das Transformationskapitel schlieBt mt
der Darstellung der "transformational hi-
story" wie es Chomsky nennt, also die
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Formi erung eines T-Markers.

Ausgehend vom urspriinglichen

P-Marker, treten durch verschiedenste

Transformationsschritte immer

mative anderer P-Marker hinzu,
al's

schlieBlich der T-Marker

For -
sich
Materialtra-
ger der Tendenz und als dessen Ausgabe
die Oberflachenstruktur préasentiert:
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Hier angelangt ist also das Material und
dessen Konstituierungsregeln von den
kleinsten Elementen bis zur Ausgabe eines
T-Markers entwickelt. Hier wire nach Laske

moglich, die entwickelten Strukturen als
"thinking sound" wahrzunehmen. Sie wéren
also in der Lage, Probleme zu |dsen. Fir

mch bedeutet Problem 6sen mittels
strukturen nichts anderes als deren Fun
tionalisierung mt dem Ziel bestimmbare
Energien im Menschen freizusetzen, um da-
mt die Aufarbeitung psychosomatischer
Stérungen zu unterstitzen. Dies ist das
Ziel von ORGON, kann also hier nicht vor-
weggenommen wer den.

KI anE-

Somt entfdllt eigentlich die der SURFACE
STRUCTURE zugesprochene Funktion, die des
Probl eml 6sens. Dies kann in dem letzten
Kapitel der "grammatical competence" nur
model | haft, namich als Filtrierun?s- und
Synchronisationsprozess einer Tonfo ?e aus
einer Oberflachenstruktur dargestellt
werden. Diesem Prozess %eht eine, "flash
back" genannte, Rickfihrung eines Syntag-
mas zu seinen konstituierenden Merkmalen
voraus, gleichsam als stark zeitgeraffter
Rickblick auf die Form erung des Materials.

Das Material des SURFACE STRUCTURE Kapitels
ist in den drei, mt "communicative compe-
tence" bezeichneten, Abschnitten verwendet,
die als Einschibe zwischen den Kaﬁiteln

der "qrammatical competence" erscheinen
und die zur Einpr&gunqg des Materials ver-
wendeten Lerntypen entwickeln.

Einschub 1 verdeutlicht das "Signal |ear-
ning", verstanden als Konditionieren von
Reizen durch Présentation zusammen mt

Signalreizen. Dabei werden die Reize je

nach hierarchischer Wchtigkeit durch die

Anzahl der Wederholung starker oder

schwacher konditioniert. )

Einschub 2 reprdsentiert "concept Forma-

tion" als eine Entwicklung in 3 Stufen:

1) Herstellen einer ungestalteten und
unaeordneten Viel heit

2) Komplexbildung. Dazu gehért die
Kernbildung des Begriffs

3) Begriff als Vereinigung und Verall-
gemeinerunq der Elemente zur Te?de)nz

6

Ei nschub 3 stellt die Phasen des "Pro-

blem solving" Prozesses dar:

1) Hemmung, da erstrebtes Ziel nicht er-
reicht wird.

2) Materialanalyse. Was ist fir die L&sung
verwendbar.

3) Konfliktanalyse. Was ist fir die Ldsunqg
nicht verwendbar.

4) Zielanalyse. Demonstration des Funk-
tional werts.

5) Suchmodell

6) Umstrukturieren des Gegebenen zum Ge-
forderten.

7) Présentation des gel6sten Problems. (7)

82

Prédsentation einer
dem gel 6sten

Dass das Stick mt der
synchron laufenden Tonfol ge,
Problem (!?), endet soll nicht dariber hin-
wegt duschen, dass es sich bei der in den

4 Kapiteln aufgezeigten Materialentwick-
lung letztlich um ein Experiment handelt.
Nam'ich zu prifen, inwieweit es miglich
ist, eine mnimale Musikgrammatik, wie sie
hier entworfen wurde und durch Lernstra-
tegien mtgeteilt wird, zu internalisie-
ren, wie die Regeln einer kinstlichen
Sprache ...

.................... Dass ich selbst am
skeptischsten (iber den Erfolg des Experi-
ments bin, drickt sich in einem Satz aus,
den ich in einem Sem nar von Laske als
bei | 4ufige AuBerung gehdort habe und der

wahrend der ganzen Arbeit am Stick nicht
mehr aus meinem Kopf ging, bis ich den
Satz zum Titel machte:

“In understanding music, the sound dies.

Da fallt mr ein Morton Feldman Zitat

ern:

"l began to feel

t.ha% the sounds were not concerned
wi t
ideas of symmetry & design,
that they wanted
to sing
of
other things.
They wanted to live
and |
was stifling
them
The
composer
makes
plans. . . ... ... . ... ... Music laughs."
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