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Beitrdage zur theoretischen Musikwissenschaft

Vorbemerkung :

Bei der Fulle der verschiedenen "Musikwissenschaften” - angefangen mit der
historischen Musikwissenschaft hin bis zur angewanden Musikwissenschaft -
fragt es sich, inwieweit es Uberhaupt sinnvoll ist, dieser Fille eine weitere
neue Disziplin hinzuzufigen. Betrachtet man aber die Probleme, die in den
einzelenen Gebieten auftreten, und betrachtet man sich vor allem die
zunehmende Kluft zwischen diesen, so scheint gerade eine Hauptschwierigkeit
in den unzureichenden Methoden zu liegen. Methoden meint hier in erster
Linie Methoden der Beschreibung musikalischer Sachverhalte. So verfugt der
Musikhistoriker zwar iber ein relativ verfeinertes Instrumentarium, wenn
es darum geht, europdische Musik von ca. 1768 bis 1988 zu beschreiben, aber
sowohl fur die Musik vor 1788 und im verstarkten Maf fur die Musik nach
1988 ist dies Instrumentarium mehr als mangelhaft entwickelt. Schier
unmoglich allerdings ist die Verstandigung zwischen Musikhistoriker und
Musikethnologe: Es steht Theorie neben Theorie. Es fehlen die gemeinsamen
Grundlagen!

Dies genau wdare das Ziel einer theoretischen Musikwissenschaft, diese
gemeinsamen Grundlagen klarzustellen und zu entwickeln, chne hierbei eine
Musik aus den Augen zu verlieren. Der theoretischen Musikwissenschaft soll
es darum gehen, den anderen Musikwissenschaften ein analytisches
Fundament zu schaffen.

Die Notwendigkeit hierfir ist offensichtlich!

Die Theoretische Musikwissensschaft

Es wurde oben gesagt, die Aufgabe der theoretischen Musikwissenschaft solle
in der Schaffung eines analytischen Instrumentariums bestehen. Wie nun
kann somit der Forschungsgegenstand der theoretischen Musikwissenschaft
umrissen werden. Beginnen wir mit einer Negativ-Bestimmung:

. Nehmen wir an, es sei irgendeine Musik gegeben (gegeben meint hier, daf3
sie prinzipiell zu jedem beliebigen Zeitpunkt in irgendeiner Weise
reproduzierbar sein mufl), so kénnen wir nur dann zu dieser eine
Analyse anfertigen, wenn wir in der Lage sind, aus dem Phdmomen
"gegebene Musik” bestimmte Daten zu extrahieren — oder besser: wenn
wir in der Lage sind, dieser bestimmte Daten zuzuordnen. Eine Musik,
der wir keine Daten zuordnen kénnen, ist "reines” Chaos! Dieses



Verfahren” entspricht gewissermafBen der MeBtechnik in der Physik. In
der Musikwissenschaft wird die Frage, welche Daten oder Kategorien wir
zum Musik-Héren besitzen bzw. uns aneignen, vornehmlich wvon der
Musikpsychologie behandelt. Diese Frage soll also nicht Gegenstand der
theoretischen Musikwissenschaft sein.

2. Nehmen wir weiterhin' an, daB wir nun in der Lage sind dieser
gegebenen Musik Daten zuzuordnen, so mussen diese in irgendeiner Weise
begrifflich gemacht werden konnen, bevor wir uns daran machen
kénnen, diese Daten zu analysieren. Setzen wir an dieser Stelle
Begrifflichkeit mit Notierbarkeit gleich, bedeutet dies, da3 wir die Daten in
irgendeiner Weise notieren kinnen mussen. Dies eroffnet einen weiteren
Problemkreis: Den Problemkreis der Notation; wobei es an dieser Stelle
keinen Unterschied macht, ob wir uns die Transkription einer gegebenen
Musik oder den Notentext einer Komposition betrachten. Die Art der
Notation ist natirlich entscheidend fir den Verlauf einer Analyse, weil
durch diese die zu analysierenden Zeichen endgultig festgelegt werden.
So hiangen beispielsweise die Ergebnisse einer Analyse davon ab, ob in
einer Notation nur die Tonhdhen oder ob auch die Rhythmen festgelegt
sind. Dennoch ist die Notation nicht als Problem der theoretischen
Musikwissenschaft aufzufassen, da eine Analyse zu jeder Notation
angefertigt werden konnen sollte und die Analyse insofern als
unabhingig von der Notation betrachtet werden kann.

3. Wenn es weiterhin prinzipiell zu jedem Notentext maéglich sein soll, eine
Analyse anzufertigen, reicht es also nicht, die theoretische
Musikwissenschaft als ein Sammelsurium von  Einzelanalysen
aufzufassen. - Auch die konkrete Analyse soll nicht Gegenstand der
theoretischen Musikwissenschaft sein.

4. Wenn die konkrete Analyse ausgeschlossen sein soll, versteht es sich
auch, daB hermeneutische, geschichtliche und soziologische Aspekte
unberucksichtigt bleiben. .

Die theoretische Musikwissenschaft ist somit als Bindeglied zwischen den

»Fundamental-Musikwissenschaften” und den “Interpretations-Musikwissen-

schaften” aufzufassen. Ihre Aufgabe ist es, in Hinblick auf die real

existierenden Musiken Methoden der Analyse - aufbauend auf den
musikpsychologischen Erkenntnissen — bereitzustellen. Ihr vornehmliches Ziel
soll es sein, diese Methoden maglichst klar zu fassen und prazise darzustellen.



I. Beitrag

Terminologische Aspekte:

1. Klassifikation von Schallereignissen

Akustisch lassen sich prinzipiell zwei Arten von Schallereignissen
unterscheiden: Auf der einen Seite die Gerausche, auf der anderen Seite die
Téne, wobei der Ubergang vom Gerausch zum Ton flielend ist.

Sowohl das Gerdusch als auch der Ton konnen sich wahrend ihres
Erklingens in ihrer Klangfarbe und in ihrer Lautstirke andern. Der Ton
kann zusitzlich eine Tonhohenanderung erfahren. Weiterhin kann ein
Geridusch bzw. ein Ton wahrend seines Erklingens in einen Ton bzw. ein
Gerausch ubergehen.

Was das Geriusch anlangt, so wird ublicherweise in der Notation sein
Erzeuger und seine Dauer fixiert, mit geringerer Haufigkeit seine Lautstarke.
Beim Ton wird zusitzlich die Tonhohe fixiert. Eine nihere Angabe der
Klangfarbe (iiber die Angabe des Erzeugers hinaus) findet, wenn Uberhaupt,
ihren Niederschlag nur in Spielanweisungen. Dies erscheint weitgehend als
sinnvoll, da die Klangfarbe von praktischen Faktoren abhangt (Spielweise des
Musikers, Nebengerausche, Raumakustik, Standort und subjektive
Figenschaften des Zuhdrers), somit von Auffuhrung zu Auffihrung stark
variiert, also nicht zu den reproduzierbaren Eigenschaften einer IMusik zu
rechnen ist, so daB die Klangfarbe einer ”abstrakten” Analyse unzuganglich
ist. Dies soll aber nicht bedeuten, daB eine Betrachtung der Klangfarbe
prinzipiell uninteressant ist, sondern nur, daf3 diese aus oben genannten
Grinden allgemein nicht notiert und somit nicht zum Gegenstand der
theoretischen Musikwissenschaft wird.

Begriffliche Klarung:

Im folgenden soll zwischen Gerausch und Ton keine expliziete Trennung
vollzogen werden, da es sprachlich keinen Sinn macht beispielsweise zu
sagen: "Die Gerausche der Trommel erklingen in einer 1/16 Folge.” Daher ist es
besser in allen Fallen von musikalischen Schallereignissen von Tdnen zu
sprechen. Soll dennoch auf den Unterschied wvon Gerausch und Ton
verwiesen werden, kann dies durch die Unterscheidung von Ton ohne
Tonhéhe und Ton mit Tonhohe geschehen.




2. Kriterien zur Tonunterscheidung '

Es wurde gesagt, dafl Tone maximal durch die Angabe ihres Erzeugers, ihrer
Dauer, ihrer Lautstirke, ihrer Tonhthe und ihrer Klangfarbe charakterisiert
werden kénnen, wobei die Klangfarbe nur eine untergeordnete Rolle fur die
theoretische Musikwissenschaft spielen sollte.

Da es nun fur die Analyse von notierter Musik oft notwendig ist, die Grenze
zwischen zwei Ténen anzugeben bzw. festzulegen, sollen hierzu in folgenden
Kriterien dargelegt werden: .

I

Ein Schallereignis mit aufeinanderfolgenden (sinnvollerweise) wahr-
nehmbar verschiedenen Grundtonfrequenzen, die nicht durch ein
Kontinuum stetig ineinander tibergehen, gilt als zwei Tdne.
(Tonhdéhenkriterium)

Beispiel: Ein stetiges Glissando gilt als ein Ton. Ein Glissando mit einem
"Tonhoheneinbruch” gilt als zwei Tone.

Ein Schallereignis, das durch einen (sinnvollerweise) wahrnehmbaren
"Nicht-Ton” (Pause) getrennt ist, gilt als zwei Tone.

(Zeitkriterium)

Beispiel: Zwei Tone, die die gleiche Tonhthe besitzen, aber durch eine
wahrnehmbare Pause getrennt sind, gelten als zwei Tone.

Ein .Schallereignis, das von (sinnvollerweise) wahrnehmbar
verschiedenen Erzeugern erzeugt wird, gilt als zwei Tone.
(Ortskriterium)

Beispiel: Ein Ton einer laufenden Singerin gilt als ein Ton. (Ausnahme:

Dopplereffekt)

Ein Schallereignis wvon aufeinander folgenden (sinnvollerweise)
wahrnehmbaren verschiedenen Lautstirken, die nicht durch ein stetiges
Kontinuum ineinander iibergehen, gilt als zwei Téne.
(Lautstarkenkriterium)

Beispiel: Ein stetiges Crescendo gilt als ein Ton. Ein Crescendo mit einem
"Lautstiarkeeinbruch” gilt als zwei Totne.

Eingeschrankt: Ein  Schallereignis von aufeinander folgenden
(sinnvollerweise) wahrnehmbaren verschiedenen Tonspektren (Klang-
farben), die nicht durch ein stetiges Kontinuum ineinander ubergehen, gilt
als zwei Tone.

(Spektralkriterium)



Beispiel: Ein Registerwechsel an der Orgel "zerlegt” einen Ton in zwei
Tone.

In der Praxis erweisen sich diese Kriterien oft als problematisch; dies
einerseits, weil oft die Angaben im Notentext zu ungenau sind (z.B.
Registerwechsel), zum anderen, weil nach dem Kriterium 3. (Ortskriterium)
eine Mehrfachbesetzung einer einzelnen Stimme einer Partitur (Beispiel:
synphonische Musik) nicht als ein Ton aufzufassen wére, was fur eine
Analyse als unzweckmafig erscheint. Uberdies ist die Wahrnehmung eines
stetigen Kontinuums an subjektive Eigenschaften des Horers gebunden. Daher
sind diese Kriterien also nur als Orientierungshilfe zu betrachten, wenn die
Entscheidung "ein Ton oder zwei Tone” getroffen werden soll.

3. Begrifflichkeit des Tons

Nachdem in vorhergehenden Abschnitt nochmals tber die Kriterien zur
Tontrennung klar geworden ist, welche Eigenschaften ein Ton besitzen kann,
sollen diese nun begrifflich genauer gefalit werden.

Betrachten wir hierzu erst einmal das Problem der Klangfarbe. Im Abschnitt
1. wurde erwahnt, dal3 eine Angabe der Klangfarbe meist nur mittelbar iber
diza Angabe des Erzeugers vorliegt. Entscheidend an dieser Information ist
aber weniger das Wissen um die Klangfarbe, als vielmehr das Wissen
darum, daB alle Téne, die von diesemn Erzeuger erzeugt werden, im Regelfall
in starkerer Korrelation zueinander stehen, als Téne verschiedener Erzeuger.
Sinnfallly wird dies beim Betrachten einer Partitur: In einer Systemzeile
werden gerade die Noten fur einen bestimmten Erzeuger geschrieben.
Gewissermallen bilden die Tone eines Erzeugers eine "natirliche” Einheit.
- Entsprechend 1aft sich dieses Prinzip erweitern, wenn man vom einzelnen
Erzeuger absieht und zu den Instrumentalgruppen tbergeht. Auch die Tone
solcher "Erzeugergruppen” (z.B. Violinfamilie) korrelieren im  Regelfall
starker untereinander, als Tone verschiedener Instrumentalgruppen. Dies
wird an der horizontalen Gliederung einer Partitur sinnfallig.

Fur die Analyse scheint also die Klangfarbe in erster Linie dazu geeignet
gliedernd in die Musik einzugreifen. In einem Notentext, da genauere Angaben
uber die Art der Instrumente fehlen, oder einfach alle Noten beispielsweise in
eine Notenzeile geschrieben sind, ware es fur den Analytiker, wenn mdglich,
angebracht, dieser Musik in ihrer konkreten Realisation nachzuforschen und
selbst tiber eine Klanganalyse eine sinnvolle Gliederung im Notentext
vorzunehmen.

ACY



Der erste Parameter zur Kennzeichnung eines Tones, soll also der Parameter

"Erzeuger” sein, geschrieben:
T=TI(E)

Fir eine Analyse scheint es weiterhin oft 'zwegméﬁig, darauf zu achten, da3
eine Anderung der Spielweise (z.B. Registerwechsel) gewissermallen einer :
bedingten Anderung des Erzeugers gleichkommt. Aus dem Erzeuger E wird
also ein Erzeuger E’. Auch solche Anderungen kénnen auf unterschxedhche
Korrelation hinweisen. '

~ Schliefllich erweist es sich als smnvoll Erzeuger einer Instrumentalgruppe.

durch indizierte Buchstaben zu bezeichen.
Beispiel: : TV = T(Violine)
| T(V2) = T(Viola)
- T(V3) = T(Violoncello)
T(V4) = T(Kontrabal3)

3.2. Das Meloton

Bisher wurde von der Tonhihe von Tonen gesprochen. Dies erweist sich in
sofern als problematisch, als dieser Begriff eher umgangsprachliche
Bedeutung besitzt und sich damit einem wissenschaftlichen Gebrauch entzieht.
Daher soll im folgenden an seine Stelle der Begriff Meloton treten.

Mit Meloton soll der Teilaspekt eines Tons bezeichnet werden, der als Tonhche
bzw. Tonhohenverlauf wahrgenommen wird. Das heifit: Wenn wir einen Ton
haben, der beispielsweise "glissandiert”, so ist dieser Tonhohenverlauf als
sein Meloton zu bezeichnen. Dafl ein Meloton "konstant” ist (also eine feste
Tonhshe darstellt), kann demnach als ein - wenn auch héufiger ~ Spezialfall
betrachtet werden.

Diese Einfiihrung erweist sich nicht nur deshalb als ginstig, weil im Meloton
auch der Fall des Glissandos miteinbezogen ist, sondern auch deshalb, weil ein
Sprechen von: "Tonhohenvorrat”, "Tonhchentransformation”, "der Verlauf
der Tonhthen einer Melodie” oder die Konstruktion eines Adverbs:

- "onhthenmaBig” gemessen an der Umgangssprache leicht absurd wirkt.

S0

Wogegen ein Kunstwort wie das "Meloton” eben wegen seiner Kunstlichkeit
"biegsam” ist.
Der zweite Parameter, der einen Ton kennzeichnet, 1st somit das Meloton,
geschrieben:

_ T =T(M)
Unter Hinzunahme des
ersten Parameters : &= TEIM



Weiterhin ist klar, daf3 der Ton ohne Tonhohe kein Meloton besitzt.

3.3. Der Melograd
Es wurde in Abschnitt 1 gesagt, daf ein Griausch auch wéhrend seines
Erklingens in einen Ton bzw. ein Ton in ein Geriusch iibergehen kénne; dies
entsprache einer zeitlichen Anderung der Klangfarbe - oder genauer des
Klangspektrums. E
"Der Ton mit Tonhthe und der Ton ohne Tonhohe sind also Grenzfille des
Phanomens: "Tonhohenerkennung”. Da es nun méglich ist von einem Extrem
kontinuierlich in das andere uberzugehen, bietet sich folgende Definition an:
"Als Melograd eines Tons wird die "Ausgepragtheit” seines Melotons
bezeichnet.”
Der Melograd kann durch eine prozentuale Angabe der Hérer, die dem Ton
genau ein bestimmts Meloton zuordnen, ausgedriickt werden.
Beispiel:  Jeder Hérer ordnet einem Ton das Meloton "c” zu: Fir den

Melograd gilt:

Gm = |

Kein Horer ordnet einem Ton ein Meloton zu - oder jeder Hérer
ordnet dem Ton ein anderes Meloton zu - oder einige ordnen dem
Ton kein Meloton zu und die anderen Horer alle verschiedene
Melota: Fur den Melograd gilt:

: Gm = Q

Achtung:

Werden einem Ton durch die Horer zwei verschiedene Melota zugeordnet, so
handelt es sich nicht um einen Ton sondern um 2zwei Tone
(Tonhohenkriterium)!

Mathematisch 143t sich diese Definition so schreiben:

Hm mit: Hp = Anzahl der Hérer die dem Ton
Gp = — genau das Meloton "m” zucrdnen.
H und: H := Anzahl aller Hérer.

Es mufl daraufhingewiesen werden, dal diese Definition insofern
problematisch ist, als hier keine Differenzierung bezuglich der Horer
einbezogen wird. Dem Begriff "Melograd” haftet also ein stark subjektives
Moment an. Somit ist dieser Begriff nur vorsichtig zu verwenden und nach
Méglichkeit nur unter Angabe des Hérerkreises, auf den sich ein Melograd
bezieht.
Der dritte Parametar zur Kennzeichnung eines Tones ist also der Melograd,
geschrieben:

T = T(Gy)
Unter Hinzunahme der ersten
beiden Parameter: T = T(EM,Gp)
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3.4. Das Chronoton
Ahnlich wie in Abschnitt 3.2. bemerkt worden ist, dal es fir den
wissenschaftlichen Gebrauch nitzlich ist, den Begriff Meloton einzufiihren,
scheint es vorteilhaft den Begriff "Tondauer” durch den Begriff "Chronoton”
zu ersetzen. Die Argumentation 1auft hier ganz analog zu 3.2.:
Ein Sprechen von beispiejlsWeise "Tondauernstruktur” oder "Tondauernander-
ung” wirkt sprachlich sehr unbeholfen. (Schon alleine die Zusammensetzung
von Tondauer lost sprachliches Unbehagen aus. Man beachte, dafi im kleinen
Riemanlexikon von 1979 zwar der Begriff Tonhthe aber nicht der Begriff
Tondauer aufgefihrt ist.)
Definieren 146t sich das Chronoton wie folgt: Nach den Tonhshenkriterien 1aft -
sich der Anfang und das Ende eines Tones (bedingt) eindeutiy angeben. Die
Zeitspanne seines Erklingens - oder das At - wird als das Chronoton des
Tones bezeichnet.
Zu unterscheiden sind an dieser Stelle zwei Arten der Chronoton-Notierung:
. Das absolute Chronoton: _
Wird das At in der SI-Einheit sec. angegeben, sprechen wir von einer
absoluten Chronotierung.
2. Das relative Chronoton:
Werden die At einer notierten Musik relativ zu einem wvorgegebenen
Metrum angegeben, sprechen wir von einer relativen Chronoton-
Notierung.
Die Umrechnung von absoluter zu relativer bzw. von relativer zu absoluter
Chronotierung ergibt sich einfach aus der Beziehung:

El. .l 88c,
Cr Ca
Das Chronoton ist hier der vierte Parameter, der einen Ton kennzeichnet,
geschrieben:
1 = EG

Unter Hinzunahme der anderen
drei Parameter: - T = T(E,M,Gp ,.C)

3.5. Das Dynamon

Was die Bezeichnung der Lautstarke eines Tones betrifft, so weist hier die
Musikwissenschaft einen Mangel auf; oder wer wiirde beispielsweise sagen:
"Dieser Ton hat die Lautstarke "mf”.” Man spricht nach Maglichkeit gar nicht
uber die Lautstarke eines Tones. Dies hat natirlich seine Griinde auch darin,
dall erstens die Lautstiarke (subjektive Schallstarke) vom Subjekt abhangt und
zweitens die Dynamik zu den wenig notierten Parametern eines Tones zu
rechnen ist.



An dieser Stelle nun auf den Begriff der "Tonstirke” zurickzugreifen,
erschiene noch ungeschickter, als an den Begriffen der Tonhthe und
Tondauer festzuhalten. Alleine schon die Tatsache, dafB ein Ton wahrend
‘seines  Erklingens leiser bzw. lauter werden kann, mufte als
Tonstarkeverlauf eines Tones bezeichnet werden. Daher scheint es gilinstiger
- in Anlehnung an das Wort "Dynamik”, die Lautstirke eines Tones als
"Dynamon” anzugeben. ;
Evenso wie der Begriff "Meloton” zur Bezeichnung der Tonhche bzw. des
‘Tonhohenverlaufes eines Tones eingefithrt worden ist, soll der Begriff
"Dynamon” sowohl zur Bezeichnung der Tonstirke (Ton mit "konstantem”
Dynamon) als auch zur Bezeichnung des Tonstirkeverlaufes
("glissandierendes” Dynamon) herangezogen werden.
Ahnlich wie in Abschnitt 3.4. zwei Arten der Chronoton-Notierung festgelegt
worden sind, lassen sich zwei (sinnvolle) Arten von Dynamon-Notierung
unterscheiden:
I. Das definite Dynamon:
In der einschldgigen Literatur (s. z.B. Pohl: Mechanik, Akustik und
Warmelehre), wird zur Bezeichnung der subjektiv empfunden Lautstarke
der Begriff "Lautklasse” verwendet. Gemessen wird diese — uber die
Schallstarke definierte — Grofle in Phon.
Wird nun das Dynamon in der Einheit "Phon” (oder einer Einheit, die
dieser entspricht) angegeben, sprechen wir von definieter Dynamon-
Notierung.
2. Das indefinite Dynamon:
In der europdischen klassischen Literatur finden sich zur Bezeichnung
des Dynamons die Zeichen: p, mf, f usw.
Entscheidend an diesen Zeichen ist, daB sie nur bedingt (in einem
gewissen Rahmen) eine Aussage liber die absolute Lautstirke beinhalten.
(Das "Forte” in zwei unterschiedlichen Kompositionen kann verschieden
"laut” gemeint sein.) Ebenso wird durch diese Zeichen auch keine
eindeutige Aussage uber die Lautstiarkenverhaltnisse (relative Lautstarke)
ermoglicht. (Das Verhadltnis von "Forte” zu ”Piano” kann in- zwei
unterschiedlichen Kompositionen unterschiedlich ausfallen.)
Diese Zeichen sind dennoch von Interesse und Bedeutung, als sie zwar
einen hohen Unscharfegrad aufweisen, aber gerade damit dem stark
unterschiedlich ausgepragten Lautstirkewahrnehmungsvermdgen der
Horer gerecht werden.
Wird ein Dynamon in dieser unscharfen Weise angegeben, sprechen wir
von indefiniter Dynamon-Notierung.
Fur eine Analyse ist es natirlich von Vorteil, Gber eine definite Dynamon-
Notierung zu wverfligen, da es immer mdglich ist von einer definiten



Dynamon-Notierung zu einer indefiniten iberzugehen, aber nicht umgekehrt.
- Das Dynamon ist schliefllich der letzte Parameter, der in dieser Abhandlung
zur Bezeichnung eines Tones eingefihrt werden soll, geschrieben:
: T = T(D)
Unter Hinzunahme der an-
deren Parameter: - T = T(E,M,Gp ,C,D)

4. Bemerkungen:

- Es versteht sich, dafl auch die anderen Parameter - iber das Dynamon
hinaus - in einer Musik indefinit notiert sein kénnen, ebenso wie es
grundsatzlich méglich ist, auch im Falle des Dynamons und des Melotons
zwischen absoluter und relativer Dynamon-Notierung bzw. Meloton-
Notierung zu unterscheiden. Gemessen an der heutigen Praxis scheint
dies aber weitgehend tiberfliissig, fir die Behandlung eurpaischer Musik
aus der kulturellen Frihzeit allerdings (z.B. Neumenschrift) zweckmaBig
Zu sein.

~ Auch wenn in der traditionellen europdischen Notationsweise von
Kompositionen eine definite Chronoton-Notierung vorherrscht, ist es
dennoch tblich in der Interpretation einer Komposition mehr oder weniger
(abhingiy vom Komponisten und vom Interpreten) von diesen exakten
Werten abzuweichen. Diese Art der Uberinterpretation (siehe hierzu: II.
Beitrag zur theoretischen Musikwissenschaft) ist entweder als Mangel des
Interpreten, oder als Mangel der Notationsweise zu verstehen, oder man
schrankt den Anspruch der Definitdt der Chronoton-Notierung ein.

- Es scheint weiterhin sinnvoll einen Grad fir die Notation einzufihren,
um die Anzahl der notierten Parameter festzuhalten. Beschrankt man
sich auf die funf Parameter aus Kapitel 3, so besitzt eine vollstandige
Notation den Grad 5.

- Inwieweit sich diese neue Terminologie wirklich als zweckmaBig, oder
vielleicht sogar als notwendig erweist, kann erst durch deren Gebrauch
in den folgenden Beitragen belegt werden.

Ludger Hofmann-Engl



