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Horerwartung im zeitlichen Fluss der Musik
Uberlegungen zum Expektanzbegriff

Helga de la Motte-Haber

ABSTRACT: Welche Erwartungen entstehen, wenn eine musikalische Folge unterbrochen wird,
und welche Reaktionen stellen sich ein, wenn eine musikalische Folge in unerwarteter Form
fortgesetzt wird? Mit solchen Fragen befasst sich die musikpsychologische Expektanzforschung.
Ein Schwerpunkt liegt dabei auf melodischen Folgen. Dieser Beitrag will einen Eindruck von den
Ergebnissen und methodischen Vorgehensweisen in diesem Forschungszweig geben. Besonders
gewichtet wurde dabei die Frage, wie der musikpsychologische Begriff der Expektanz sich zur
phdanomenologischen Bestimmung des Zeiterlebens verhdlt, die ihrerseits einen Widerhall in
musiktheoretischen Systemen gefunden hat. Die Biindelung verschiedener Betrachtungsweisen
fihrt hier zu kritischen Einschdtzungen der musikpsychologischen Expektanzforschung, die sich
zu einem recht geschlossenen wissenschaftlichen Bereich entwickelt hat. Eine weiter gefasste
Kontextualisierung des fiir sie zentralen Begriffs der >Erwartungc geht mit der Hoffnung einher,
dass aus solcher Kritik Anregungen fur die zukiinftige Forschung resultieren mogen.

Which expectancies are generated when a musical sequence is interrupted, and which reac-
tions appear when a musical sequence progresses in an unexpected way? Research on musical
expectancy as carried out in the field of music psychology addresses such questions, with a
particular focus on melodic sequences. This essay aims to provide insight into the results and
methods of this research. Special attention is devoted to the question of the relationship between
musical expectancy and the phenomenology of time experience, since the latter has penetrated
music-theoretical systems. The synoptical view on the diverse perspectives results in a critical
assessment of research on musical expectancy, as this type of research has developed into a
rather closed, hermetic field. The broader contextualization of the key notion of »expectancy:«
involves the hope that such criticism may offer impulses for future research.

Einleitung

Das Thema >Expektanz:, beziiglich dessen hier nur einige Probleme angedeutet wer-
den konnen', ist mit wenigen Ausnahmen der amerikanischen Forschung vorbehalten.
Urspriinglich motiviert durch musiktheoretische Konzeptionen, die, an die traditionelle
Musiktheorie angelehnt, Uberlegungen zum Horen einbezogen, scheint sich dieser For-
schungstyp zunehmend in einem selbstbeziiglichen System zu bewegen, das durch eige-
ne Kongresse und Publikationsorgane gestiitzt wird. Bis zum heutigen Tag gehen wichti-

1 Der vorliegende Aufsatz wurde im Jahr 2012 verfasst und berticksichtigt daher nur bis zu diesem
Jahr erschienene Studien.
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ge Anregungen in diesem Bereich von den Untersuchungen Carol L. Krumhansls aus, die
aus dem Bereich der Psychophysik kam und Skalierungsmethoden aus diesem Gebiet
auf akustisch-musikalische Sachverhalte anwandte. Psychophysik war im 19. Jahrhundert
eine Grundlagenwissenschaft, um die Beziehung zwischen Wahrnehmung bzw. Emp-
finden und physikalischen Informationen festzustellen. Seit dem 20. Jahrhundert wurde
es moglich, bereits bekannte Beziehungen durch neue Methoden feiner zu vermessen
(skalieren). Beispielsweise war es bekannt, dass die Distanz der Tonarten C-Dur und Fis-
Dur als groll empfunden wird, aber auch, dass sich die Einschdtzung einer solchen Re-
lation je nach Einbettung in unterschiedliche tonartliche Zusammenhénge d@ndern kann.
Genauere Bestimmungen dieser Relationen, wie sie Krumhansl berichtet?, zielen nicht
darauf, etwas grundsatzlich Neues zu zeigen, sondern auf eine prdzisere Bestimmung
von Detailverhaltnissen. Dieser Bezug zur Psychophysik sollte bei der Einschédtzung der
Ergebnisse der Expektanzforschung nicht vernachlassigt werden.

Psychologische Expektanzforschung zielt entweder auf die empirische Uberpriifung
musiktheoretischer Hypothesen, oder aber sie sucht nach Regeln des Horens, die sich
aus einer musikalischen Syntax ableiten lassen. Sie zielt damit auf verallgemeinerbare
Erkenntnisse tber das Horen von Melodien, Akkorden, Rhythmen, Konsonanzgraden
etc. Dabei steht vor allem die tonale Musik zur Diskussion, weshalb Versuche, der tra-
ditionellen Musiktheorie ein neues Gesicht zu verleihen, neuerdings hiufig auf die Ex-
pektanzforschung zuriickgreifen. Eugene Narmours Implication-Realization-Model stellt
dafiir das bekannteste Beispiel dar.> Obwohl sein Regelsystem fir die >gute Fortsetzung:
einer Tonfolge einigen Korrekturen unterzogen werden musste?, konnte am Grundge-
danken seines theoretischen Ansatzes festgehalten werden. Narmour nahm an, dass in
die Erwartungen beim Musikhoren perzeptive gestalttheoretische Gesetze eingreifen, die
allerdings allgemeinen Regeln der Melodiebildung folgen. Kleine Intervalle gehen meist
mit einer Weiterfiilhrung in die gleiche Richtung einher (gemdl der Gesetze der Ndhe
und der guten Fortsetzung), grofRe Intervalle hingegen mit einer Richtungsanderung, um
die durch einen Sprung entstandene >Liicke« zu schlieRen.

Psychologische Experimente, durch die Erwartungen beim Musikhoren festgestellt
werden sollen, verlangen Angaben iber eine mogliche Weiterfiihrung eines musikali-
schen Fragments (zumeist einer einfachen Ton- oder Akkordfolge). Dabei kommt oft das
Probe-Tone-Verfahren zur Anwendung, bei dem eine alternative Weiterfiihrung erklingt,
fir die auf einer Skala angeben werden soll, wie passend sie erscheint. Vorldufer stel-
len die metrischen Skalierungsverfahren von Roger N. Shepard dar, einem der Lehrer
Krumhansls. Krumhans| verwendete dieses Verfahren zum ersten Mal 1979 zusammen
mit Shepard zur Quantifizierung tonaler Distanzen.> Erwartungen werden dabei als au-
toregressiv verstanden, weil im Arbeitsgeddchtnis standig Rickgriffe auf das aus dem
Langzeitgedachtnis bereitgestellte Wissen erfolgen konnen.

Krumhansl 1990, 197.
Narmour 1990 und 1992.
Schellenberg 1997.
Krumhansl/Shepard 1979.
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Im Folgenden wird zunichst ein Uberblick iiber einige experimentelle Untersuchun-
gen gegeben, die einen Eindruck der psychologischen Erwartungsforschung vermitteln
sollen. Danach wird — als Uberleitung zu den im engeren Sinn musiktheoretischen Dar-
stellungen der Horerwartung — sehr kurz auf Definitionen von Erwartung in anderen wis-
senschaftlichen Disziplinen eingegangen. Im Zusammenhang mit phdnomenologischen
Annahmen Uber das Zeitempfinden soll erortert werden, ob die psychologische Expek-
tanzforschung eine an einen Zeitablauf gebundene Erwartung und dessen Dynamik an-
gemessen erfassen kann. Temporale Aspekte werden von der Expektanzforschung nicht
vollstandig vernachldssigt, sind jedoch oft an spezielle Untersuchungen zu Rhythmik
und Metrik gebunden.® Dabei wird jedoch der Bezug zu einem allgemeinen, aufSerhalb
der Zeit stehenden System gesucht, vor allem zur Dur-Moll-Harmonik, die von vielen
Autoren als tGberzeitlich eingeschatzt wird.

Experimentelle Expektanzforschung

Wann und warum beim Musikhoren welche Erwartungen aufgebaut werden, scheint
im Einzelnen schwierig zu bestimmen zu sein und wirft zudem das Problem auf, ob
es unterschiedliche Formen von Erwartungen gibt. In hirnphysiologischen Untersuchun-
gen deutete sich an, dass neben den kontrollierten Riickgriffen des Arbeitsgedachtnis-
ses auf vorhandene Wissensstrukturen (insbesondere auf hierarchische tonale Modelle)
auch linear-serielle automatische Verarbeitungsprozesse beim Horen eine wichtige Rolle
spielen koénnten (physiologisch leicht anhand einfacher Klopfrhythmen Gberpriifbar).”
Recht gut zu der letztgenannten Hypothese passt ein Untersuchungsergebnis von James
Carlsen, dass Personen nach zwei vorgegebenen Ténen haufiger seriell ankniipfen und
mit engraumigen Intervallen weitersingen, seltener hingegen mit weitrdumigen.® Mari R.
Jones differenzierte diesen Befund dahingehend, dass engraumige melodische Folgen
eine »serial integrationg, also die Erwartung stufenartiger Fortsetzungen, hervorrufen,
wohingegen Intervallspriinge dieses Schema unterbrechen und unter bestimmten Vor-
aussetzungen etwas qualitativ Anderes, namlich einen Akzent, erwarten lassen.’
Leonard B. Meyer hatte bereits von zwei »Archetypen« der Melodiebildung ge-
sprochen: einerseits von kleinintervalligen »changing-note melodies«, deren strukturell
wichtigste Tone harmonisch bestimmt sind. Rosner und Meyer fithren dafiir melodische
Folgen mit den Skalenténen 1-2-7-1 und 3-2-4-3 bzw. 3-4-2-3 an."” (Um die Unabhangig-
keit der Melodiebildung von der Harmonik besser beschreiben zu kdnnen, hatte Meyer
auch den prézisierenden Begriff »sequential changing note pattern« eingefiihrt."') Da-
von unterschied Meyer andererseits Folgen mit melodischen Spriingen, die aufgrund der

6 Vgl etwa Boltz 1993.

7 Vgl. den Uberblick in Unyk 1990.
8 Carlsen 1981.

9 Jones 1987.

10 Rosner/Meyer 1982, 325.

11 Meyer 1973, 191f.
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Umkehr der Bewegungsrichtung einen »gap fill« erzeugen.'? Dieser »gap fill zeigte sich
auch bei der Priifung der Horerwartung. Paul von Hippel und David Huron widerspra-
chen aber dem Prinzip des >gap fillc auf der Grundlage statistischer Melodieanalysen und
ersetzten es durch ein Prinzip der Rickkehr zu der mittleren Tonh&he einer Tonfolge
(»regression toward the mean«)."”* Psychologisch gesprochen basieren gemald dieser Auf-
fassung Melodien auf einer beschrankten Varianz der Téne um einen Mittelwert. Daher
ist in einigen Fdllen die Theorie des »gap fillc zur Beschreibung melodischer Erwartung
unzureichend, etwa wenn ein Sprung zum Mittelwert erfolgt, der durch einen weiteren
Sprung lber den Mittelwert hinaus fortgesetzt werden kann.

* 3k ok

Annahmen (ber die Fortsetzung einer Tonfolge sollen, so die bisherige Forschung, beim
Horer auf einfachen datengesteuerten Regeln beruhen sowie auf angeborenen Gestalt-
mechanismen' im Verbund mit regelbasierten tonalen Schemata.”” Letztere kénnten sich
vor allem bei Erwartungen auswirken, die Akkordfolgen betreffen, aber bei einstimmigen
Folgen weniger stark wirksam sein. Dominique Vuvan et al.' prasentierten Beispiele mit
den drei Genera der Mollskala, und konnten zeigen, dass die Erwartungen in Bezug auf
aufeinanderfolgende auf- und absteigende Leitern (in a-Moll) und auf akkordische Folgen
desselben Moll-Genus sich weitgehend entsprechen. Es zeigte sich auerdem bei der
Beurteilung, wie gut ein Priifton passt, dass die Tone d, g und h zwar bei den Tonleitern
dem Erwartungsschema entsprachen, weniger gut jedoch bei Akkordfolgen. Liegt fiir ein-
stimmige Skalen eine einfache lineare Fortsetzungsregel vor, wohingegen Akkordfolgen
von tonalen Schemata der Molltonarten bestimmt sind? Es ist sehr schwierig, kritische
Experimente zu konstruieren, die es erlauben wiirden, eine solche Gewichtung von un-
terschiedlichen Modalitédten der Informationsverarbeitung vorzunehmen.

Aufgrund des Bestrebens nach experimenteller Kontrolle finden psychologische Ex-
perimente normalerweise in smerkmalsarmen< Rdumen statt, die es erlauben, die Bedin-
gungen fiir ein Urteil zu ermitteln. Auch die musikalische Expektanzforschung ist daher
an sehr simple, abstrakte und oft musikferne experimentelle Settings gebunden. Den-
noch wurde auch versucht, komplexere Zusammenhénge zu erforschen, etwa um das
unterschiedliche Gewicht zu bestimmen, das Tonhéhenbeziehungen und Metrum fiir die
Wahrnehmung haben. Jon B. Prince et al."” fiihrten hierzu insgesamt sechs Experimente
durch. Mithilfe einer siebenstufigen Skala sollte fiir ein viertaktiges harmonisches Modell
angegeben werden, ob ein nachfolgender Priifton metrisch an der richtigen Stelle erfolg-
te und auch hinsichtlich seiner Héhe als passend empfunden wurde. Die Beurteilung war
umso akkurater, je besser Tonhdhe und Metrum in dem zuvor gehérten Viertakter auf-

12 Meyer 1956, 130-135.

13 Hippel/Huron 2000.

14 Eerola 2004 und Narmour 1992.

15 Hippel 2002; Pearce/Wiggins 2006.
16 Vuvan/Prince/Schmuckler 2011.

17 Prince/Schmuckler/Thompson 2009.
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einander abgestimmt waren. Sie war jedoch auch akkurat, wenn die beiden Parameter
(atonale Folge, kein metrisches Regelmafy) nicht zusammen harmonierten. Wurden die
experimentellen Bedingungen derart verdandert, dass die Teilnehmer die Passgenauigkeit
der gebotenen Priftdne rascher zu beurteilen hatten, war fiir die Beurteilung vor allem
die Tonalitat entscheidend. Die Autoren stellten auch fest, dass es selbst dann fir die Pro-
banden nicht moglich war, von der Harmonik zu abstrahieren, wenn nur die metrische
Richtigkeit zu beurteilen war. Sie schlossen daraus, dass bei den von ihnen befragten
Experten eine ganzheitliche Wahrnehmung vorliegt.

Weitere Experimenten zeigten zwar auch den Einfluss des Metrums, jedoch liefen de-
ren Ergebnisse kaum erwarten, dass eindeutig fassbare Regeln experimentell zu ermitteln
sein wirden.'® Damit deutet sich an, dass die musikalischen Dimensionen der tonalen
Musik nicht als isolierte Parameter behandelt werden kénnen. So zeigen sich durchaus
rhythmisch-metrische Einfliisse, wenn sie in Verbindung mit Tonhohen oder Akkorden
gepriift wurden. Marilyn Boltz fand eine Abhangigkeit der Tonhohen-Fehlererkennung
vom Rhythmus."”” Mark A. Schmuckler und Boltz stellten einen Einfluss rhythmisch-met-
rischer Periodizitat auf die Schlusswirkungen von Harmonien fest und wiesen damit auf
einen Effekt der zeitlichen Stellung eines Akkords hin.?® Schwer zu interpretieren ist ein
Nebenergebnis dieser Studie, namlich, dass Unerwartetes nicht zwangsldufig zu einer
Uberraschung fiihrte. Ebenfalls einen zeitlichen Effekt fanden Emmanuel Bigand et al.:”
Die Reaktionszeit bei der Einschédtzung des Konsonanzgrades eines Akkordes hing von
seiner Stellung im Ablauf ab.

Das traditionelle Tonsystem, von dem die meisten Untersuchungen ausgehen, ist nur
eines unter mehreren. Musikhdren ist nicht daran gebunden. Einige wenige Studien de-
monstrieren dies. Psyche Loui et al.?? zeigten mit Hilfe von Melodiebeispielen, die auf
der Bohlen-Pierce-Skala beruhten (aufgebaut aus ungeradzahligen Intervallverhdltnissen
3:5:7), dass Horer in der Lage sind, ein neues Tonsystem im Laufe einer halben Stunden
zu internalisieren. Es kann implizit durch eine vorherige Darbietung (>priming¢) einer Ton-
folge, wie Barbara Tillmann und Bénédicte Charronnet?* zeigten, ohne absichtliches Ler-
nen erworben werden. Bei Experimenten zur Expektanz wird in der Regel nur eine sehr
kurzzeitige Speicherung dessen vorausgesetzt, was im Probe-tone-Verfahren geprift
werden soll. Regelrechtes Lernen findet nicht statt. Was wunder, dass diese Forschungen
vor allem Erwartungen aufzeigen, die dem bereits gelernten Tonsystem entsprechen. Im
Hinblick auf diese kurzzeitige Speicherung wére zu priifen, inwieweit dafiir ein zeitliches
Regelmaf hilfreich ist, das dem Horer erlaubt, gréRere Einheiten aufzufassen (sogenann-
te »chunks« zu bilden), d. h. die Information zu reduzieren, und ob dadurch auch Erwar-
tungen jenseits tonaler Schemata entstehen kénnen.?

18 Prince/Thompson/Schmuckler 2009.

19 Boltz 1993.

20 Schmucker/Boltz 1994.

21 Bigand/Madurell/Tillmann/Pineau 1999.
22 Loui/Wessel/Hudson 2010.

23 Tillmann/Charronnet 2010.

24 Selchenkova/Jones/Tillmann 2012.
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In der Psychologie, Soziologie und Okonomie kommt dem Begriff >Erwartungc ein
weites Bedeutungsspektrum zu. Psychologisch kann er eine auf Erfahrung basierende
Vorausschau auf Zukiinftiges, aber auch blof8 die meist affektiv besetzte Unsicherheit
tber Kommendes bezeichnen. In der soziologischen Systemtheorie wird von »Erwar-
tungs-Erwartung«* gesprochen: Die Erwartung in einem sozialen Kontext ist bestimmt
von Kognitionen, die die Erwartungen Anderer zum Inhalt haben. In der Okonomie
basiert der Erwartungsbegriff, ahnlich wie in der Musikwissenschaft, auf der Strategie,
Zukiinftiges zu strukturieren, das entweder aus der Vergangenheit abgeleitet wird oder
aber auf der umfassenderen Kenntnis eines Modells beruht. Allerdings spielt im Fall des
Musikhorens nicht nur die Voraussage von Zukiinftigem eine Rolle. Weit mehr als bei
anderen Erwartungen generierenden Vorgdngen ist die unmittelbare Teilnahme an einem
zeitlichen Prozess bedeutsam. Denn im Unterschied zu anderen Vorgdngen konstituiert
sich Musik in erster Linie als prozessuales Ereignis in den Kategorien der Anschauung.
Damit wére eine phdnomenologische Position angesprochen.

Zur Phdanomenologie des Horens

Das Aufsehen, das 1983 das posthum erschienene Buch von Thomas Clifton Music as
Heard? erregte, gehort der Vergangenheit an, wiewohl dessen Kontrastierung von Musik-
hoéren und Musiktheorie noch immer die Expektanzforschung beriihren miisste. Clifton
hatte dem Héren als Zuwendung zur phdnomenalen Erscheinung der Musik einerseits
und der Theorie andererseits verschiedene Gegenstande zugewiesen und kritisch darauf
hingewiesen, dass den Theoretikern jene fiir die Wahrnehmung bedeutsamen Oberfla-
chentexturen (z.B. Farben, Dynamik, Bewegung) gegeniiber Tonbeziehungen weniger
wichtig erscheinen.?” Clifton ist der Phinomenologie insoweit verpflichtet, als diese sich
mit der Frage befasst, wie sich die Dinge im Bewusstsein manifestieren. Er setzt sich zwar
auch mit Martin Heidegger auseinander, aber nicht mit dessen ontologischer Position. In
erster Linie scheint Clifton neben Edmund Husserl und Paul Ricceur von Maurice Mer-
leau-Ponty beeinflusst, dessen Phanomenologie der Wahrnehmung (1945) 1962 ins Eng-
lische tibersetzt worden war und eine grofse Wirkung auf die amerikanische Kunstszene
austibte. Sie unterscheidet sich von anderen Wahrnehmungslehren durch die Betonung
des »leiblichen« Einbezugs in die Erfahrung von Raum und Zeit.

Auch im Zentrum des Denkens von Clifton steht das erfahrende Subjekt, dessen phy-
sische Distanz zu einem Gegenstand tiberwunden erscheint:

It is not altogether accurate to say that this person is listening to the sounds. First, the
person is doing more than listening: he is perceiving, interpreting, judging I[...], and
feeling. Second, the preposition sto« puts too much stress on the sounds as such.
Thus the musically behaving person experiences musical significance by means of, or
through, the sounds.?®

25 Dieser Begriff in Luhmann 1984, 148f.

26 Von den unzdhligen Besprechungen sei auf Cook 1983 hingewiesen.
27 Clifton 1983, 6.
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Cliftons Buch formuliert einen umfanglichen Musikbegriff, der Musik mit allem Klingen-
den gleichsetzt:

Music is the actualization of the possibility of any sound whatever to present to some
human being a meaning, which he experiences with his body.*’

Die Analysen, mit denen Clifton seine Theorie stiitzt, sind daher auch neuerer Musik
gewidmet (z.B. Anton Weberns Bagatellen op. 9), in der die Oberflachentexturen fiir
den Horer haufig wichtiger sind als strukturbildende Merkmale. In welche Nahe zu ei-
ner nicht nachzuvollziehenden >musikalischen Hermeneutik« aber gerdt Clifton, wenn
er neue Musik und die Anonymitdt der Individuen in Grofstadten in Beziehung setzt?*°
Ahnliches gilt auch fir die weitaus niichterne Betrachtung von Lawrence Ferrara, der
ein Stufenprogramm fir eine Horanalyse vorschldgt, dann aber auch nach semantischen
Deutungen sucht und bei einer Analyse von Edgard Vareses Poéme électronique die
menschliche Existenz (Stimme) als Kontrast zur Technik (Sirene, elektronische Klange)
interpretiert.’!

Die an den Anfang des 20. Jahrhunderts zuriickreichenden deutschsprachigen mu-
siktheoretischen Publikationen mit Bezug zu phinomenologisch-psychologischen Uber-
legungen (wie etwa die Schriften von Ernst Kurth) waren zum Zeitpunkt der Veroffentli-
chungen von Clifton und Ferrara im englischsprachigen Raum nicht bekannt.*> Cliftons
Ausgangspunkt entsprach einer phdanomenologisch orientierten Betrachtung, wie sie
besonders der Husserl-Schiiler Giinther Anders — Sohn des bekannten Entwicklungspsy-
chologen William Stern — seit den 1920er Jahren, damals noch unter dem Namen Giin-
ther Stern, in seinen musikphilosophischen Schriften vertreten hatte.** Noch in seinem
Buch Die Antiquiertheit des Menschen (1956) geht Anders auf die Prasenz des Horers im
zeitlichen Ablauf der Musik ein:

Denn der Horer ist ja in der Musik und die Musik in ihm. [...] In der Musik verliert die
Subjekt-Objekt-Konfrontierung ihren Sinn.>*

Peter Sloterdjik hat in seinem Essay Wo sind wir, wenn wir Musik héren?* dhnliche Fra-
gen aufgeworfen: Die unmittelbare Teilhabe des Horers an einem musikalischen Ablauf
gehe mit einer Art »Verriickung« einher, die Sloterdijk allerdings im Unterschied zu An-
ders nicht allein von einer >kompetenten« Wahrnehmung abhdngig sieht. Wahrend sich

28 Ebd., 2.

29 Ebd., 1.

30 Ebd., 189-209.
31 Ferrara 1984.

32 Bei Clifton fanden nur die allgemein-philosophischen Schriften, die ins Englische tbersetzt waren,
Berticksichtigung. Die Schriften von Husserl lagen seit 1940, die von Heidegger seit 1962 und die
von Riceeur seit 1965 in Ubersetzungen vor.

33 Vgl. Ellersohn 2008.
34 Anders 1956, 313.
35 Sloterdijk 1993.
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Sloterdijk auf Heidegger bezieht, war Anders vor allem von Husserls Zeittheorie und
damit von der Auffassung beeinflusst, Zeit kdnne nicht in einzelne Jetztpunkte aufgeglie-
dert werden.

Hinsichtlich der Beschreibung des Flielens der Zeit wie auch der Wahrnehmung von
erlebter Prasenz des Augenblicks als Einheit von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
besitzt kaum ein zweites Beispiel so viel Uberzeugungskraft wie das der Melodie. Fiir
Henri Bergson bot es die wichtigste Metapher, um bei seinem Vortrag in Oxford 1911 die
Idee der >pure durée« zu erlautern:

Quand nous écoutons une mélodie, nous avons la plus pure impression de successi-
on que nous puissions avoir [...] si nous la découpons en notes distinctes en autant
d’avantc que d»apresc qu’il nous plait c’est que nous y mélons des images spatiales.*®

Was William James mit Bezug auf die Gleichzeitigkeit von zeitlich aufeinanderfolgenden
Tonen als »specious present« bezeichnete, betrifft den gleichen Sachverhalt:

[...] it consists of three nonentities — the past[,] which does not exist, the future, which
does not exist and their conterminous, the present.’”

Dem Zeitverlauf wird in der Musiktheorie in den letzten Jahren vermehrt Aufmerksam-
keit geschenkt.*® Dabei gewann vor allem die Zeittheorie von Husserl an Bedeutung??,
weil sie einerseits Musik als generelle Metapher fiir das FlieBen der Zeit benutzt, und an-
dererseits sehr detailliert auf Wahrnehmungsvorgange eingeht.*® Im Zusammenhang mit
Husserls Theorie — im Folgenden nur hinsichtlich ihrer psychologischen Implikationen
dargestellt — lassen sich einige Annahmen formulieren, die im Kontext der psychologi-
schen Expektanzforschung bislang noch zu wenig Berlicksichtigung fanden.

Edmund Husserl hatte wéhrend seines Lebens in mehreren Phasen am Problem
des Zeitbewusstseins gearbeitet, jedoch zundchst dariiber nur Vorlesungen gehalten.
Heidegger gab 1928 die Vorlesungen von 1904/1905 und die Nachtrdge bis zum Jahr
1910 heraus. Vorlagen waren stenografische Aufzeichnungen. In der Einleitung machte
Heidegger auf die im wahrsten Sinne des Wortes sfundamentale« Bedeutung des inneren
Sinns von Zeit aufmerksam:

Waihrend der zweite Band der >Logischen Untersuchungen« (1901) die Interpretation
der >héheren« Akte der Erkenntnis zum Thema hatte, sollten in dieser Vorlesung die »zu
unterst liegenden intellektuellen Akte: Wahrnehmung, Phantasie, BildbewuRtsein, Erin-
nerung, Zeitanschauung« untersucht werden.*

36 Bergson 2014, 1384.

37 James 1890, I, 609 und 619.
38 Ful’ 2005.

39 Lewin 1986 und 2006.

40 Verwunderlich ist im Ubrigen, dass die ausgesprochen phdnomenologische Abhandlung Hasty
1997 darauf keinen Bezug nimmt.

41 Husserl 1928, 367.
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Heideggers Zeitauffassung deckte sich in den 1920er Jahren mit der seines Lehrers Hus-
serl.** Auch deren Revision in den 1930er Jahren folgte Heidegger — wenn auch mit etwa
30jdhriger Verzdgerung — nach, als er ebenso wie Husserl zuvor den Gedanken verab-
schiedete, ein Apriori der Zeit in Zeiterlebnissen zu begriinden.

Vergleichbar den Auffassungen von einer sreinen Dauer« oder von einer sspecious
presentc geht Husserl davon aus, dass Zeit sich nicht punktférmig, sondern als »Zeitfeld«*
einer als ausgedehnt erlebten Gegenwart konstituiert. Husserl bezieht sich in erster Linie
auf die von William Stern beschriebene Prasenzzeit, deren obere Grenze unscharf ist
und heute mit etwa drei bis fiinf Sekunden bestimmt wird.** Sie verdankt sich einem
neurophysiologischen Mechanismus der Zeitwahrnehmung, der fiir Gestaltbildungen
verantwortlich sein konnte.* Stern zufolge werden wahrend der Prasenzzeit die Eindrii-
cke von einem »Bewuftseinsband« zusammengehalten.* Es handele sich um ein »mo-
mentanes Bewultseinsganzes«.”” Dieses ausgedehnte Jetzt ermdgliche, Melodien und
nicht einzelne Tonpunkte zu horen. Fiir Husserl spielen dabei drei Grofen eine Rolle:
die »Urimpression« eines akustischen Stimulus, die >Retention< und die >Protention:. Wie
ein »Kometenschweif« vergliiht, werde die primdre Erinnerung (Protention) eines Tons
in die Vergangenheit zuriickgeschoben, bis er in deren Dunkelheit verschwindet.*® Von
dieser primdren Erinnerung unterscheidet Husserl als sekundare die wiedervergegen-
wartigte Erinnerung einer Tonfolge (umgangssprachlich im engeren Sinne als Erinnerung
bezeichnet), die zeitlich dadurch variabel geworden ist, dass sie schneller oder langsa-
mer reproduziert werden kann. Das Interesse Husserls galt dem unmittelbaren Erleben
des Noch-Bewusstseins des festgehaltenen Tons, das im Jetzt durch eine »vorblickende
Erwartung« (Protention) auch mit Zukinftigem verkniipft erscheint. Im Anhang zu Hus-
serls Abhandlung, in dem grundlegende Begriffe erldutert werden, wird Protention als
Einordnung einer Erwartung in den inneren Zusammenhang des Zeitfeldes definiert. Die
Antizipation des Zukiinftigen steht dabei jedoch nicht im Fokus von Husserls Interesse.

Im vorliegenden Kontext ist es jedoch geboten darauf hinzuweisen, dass >Protention:
bei Husserl etwas anderes bedeutet als >expectation« in der gegenwartigen musikpsycho-
logischen Forschung, und zwar allein schon deshalb, weil das Kontinuum des als Einheit
empfundenen begrenzten »Zeitfeldes«, das unmittelbare erlebende Noch-Bewusstsein,
in experimentellen Versuchsanordnungen durch eine Vergleichsaufgabe unterbrochen
wird.* Die Schwierigkeit, dass das unmittelbare Erleben psychologischen Messvorgan-
gen nur schwer zugénglich ist, versuchen neuere Experimente zu iiberwinden, indem
eine erlebte Uberraschung im Ablauf von Tonfolgen durch einen Gber einen Bildschirm

42 Ebd.

43 Ebd., 391.

44 Stern 1897, 329; vgl. auch Fischinger 2009, 49.
45 Wittmann/Poppel 1999/2000.

46 Stern 1897, 320.

47 Ebd., 326, Anm. 1.

48 Husserl 1928, 395.

49 Vgl. unten die Einwénde, die Husserl gegen Brentanos Zeitbegriff vorbrachte.
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bewegbaren Gleiter wiedergegeben wird.>® Aber kann damit die unmittelbare Erfahrung
der zeitlichen Kontinuitét erfasst werden? Der Bezug auf Husserls Begriff der Protention
in musikpsychologischen Studien zur Erwartung®' erscheint auch aus anderen Griinden
revisionsbediirftig. Denn Protentionen sind bei Husserl von der Phantasietatigkeit be-
stimmt, d. h. sie sind vielfiltig ausgestaltet und so unbestimmt, dass etwas gedacht wer-
den kann, was noch nie gedacht wurde. Kénnte damit die fehlende Uberraschung bei
einem unerwarteten Akkord** erklart werden? Wenn in der gegenwartigen Expektanzfor-
schung auf Husserl verwiesen wird, scheint dies auf ungeniigender Kenntnis seines Zeit-
begriffs zu beruhen. Anknipfungspunkte bietet eher die Zeittheorie des Begriinders der
Phianomenologie, diejenige Franz Brentanos®, auf den jedoch nicht hingewiesen wird.

Dabei war es gerade Husserl, der auf Brentanos Theorie zu Beginn seiner Abhand-
lung ausfiihrlich einging. Er kannte sie aus seiner Studienzeit aus dessen Vorlesungen.
Im Druck lag sie erst 1920 vor. Husserl Gbernahm Brentanos auf der Lehre des Augus-
tinus beruhende Idee**, dass es keine punktuelle Wahrnehmung gibt, sondern ein vor-
ausgehender Vorgang noch im Bewusstsein vorhanden ist und mit dem nachfolgenden
verkniipft wird. Hierflr bot die Melodiewahrnehmung ein pragnantes Beispiel: Beim
Festhalten des immer weiter in die Ferne riickenden Tones werden quasi Teilinhalte
bewahrt, die, wie auch die Erwartung des zukinftigen Tons, produktiv durch die Vor-
stellung Uberformt werden. Brentano sprach von einer »Kontinualrelation« bzw. einem
»Kontinualverhaltnis«.>> Husserl kritisierte, Brentano habe die Differenz zwischen der
Wahrnehmung als zeitlicher Einheit von Gegenwdrtigem und Vergangenem einerseits
und der verkniipfenden Fantasie (Vorstellung) andererseits ibersehen.>® Im Sinne des
Sternschen »Bewusstseinsbandes« sei zwar eine zeitliche Einheit gegeben, es miissen
darin aber keine Verknipfungen oder Relationen gebildet werden.>”

Der implizite Zeitbegriff der Expektanzforschung entspricht weit besser der
Brentano’schen Theorie als derjenigen von Husserl. Denn normalerweise werden >Kon-
tinualrelationen« zugrunde gelegt. Gefordert wird ein kognitiver Akt der vergleichenden
Beurteilung. Dieser Akt ist jedoch bei den experimentellen Untersuchungen meist durch
Storvariablen belastet. So kdnnen Vermutungen tber die Ergebnisse eine wichtige Rolle
fiir das Verhalten der Probanden spielen, die ein Forscher erzielen will (Rosenthal-Effekt).
Ist ein Proband beispielsweise vorher hinsichtlich seines Expertenstatus befragt worden,
wird er diesen auch zum Ausdruck bringen wollen. Dartiber hinaus ldsst sich die immer
wieder nachgewiesene Wirksamkeit der tonalen Hierarchie durch andere Erwartungen

50 Vgl. Eerola 2004.

51 Ockelford 2006, 135.
52 Schmuckler/Boltz 1994.
53 Brentano 1920.

54 Brentanos Ruckgriff auf den Kirchenvater, dessen Zeittheorie um 1900 weitgehend vergessen war,
wird verstandlich, wenn man bedenkt, dass Brentano urspriinglich Priester war. Er widersetzte sich
jedoch dem Unfehlbarkeitsdogma des Papstes und wandte sich der Philosophie zu.

55 Brentano 1920, 171.
56 Husserl 1928, 374-378.

57 Stern hatte mit demselben Argument schon James kritisiert.
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begriinden als jene, die unmittelbar aus den vorangehenden Tonfolgen hervorgehen. Die
Expektanzforschung priift sehr wahrscheinlich — dies ist meine Hypothese — nicht die im
Zeitfluss sich ausbildenden praattentiven Erwartungen, sondern Schemata oder Prototy-
pen, die aus dem langfristigen Gedachtnis stammen. Der durch die Probe-Tone-Metho-
de erzwungene Vergleich fordert den Rickgriff auf dieses Wissen geradezu heraus. Es
ist natiirlich legitim, dieses Wissen zum Gegenstand von Untersuchungen zu machen,
und es besteht kein Zweifel daran, dass jegliche Erwartung davon gepragt ist. Dennoch
wirkt dieser Forschungstyp ermiidend, da grosso modo die Ergebnisse besagen, dass
die Zuhilfenahme eines externen Speichers, wie der Notation, bessere Leistungen als
das menschliche Gedachtnis erbringt, um grundlegende musikalische Beziige aufzuzei-
gen. Was an dessen >minderer« Leistung bzw. an seinen Umformungen im Rahmen der
allgemeinpsychologischen Gedachtnistheorien interessant ware, spielt bei diesen mu-
sikpsychologischen Untersuchungen hingegen eine untergeordnete Rolle. Und eine Be-
statigung der traditionellen musiktheoretischen Regeln als anthropologische Konstanten
durch das Horen, wie sie die Generative Theorie tonaler Musik von Fred Lerdahl und Ray
Jackendoff anstrebte®®, wird heute hoffentlich keiner mehr erwarten.

Musiktheoretische Regeln versus phanomenologisch-psychologische
Relevanz

Die Idee, musiktheoretische Regeln als im kognitiven System des Horers verankert aufzu-
fassen, hatte einen verfihrerischen Charakter fiir Musiktheoretiker, nachdem sich Mathe-
matik und Physik zur Begriindung der Musiktheorie als ungeniigend relevant erwiesen
hatten. Dies gilt besonders fiir Hugo Riemann, der sich an der Tonpsychologie orien-
tierte, nachdem sich fiir seine Musikalische Logik keine ausreichende akustische Basis
finden lieB. Mehr und mehr wandte er sich dem Gedanken zu, dass die Bedeutung eines
musikalischen Phdnomens einen psychologischen Akt der zeitlichen »Vergleichung« des
Vorausgehenden mit dem Nachfolgenden, also Umdeutungen voraussetzt. An Uberprii-
fungen durch das, was Horer als richtige Fortsetzungen empfinden, dachte er jedoch
nicht, denn Riemann ging es nicht um das Urteil einer empirischen Person, sondern um
einen idealen Horer.

Riemann hatte sich im Laufe seines Lebens mehr und mehr der Phianomenologie
zugewandt, die in seinem System — teilweise vermittelt (iber die Auseinandersetzung mit
Carl Stumpf, einem engen Freund von Brentano — ab 1888 wirksam geworden ist. Al-
lerdings muss zugleich auf einen Vorldufer der Phdnomenologie, namlich Rudolph Her-
mann Lotze, hingewiesen werden, dessen noch nicht untersuchter Einfluss auf Brentano
wahrscheinlich recht gros war. Brentanos »Kontinualrelationen« erinnern sehr stark an
die bei Lotze allprasenten Formulierungen zum »beziehenden Denkens, zum »beziehen-
den Wissen« oder zu den »beziehenden Verkniipfungenc. Sie sind auch fundierend in
die Lehre Riemanns eingegangen, der seinerseits ein Schiiler von Lotze war (auch Stumpf
hatte bei Lotze promoviert).

58 Vgl. Lerdahl/Jackendoff 1983.
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Grundsatzliche Gedanken zur Wahrnehmung hatte Riemann in seinen Grundlinien
der Musikésthetik® dargelegt. Die »Tatigkeit des Gehors« und damit die »Verknipfung
einander folgender Gehdrseindriicke« wird als entscheidend erachtet.®® Seitenlang zi-
tiert Riemann hier aus der Geschichte der Asthetik von Lotze. Die »Fahigkeit, Tonbe-
ziehungen zu erfassen«®, die er als »aktives Horen« bezeichnete, fordert »eine starke
Gedachtniskraft und synthetische Geistestatigkeit«.®* Mit der Musikésthetik machte Rie-
mann einen grolsen Schritt in Richtung des phdnomenologischen Denkens. Stellenweise
schimmert jedoch immer noch sein dlterer Versuch durch, eine objektive, nach Moglich-
keit physikalische Begriindung einzelner musikalischer Sachverhalte zu finden, wie es
sich insbesondere bei der von ihm dogmatisch vertretenen Dualitdt von Dur und Moll
zeigte. Allerdings kam er bereits in seiner Skizze einer neuen Methode der Harmonieleh-
re zu dem Schluss, dass »die musikalische Konsonanz ein psychologischer Begriff sei«.
Ein — physikalisch gesehen — konsonanter Dreiklang wie G-Dur >funktioniertc in C-Dur
aufgrund der bedeutungsverleihenden Akte seiner Beziehungen als auflésungsbediirftige
Dominante. Es ist bekannt, dass Riemann gegen Ende seines Lebens eine reine Phdno-
menologie im Sinne Brentanos und damit die Annahme vertrat, dass im Bewusstsein
sowohl des Komponisten als auch des Horers das »Objektc Musik gegeben sei.®* Im
Unterschied zur Expektanzforschung basieren Riemanns Annahmen der musikalischen
Informationsverarbeitung explizit auf der Aktivitdt einer Verstandesleistung, die alle geis-
tigen Ressourcen nutzt. Das Bewusstseinsband, das eine Voraussetzung fiir die zeitliche
Integration des aktiven Horens ist, ermoglicht auch riickwirkende Umdeutungen durch
Nachfolgendes. Als ein einfaches Beispiel dafiir kann die enharmonische Verwechslung
angeflihrt werden. Der Gedanke der riickwirkenden Umdeutungen kénnte in der Expek-
tanzforschung zu neuen Fragestellungen anregen.

Auch Ernst Kurth geht von einem musikalischen Voraus- und Zuriickhéren aus.®
In seiner Musikpsychologie wiirdigt er Hugo Riemann dahin gehend, dass erst im Zu-
riickhéren Bedeutungen verstandlich wiirden.*® Kurth versucht jedoch eine weiterge-
hende Erklarung. Das Geddchtnis, das Empfindungen festhalten kann, die sensorisch
nicht mehr vorhanden sind, sei nur eine von mehreren Bedingungen. Das »Bewegungs-
bild« der Musik einschlieflich seines »Nachbildes« beruhe nicht auf einer vergleichen-
den kognitiven Tatigkeit. Es besitze die »Eigentlimlichkeit eines Ganzen«®” bzw. einer
»Gestaltbewegung«.*® Kurths Modell fulst auf der Gestalttheorie und der Ganzheitspsy-
chologie und damit auf der grundlegenden Annahme, das Ganze sei mehr als die Sum-

59 Riemann 1919.

60 Ebd., 21.

61 Ebd., 43.

62 Ebd., 44.

63 Ebd., 139.

64 Riemann 1916.

65 Kurth 1925, 307.
66 Kurth 1931, 95.

67 Ebd., 91.

68 Ebd., 86.
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me seiner Teile. Die Gestalttheorie (wichtige Vertreter waren Schiiler von Carl Stumpf)
ging aus der phanomenologischen Psychologie hervor. Zahlreiche experimentelle Unter-
suchungen fiihrten zu dem Ergebnis, dass zwischen Wahrgenommenem und physikali-
scher Reizsituation keine Eins-zu-eins-Beziehung bestehe, sondern dass Gibersummative
gestaltbildende Tendenzen die Wahrnehmung bestimmen.

Ernst Kurth gehort zu den >Spannungsdsthetikern<® wie auch August Halm oder
Heinrich Schenker. Die beiden Letztgenannten haben jedoch die in der Musik walten-
den Kréfte und Energien nicht gleichermalen wie Kurth auf die Wahrnehmung bezogen.
Es wirde zu weit fiihren, hier Kurths Denken in Energien sowie Spannungen und die
darin an den Gestalttheoretiker Wolfgang Kohler angelehnten gedanklichen Weiterent-
wicklungen in vollem Umfang zu entwickeln. Lediglich seine Zeitvorstellung sei erortert.

Aus den Hinweisen von Kurth auf Bergson, Brentano und Husserl ldsst sich nicht
ablesen, was genau seine eigene Zeitvorstellung angeregt haben kénnte. Kurth bezieht
sich unmittelbar nur auf die Geddchtnistheorie von Hermann Ebbinghaus, die allerdings
ihrerseits wichtige Einflisse auf Husserl ausgeiibt hatte. Bezlglich der Retention stimmt
Kurth mit Husserl Gberein, gibt aber auch zusitzliche Anregungen, die fiir die Expek-
tanzforschung hochst relevant sind. Denn, wie Kurth schreibt, es wére

interessant, zu verfolgen, welche Teile sich am leichtesten in der Erinnerung verandern;
es sind naturgemdl die mit komplizierten Intervallen, aber samt diesen neigen auch
schlichtere Wendungen dazu, sich gegen bekanntere Wendungen umzugestalten.”

Kurth dufSerte damit eine Vermutung, die durch die modernen Informationsverarbei-
tungstheorien, sowohl der Schematheorie als auch vom Modelldenken in der Prototy-
penbildung, bestdtigt wurde.”! Das »Vorwartsbeziehen«’, also Expektanz im engeren
Sinn, geht Hand in Hand mit dem Spannungsempfinden des dynamischen Charakters
der Musik. Es ist zugleich die Basis von erlebter allgemeiner Gefiihlsspannung, die Kurth
aber einer unbewussten Schicht zuschrieb.”® Dieses Vorwartsbeziehen ist jedoch durch
Offenheit gekennzeichnet, wie in den meisten phdnomenologischen Zeittheorien. Kurth
macht in diesem Kontext eine merkwiirdige Bemerkung:

Es scheint [...], dass ein Ton, der an einer bestimmten Stelle falsch ware, im Hinblick
auf einen noch gar nicht vorhandenen gut klingen kann (u.z. schon beim allerersten
Horen!).

Nimmt Kurth damit an, dass das in der Vorstellung existierende Bewegungsbild unge-
wohnte Teile in ein Ganzes zu integrieren vermag? Heinrich Schole, noch dem Modell
von Reiz und Reaktion verpflichtet, hat den Gedanken der >gespannten« Erwartung, der

69 Schdfke 1934, 399.

70 Kurth 1931, 90 und 92.

71 Gjerdingen 1988, 1991; Deliege 2001.
72 Kurth 1931, 96f.

73 Ebd., 109ff.

74 Ebd., 96.
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in Kurths Musiktheorie impliziert ist, dahingehend missverstanden, dass er Kurth vor-
warf, ein Horer-Modell analog zum konditionierten Pawlowschen Hund entworfen zu
haben — Kurths Horer wiirde »Enttauschung« erleben, wenn z.B. eine Leittonspannung
nicht aufgelost werde.” Scholes Kritik trifft insofern nicht zu, als Kurth gefiihlte mu-
sikalische Bewegungen nicht psychologisch verankerte, sondern von »transzendenten
Phanomenen« sprach, die »unmessbar« seien.”” Obwohl die Erwartungen, besser zu sa-
gen Erwartungs-Erwartungen, die in der Expektanzforschung gepriift werden, nicht einer
klassischen Konditionierung entspringen, so setzen sie doch eine konditionierte Kette
von Reaktionen voraus.

Emotion und Erwartung

Leonard B. Meyer (1956) sah in affektiven musikalischen Reaktionen die Folge enttdusch-
ter Erwartungen. Er bezog sich dabei auf die sogenannten Konflikt-Theorien der Gefiihle
von Frédéric Paulhan (1887, 1930 ins Englische (ibersetzt) und John Dewey (1894/95).
Sie besagen, dass ein Gefiihl hervorgerufen wird, wenn Erwartungen oder Antwortten-
denzen sich im Widerspruch zu dem befinden, was tatsachlich eintritt. Meyers Rickgriff
auf altere Literatur Gberrascht nur, wenn man nicht weils, dass in den USA der 1950er
Jahre aufgrund der Vorherrschaft des Behaviorismus jegliche Emotionsforschung als véllig
tberflissig erachtet wurde. Meyer war einer der Ersten, der das Thema wieder aufgriff.
Allerdings ging es ihm weniger um Emotionen im engeren Sinn, als vielmehr um deren
Begriindung durch eine gestorte musikalischen Erwartung und der daraus entstehenden
Spannung (>suspense«) und Ungewissheit (>uncertainty<). Nach Meyer werden Erwar-
tungen aufgrund von gestalttheoretischen GesetzmaRigkeiten gebildet, etwa Geschlos-
senheit, Pragnanz, gute Fortsetzung usw., des Weiteren durch informationstheoretisch
bestimmbare Ubergangswahrscheinlichkeiten, die als Uberraschung zu erleben, nicht
zuletzt vom stilistischen Wissen (habit responses<) des Horers abhdngt. Informationsthe-
orie ((Markovketten) und gestalttheoretische Gruppierungsregeln zu kombinieren, war
in den 1950er Jahren modern. Beziiglich der internalisierten stilistischen Wahrscheinlich-
keiten im kognitiven System des Rezipienten.”” bezog sich Meyer moglicherweise auf ko-
gnitive Ansatze der neuropsychologischen Theorie von Donald O. Hebb (1949).7 Diese
Vermutung legen Meyers Begriffe »set«’® im Sinne von >mental set« oder auch »habit«®
nahe. Hebb hatte die Hemmung von Gewohnheitsreaktionen als Ursache einer Erregung
angesehen und Meyer schrieb:

75 Schole 1930, 63.

76 Kurth 1931, 114 und 109. Im Zusammenhang mit solchen AuRerungen miisste einmal die Frage
untersucht werden, inwieweit bei Kurth eine ontologische (keine metaphysische) Bestimmung von
Raum und Zeit vorliegt, und ob somit nicht statt »transzendent« das Wort »transzendental« ange-
messener ware. Die Frage wird vor allem durch seine Beziehung zur gestalttheoretischen System-
theorie von Wolfgang Kéhler, aber auch durch seine Hinweise auf ein Unbewusstes angeregt.

77 Meyer 1956, 78, 62.
78 Hebb 1949.

79 Meyer 1956, 78.

80 Ebd., 62.
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Meaning will become the focus of attention, an object of conscious consideration,
when a tendency or habit reaction is delayed or inhibited.®'

Viele der eingangs aufgezahlten psychologischen Untersuchungen sind von Meyers Buch
direkt oder indirekt inspiriert, so, wenn Erwartungen durch widerspriichliche sprobe-to-
nesc gepriift werden. Wenig Aufmerksamkeit scheint Meyers nachdriicklicher Betonung
des Lernens geschenkt worden zu sein, ebensowenig dem Umstand, dass sich Meyer
in der Folge intensiv mit der Musik seiner Zeit auseinandergesetzt hat (darunter auch
solche unter der Verwendung des Zufalls).? Er leistete damit einen wichtigen Beitrag zur
Postmoderne-Debatte in den USA.

Das Buch Sweet Anticipation von David Huron (2006) versucht eine Revision von Mey-
ers Ansatz.** Hurons Erwartungsbegriff beruht auf >Ungewissheit;, emotionale Reaktio-
nen werden als evolutionsbiologisch fundiert erachtet (weshalb Huron viele Reaktionen
als Folge evolutiondrer Anpassung erkldrt). Hurons Emotionstheorie lehnt sich an die
alten Theorien von William James und Carl Lange sowie an die neuere von George
Mandler®* an. Sie scheint allerdings in erster Linie mit der auf die 1960er Jahre zurlick-
gehenden Stresstheorie von Richard Lazarus (1991) kompatibel (die Huron aber nicht
erwadhnt). Lazarus hatte zwar mehr und mehr die individuelle Bewertung einer Situati-
on (appraisal) und damit kognitive Funktionen in den Vordergrund geriickt. Kern der
Theorie ist jedoch die adaptive, mit Erwartung verbundene Funktion der Emotion, die
damit auch Handlungsvorbereitungen dient (Furcht — Flucht). Im Laufe der Evolution
entwickelten sich die mit Erwartungen verkniipften Emotionen zu einer Art urzeitlicher
Weisheit.. Huron, der Narmours Theorie mit ihren nativistischen gestalttheoretischen
Implikationen ablehnt, argumentiert beziiglich des evolutiondren Charakters der Emotio-
nen mit einer Art >Baldwin-Effektc: Urspriinglich waren Emotionen gelernt, dienten dem
Uberleben und wurden durch natiirliche Selektion schlieBlich genetisch weitergegeben.
Solche evolutiondr-biologistischen Argumente sind fiir Huron nur insoweit wichtig, als
er daraus ableitet, dass Gefiihle im Zusammenhang mit Erwartungen aufgebaut werden
(fiir das Musikhoren selbst erachtet er sie als Gberflissig).*> Das von ihm vorgeschlagene
Modell ITPRA sieht fiinf Kategorien vor, auf denen die Erwartungsreaktionen des Horers
beruhen: >Imagination, >Tension, >Prediction¢, >Reaction¢, >Appraisal«. Diese Kategori-
en werden als voneinander unabhdngig angesehen. Ein Reihenfolgemodell? Es ist un-
wabhrscheinlich, dass >Imagination« ohne automatisch impliziertes >Appraisalc denkbar
ist. Hurons Modell mit seiner Abfolge von Ursache und Wirkung wirkt wie aus dem
19. Jahrhundert, als die Physik die leitende Disziplin war. Den modernen Emotionstheo-
rien entspricht es nicht.

81 Ebd.,

82 Meyer 1960 und 1963.

83 Huron 2006, 2f.

84 Zur Vertiefung vgl. Schiitzwohl/Meyer/Reisenzein 2003.
85 Ebd., 98.
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Nach Huron griindet musikalische Antizipation auf vorangehenden akustischen Er-
eignissen im Verbund mit implizitem und explizitem Wissen. Der Horer, ein »imperfect
listener«®®, macht dabei allerdings Fehler. Er neigt zu einem »quick and dirty«-Urteil.®”
Ein solcher Fehler des Horers ist z. B. das »post skip reversal« (die Erwartung einer melo-
dischen Gegenbewegung nach grofSen Intervallspriingen) anstelle der »regression to the
mean«, wie es die schon weiter oben referierte statistische Analyse von Melodien zeigte:%
Der Horer legt seinen induktiven Schliissen nicht die Gesamtverteilung der Téne in ei-
ner Melodie zugrunde. Einer massenhaften Tduschung (»mass delusion«*’) unterlagen
demnach auch die Theoretiker mit der Formulierung der entsprechenden Kontrapunkt-
regeln. Auch sie hatten keine sorgféltige statistische Analyse von Musik unternommen.
Vergleichbar den Tonhohenverteilungen reichen auch die metrischen Erwartungen des
Horers, wie im Kapitel Expectation in Time dargelegt,” nicht an die berechneten Wahr-
scheinlichkeiten metrisch-rhythmischer Patterns heran.

Irritiert dartiber, dass im horenden Vollzug der Musik der Rezipient sich nur als
schlechter Interferenzstatistiker erweist, wird dem Leser von Hurons Buch deutlich, dass
es gar nicht die Erlebnisse von Erwartungen oder gar Emotionen sind, die in dessen
Zentrum stehen, sondern die Bedeutung statistisch fundierter Regeln und damit Analy-
semoglichkeiten zur Beschreibung von Melodien durch einen Computer. Hurons Buch
reiht sich damit ein in die gegenwadrtigen probabilistischen Theorieansitze®, die jedoch
nicht neu sind. Bereits Marin Mersenne (1636) war an der Systematisierung von Melodi-
en gescheitert, ebenso Wilhelm Fucks, der mit seinem Buch Nach allen Regeln der Kunst
(1968) quantifizierende Forschungen angeregt hatte, die inzwischen aber vergessenen
ist. Die Euphorie Uber die Computerisierung der Musiktheorie und Kognitionsforschung
flaute nach einer ersten Phase recht schnell ab. Wahrscheinlich wird die gegenwarti-
ge Phase etwas langer andauern, denn die Computer sind leistungsstarker geworden.
Begiinstigend wirkt sich dabei die eingangs erwahnte Selbstbeziiglichkeit dieses For-
schungsbereichs aus. Von der Diskussion um die generellen Unterschiede zwischen
menschlichem Bewusstsein und Computer scheint die probabilistische Musiktheorie
noch nicht beriihrt worden zu sein. Die im Bewusstsein gegebenen Qualia, ohnehin
nur selten im musiktheoretischen Kontext problematisiert,”? sind den Algorithmen eines
Rechners nicht zugdnglich.

Es ertibrigt sich darauf hinzuweisen, dass Huron keine Theorie entwickelt tiber die
Art, wie Wahrnehmung im realen Zeitverlauf stattfindet. Mag auch davon absehen wer-
den, dass er sich nicht mit den phdnomenologischen Auffassungen von Zeit und Musik
beschiftigt, so ist es doch verwunderlich, dass er sich nicht mit Cliftons Buch Music
as Heard auseinandergesetzt hat, das eine strikte Trennung zwischen formalistischer

86 Ebd., 98f.

87 Ebd., 13.

88 Ebd., 80-89; Hippel/Huron 2000.
89 Huron 2006, 99.

90 Ebd., 175-202.

91 Vgl. Temperley 2008.

92 Janz 2011.
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Analyse von Musik und Horen vorwegnimmt.” Als wissenschaftliches Kompendium
der psychologischen Expektanzforschung taugt das Buch von Huron nicht, weil zu den
mitgeteilten Ergebnissen oft genaue Angaben der Varianz fehlen, wie auch zu der Wahr-
scheinlichkeit, mit der das Ergebnis bei einer Wiederholung des Experiments erwartet
werden kann. Sollte man das Buch von Huron als populdrwissenschaftlich einstufen?
Dann wéren die sehr ausfiihrlichen Wiirdigungen in wissenschaftlichen Zeitschriften
nicht angemessen. Adam Ockelford, der von »a landmark text in the burgeoning inter-
disciplinary domain of empirical musicology«®* spricht, drangen sich am Ende seiner
Besprechung dann doch Fragen nach der wissenschaftlichen Valenz auf:

How do we know that the ITPRA theory is not an ingenious interpretation of available
data that actually has limited relevance to >typical« listening experiences?*

Hurons Annahmen diirften sich kaum bestdtigen lassen. Aber sie machen darauf auf-
merksam, dass auch andere Variablen untersucht werden konnten als die, die in der
Expektanzforschung normalerweise gemessen werden.

Uberfliissig sind Hurons Empfehlungen an Komponisten, im Sinne des statistischen
Ansatzes musikalische Repetitionen vorzusehen. Es liegt auf der Hand, dass statistische
Analysen sich nur auf bereits vorhandene Musik beziehen konnen und auferdem Beson-
derheiten wenig Beachtung schenken; es lassen sich daraus keine Normen fiir kreatives
Denken gewinnen. Hugo Riemann® hatte bereits solches normative Denken an Musik
herangetragen und gewagt, Komponisten wie Beethoven Fehler vorzuwerfen. Damit ver-
kannte er grundsatzlich den Status einer Theorie. Nicht die Musik ist an der Theorie zu
messen, sondern Theorien miissen durch die Empirie verifiziert, dabei oft in ihrer Reich-
weite eingeschrankt, manchmal auch verworfen werden.

Anfinglich war im vorliegenden Uberblick eine grobe Einteilung der Expektanzfor-
schung vorgenommen worden. Einerseits wird darin versucht, Regeln aus dem Horen
abzuleiten. Meist sind darin Grundannahmen tiber die menschliche Wahrnehmung oder
tiber das Denken im Sinne von Universalien impliziert, die aus anderen Theorien ber-
nommen wurden. Dieser fiir probabilistische Theorien charakteristische Forschungs-
ansatz ist an die Verifizierung durch die Empirie gebunden. Sie ist mit dem Problem
befrachtet, dass sich das Horen im Wandel kultureller Kontexte dndert. Verbindliche
GesetzmalRigkeiten — wer wagte sie in der gegenwartigen Musikkultur Gberhaupt zu fin-
den? Noch kein Regelsystem der Musik hat bislang tberzeitliche Geltung erlangen kon-
nen. Darlber hinaus scheint es, dass solche Theorien leicht in die Ndhe einer Dogmatik
geraten und zumindest implizit mit Werturteilen tGber richtig oder falsch verbunden sind.

Kennzeichnend fiir einen zweiten Forschungstypus ist der Versuch, mittels der Prii-
fung von Erwartungen festzustellen, inwieweit das Musikhoren Regeln (meist den Regeln

93 Méglicherweise hdngt es mit dem frithen Tod von Clifton zusammen, dass sein Buch nur wenig
rezipiert wurde.

94 Ockelford 2008, 367.
95 Ebd., 381.
96 Riemann 1918-20.
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der tonalen Musik) folgt. Da tiberwiegend Expertenurteile gepriift wurden, liel$ sich die
Verwendung solcher Regeln nachweisen. Sie spiegeln gelerntes Wissen wider, das auch
in der Gehorbildung angeeignet und abgerufen werden kann. Jedoch wurden so gut wie
nie einheitliche Ergebnisse gefunden, was nicht verwundert, denn Beurteilungen sind
auch von personlichen Erfahrungen und situativen Momenten geprégt. Die so entste-
henden Abweichungen gehen in den verallgemeinerten, als »signifikantc berechneten
Ergebnissen unter, es sei denn, man beachtet Standardabweichungen und Varianzen ge-
nau. Solche Varianzen zeigen, dass Vorstellen und Denken genuine Probleme aufwerfen.
Man konnte auch sagen, dass die kognitiven Architekturen des Denkens generell nicht
formalisierten Erkenntnistheorien entsprechen. Von ganz wenigen Ausnahmen abgese-
hen haben sich in der Expektanzforschung dagegen methodische Verfahren zur Messung
von Erwartungen verfestigt. Darf man auf mehr Kreativitdt bei der Fragestellung und auch
beziiglich des experimentellen Designs hoffen?
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