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Editorial

Musikalische Expektanz riickt zunehmend in den Fokus der Aufmerksamkeit musiktheo-
retischer sowie -psychologischer Forschung. Seit den 1990er Jahren werden insbesonde-
re im Rahmen zahlreicher musikpsychologischer Studien die kognitiven und neuronalen
Grundlagen melodischer, harmonischer sowie rhythmisch-metrischer Hoérerwartungen
mit Hilfe diverser experimenteller Methoden untersucht. Verstandlich wird dieses dezi-
diert (neuro-)psychologische Interesse an Expektanz schon allein vor dem Hintergrund
der Tatsache, dass Erwartungen kein spezifisch musikalisches Phanomen darstellen. Viel-
mehr handelt es sich hierbei um einen allgemeinpsychologisch relevanten Verarbeitungs-
modus, der u.a. auch eine Reihe von unbestreitbaren evolutionsbhiologischen Vorteilen
mit sich bringt, wie etwa eine effizientere Adaption an veranderte Umweltbedingungen
aufgrund eines schnelleren Erfassens neuartiger Reizkonfigurationen.

Doch auch fiir Musikanalytiker/innen sind (Hor)Erwartungen von grolser Bedeutung,
nicht nur, weil der Fokus auf Expektanz den temporalen bzw. prozessualen Charakter
von Musik in den Vordergrund riickt, der einer zeitenthobenen, raumlichen Musikauf-
fassung, wie sie in Analysen hdufig zugrunde gelegt wird, entgegensteht, sondern auch,
weil sie Analytiker/innen dazu anregen, tiber die implikative Offenheit und Mehrdeutig-
keit vermeintlich geschlossener Werke ebenso zu reflektieren wie iiber die unterschied-
lichen stilbezogenen Wissensquellen, aus denen sich historische und moderne Hoérer-
wartungen speisen.

Dort, wo analytische Studien tatsachlich auf den Hérer und dessen Erwartungen
Bezug nehmen, geschieht dies allerdings zumeist nur punktuell, kaum systematisch, und
die keinesfalls banalen kognitiven und (sozio)historischen Voraussetzungen sowie die
Vielschichtigkeit des Horens werden dabei in der Regel auller Acht gelassen. Dies gilt
auch fir einige grundlegende musiktheoretische Phdnomene bzw. Konzepte, die einen
expliziten Verweis auf (nicht eingel0ste) Horerwartungen beinhalten, wie etwa der sTrug-
schluss« oder die >falsche Reprise«.

Trotz der frihen Dissertation von Arthur Bissell (The Role of Expectation in Music,
1921), die nicht einmal in Insiderkreisen zur Kenntnis genommen wurde, und der bahn-
brechenden Theorieentwiirfe von Leonard B. Meyer (Emotion and Meaning in Music,
1956) und Eugene Narmour (The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures:
The Implication-Realization Model, 1990) bleibt festzuhalten, dass sich die Musiktheorie
bzw. -analyse mit Expektanz seit jeher nur am Rande befasst hat. Meyers und Narmours
Theorien wurden tiberwiegend in musikpsychologischen und computerwissenschaftli-
chen Kreisen rezipiert, und insbesondere der von Narmour entwickelte Theorieapparat
zu melodiebezogenen Erwartungen (bzw. zu melodischen >Implikationen<) hat keine
nennenswerte Berticksichtigung in der gangigen Analysepraxis gefunden.

Die genannten Desiderate waren der Anlass fiir die vorliegende Themenausgabe,
deren primdres Ziel darin liegt, auf die Notwendigkeit und den offenkundigen Nutzen
einer Auseinandersetzung mit dem Expektanzkonzept fiir die Musiktheorie und -analyse
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EDITORIAL

aufmerksam zu machen. Dass dies notwendigerweise nur unter Einbeziehung verschie-
dener Disziplinen erfolgen kann, die sowohl natur- als auch geisteswissenschaftlicher
Provenienz sind, liegt in der Natur des Expektanzvorgangs begriindet. Tatsédchlich stellt
die interdisziplindre Teilhabe an der Expektanzforschung, die den schillernden Charakter
musikalischer Horerwartungen widerspiegelt, eine nicht unwesentliche Herausforderung
fur alle in dieser Ausgabe versammelten Beitrdge dar.

Zunichst thematisiert Christian Utz vor dem Hintergrund eines historischen Uber-
blicks tGber die Rolle von Erwartungshaltungen in Musiktheorie und Musikasthetik seit
dem spdten 18. Jahrhundert »Erwartungssituationen« im Rahmen einer »performativen
Analysemethode«. Utz macht anhand von Fallstudien (Schuberts Unvollendete sowie
Ligetis Apparitions und Aventures) die breite Anwendbarkeit des Expektanzkonzepts
deutlich, mit dessen Hilfe sich die Interaktion von Intra- und Extra-Opus-Wissen sowohl
in tonaler als auch posttonaler Musik gewinnbringend analysieren ldsst. Utz fordert eine
historisch wie stilistisch kontextsensitive Theorie des Klang-Zeit-Erlebens und hinterfragt
so nachhaltig die Tendenz vieler Theoretiker und Psychologen, im Rahmen der Rezepti-
on naturwissenschaftlicher Modelle normative Erwartungsschemata zu entwickeln.

Der Beitrag von Markus Neuwirth wirft auf Grundlage einer korpusbasierten Re-
konstruktion kognitiver und historischer Bedingungen einen kritischen Blick auf das aus
Joseph Haydns Schaffen bekannte Konzept der sfalschen Reprise«. Ebenso wie in Utz’
Beitrag wird hier deutlich, dass Horerwartungen, die gerne universalpsychologisch be-
schrieben werden, losgekoppelt von konkreten historischen Kontexten kaum sinnvoll
verstanden werden koénnen.

Im Anschluss daran leistet Helga de la Motte-Habers Beitrag eine kritische Ausein-
andersetzung mit den Methoden und den Resultaten der etablierten psychologischen
Expektanzforschung und beleuchtet den Expektanzbegriff aus psychologie-, philoso-
phie- und musiktheoriegeschichtlichen Perspektiven. Die Autorin fordert dabei genauer
zu untersuchen, »wie der Begriff der musikpsychologischen Expektanz sich zur phano-
menologischen Bestimmung des Zeiterlebens verhdlt, die ihrerseits einen Widerhall in
musiktheoretischen Systemen gefunden hat«.

Der Beitrag von Elizabeth Margulis demonstriert anhand der psychologischen und
neurobiologischen Expektanzforschung, wie sich die Kluft zwischen horerfernen Struk-
turbeschreibungen und ganzlich subjektiven Berichten tber das Musikerleben verringern
lasst. Etwa anhand des zweiten Satzes aus Haydns Symphonie Nr. 64 zeigt die Autorin
auf, wie Komponisten verschiedene Erwartungskomponenten (-Ursprungs, >Artc, »Zeit-
verlauf,, »Gegenstand« und >Konsequenzen<) einer kontextabhdngigen Variation unter-
ziehen. Die Autorin leistet durch die Verkntipfung musikstruktureller Befunde mit kogni-
tiven Verarbeitungsprozessen und affektiven Konsequenzen einen wichtigen Beitrag zu
einer holistischen sowie temporal- und kontextsensitiven Musikanalyse.

Hauke Egermanns Aufsatz widmet sich dem Zusammenhang zwischen musikali-
scher Struktur, Horererwartungen und emotionalen Reaktionen. Neben einer kritischen
Diskussion bekannter Modelle zur Beschreibung des komplexen Wechselverhaltnisses
dieser Komponenten (wie etwa desjenigen von David Huron) stellt Egermann auch die
Resultate eines eigenen Experiments vor, das hypostasierte Auswirkungen strukturindu-
zierter Horerwartungen auf affektive Reaktionen bestatigt.
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Martin Rohrmeier ergdnzt die psychologische Perspektive, die in den Beitrdgen von
Egermann und Margulis im Zentrum steht, durch eine komputationale. Dabei verweist
Rohrmeier nicht nur auf haufig implizit modelltheoretische Annahmen musiktheoreti-
scher Ansétze, sondern diskutiert auch die Frage nach verschiedenen Ebenen und Wis-
sensquellen von musikalischer Expektanz sowie die Rolle von >Kontextc und >Lernens
im Rahmen der Dynamik von Hérerwartungen. Diese veranschaulicht er anhand ausge-
widhlter Literaturbeispiele (Mozarts Klaviersonate KV 280,ii, Schumanns Am leuchtenden
Sommermorgen sowie Beethovens 1. Symphonie).

Die hier versammelten Perspektiven auf das Phdnomen der Horerwartung sind
weniger als Wiedergabe eines feststehenden Forschungsstandes, sondern vielmehr als
Ausdruck der Vielgestaltigkeit und Komplexitét der Beschaftigung mit musikbezogener
Expektanz zu verstehen. In diesem Sinne wiinschen wir den Lesern der ZGMTH eine
anregende Lektiire, verbunden mit der Hoffnung, dass die in diesem Themenheft dis-
kutierten Problemfelder eine Intensivierung der Auseinandersetzung mit musikalischer
Expektanz in der aktuellen Musiktheorie und -analyse nach sich ziehen mégen.

Der im Rahmen des letztjdhrigen Aufsatz-Wettbewerbs der GMTH pramierte Bei-
trag und eine Rezension beschlieBen die Ausgabe: Séren Sonksen geht der »ldee des
stummen Fundamentes« nach und beobachtet, »wie sich die von Rameau fir bestimmte
Akkordfortschreitungen aufgestellten Erklarungshypothesen bei Kirnberger und Sechter
zu Lehrsdtzen und Regeln verfestigen, obwohl letztere Autoren die Methode einer phy-
sikalischen Fundierung nicht teilen.« Passend zum Themenschwerpunkt dieser Ausgabe
skizziert Oliver Schwab-Felisch in seiner Rezension zu David Hurons Sweet Anticipa-
tion. Music and the Psychology of Expectation die theoretischen Grundlagen und die
musiktheoretische Rezeption dieser vieldiskutierten Studie.

Musical expectancy is receiving increasing attention in music-theoretical as well as psy-
chological scholarship. Since the 1990s, numerous studies have explored the cognitive
and neurological foundations of melodic, harmonic, and rhythmical/metrical listener ex-
pectations, by means of a variety of experimental methods. The (neuro-)psychological
interest in expectancy may in part be due to the fact that it is not a specifically musical
phenomenon. Rather, it constitutes a general psychological mode of processing, which
has a number of attendant evolutionary advantages, such as a more efficient adaption
to changing environmental conditions due to a more rapid processing of novel stimulus
configurations.

For music analysts, listener expectations are of equal significance. One major reason
for this is that the focus on expectancy foregrounds the temporal or processual nature
of music, which runs counter to the atemporal, quasi-spatial conceptions of music, on
which many analyses tacitly rely. A second reason is that it encourages analysts to reflect
on the implied openness and the ambiguity of supposedly closed, self-contained art
works, as well as on the various style-specific knowledge structures on which historical
and modern listener expectations are based.
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In cases where music analytical studies do refer to listeners and their expectations,
this is usually done in a rather unsystematic manner, largely ignoring the by no means
trivial cognitive and (socio-)historical preconditions, as well as the multilayered nature
of musical hearing. This seems to apply also to some significant music-theoretical phe-
nomena or concepts that explicitly invoke (misguided) listening expectations such as the
»deceptive cadence« or the »false recapitulation:.

Despite an early dissertation by Arthur Bissell (The Role of Expectation in Music,
1921), which was not even acknowledged by insiders, and the groundbreaking theories
by Leonard B. Meyer (Emotion and Meaning in Music, 1956) and Eugene Narmour (The
Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization Model,
1990), music theory and analysis seem to have paid only scant attention to expectancy.
Meyer’s and Narmour’s theories have mainly been received in music-psychological and
computational circles, and especially Narmour’s theory of melodic expectations (or me-
lodic >implications<) did not have any major impact on current analytical practice.

These lacunae gave rise to the present issue, whose primary aim is to emphasize
the necessity and indisputable benefits for music theory and analysis of engaging with
listener expectations. Due to the nature of the expectancy process, such an engagement
involves embracing several disciplines, from both the humanities and the sciences. The
interdisciplinary character of expectation research, reflecting the multilayered nature of
the expectancy concept itself, poses a particular challenge to all contributions assembled
in this issue.

Following a historical overview of the role of expectations in music theory and aes-
thetics since the late eighteenth century, Christian Utz addresses “expectancy situations”
contextualized within the method of “performative analysis”. Based on two case studies
(Schubert’s Unfinished Symphony and Ligeti’s Apparitions and Aventures), Utz demon-
strates the broad range of applicability of the concept of expectation, through which the
interaction of intra-opus and extra-opus knowledge (both in tonal and posttonal music)
can be analyzed in a fruitful manner. Utz proposes a theory of sound-time experience,
which is both historically and stylistically context-sensitive, questioning the tendency
of many theorists and psychologists to develop normative schemata of expectations in-
spired by scientific models.

Markus Neuwirth’s contribution casts doubt on the concept of »false recapitulation:
known from Joseph Haydn’s ceuvre through a corpus-based reconstruction of its cogni-
tive and historical conditions. As with Utz’s contribution, it becomes evident that listener
expectations, which are frequently described as universal, can hardly be understood
without paying attention to the concrete historical contexts in and through which they
arose.

Helga de la Motte-Haber’s essay offers a critical engagement with the methods and
results of traditional psychological research on musical expectancy, throwing light on
the expectancy concept from psychological and philosophical perspectives, as well as
from that of the history of music theory. The author calls for a more careful examination
of »how the concept of music-psychological expectancy relates to phenomenological
conceptions of time-experience, which themselves have had repercussions in music-
theoretical systemsc.
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Based on psychological and neurobiological research on expectancy, Elizabeth Mar-
gulis’s article demonstrates how the gap between listener-detached structural descriptions
and entirely subjective reports of musical experience might be bridged. Her analysis of
the second movement of Haydn’s Symphony No. 64 illustrates ways in which composers
manipulate various dimensions of expectations (>origin¢, »nature, >time course, >object
and »consequences), depending on the context at hand. In relating structural findings to
cognitive processes and affective consequences, the author makes a significant contribu-
tion to a holistic, time- and context-sensitive music analysis.

Hauke Egermann’s contribution is devoted to investigating the relationship between
musical structure, listener expectations, and emotional reactions. Following a critical dis-
cussion of familiar models (such as David Huron'’s) that describe the complex interaction
between these components, Egermann presents the results of his own experiment, which
confirms the hypothesized affective consequences of structure-induced expectations.

Martin Rohrmeier complements the psychological perspective central to Egermann’s
and Margulis’s contributions with a computational approach. Rohrmeier not only argues
that music-theoretical approaches are often implicitly based on formal computational
models, but also discusses the issue of various levels and knowledge-based sources of
musical expectancy, as well as the relevance of >contextc and slearning¢ for the dynamic
nature of expectations. Rohrmeier illustrates his approach by means of three well-known
examples from the musical literature (Mozart’s Piano Sonata K. 280,ii, Schumann’s Am
leuchtenden Sommermorgen, and Beethoven’s Symphony No. 1).

The various perspectives on the phenomenon of listening expectation assembled in
this issue are not meant so much to represent a fixed status quo of expectancy research,
but rather to demonstrate the multiplicity and complexity involved in dealing with music-
related expectancy. With this in mind, we wish the readers of the ZGMTH an inspiring,
thought-provoking read, expressing the hope that the problems discussed in this issue
will prompt current music theory and analysis to intensify their engagement with musical
expectation.

The prize-winning article of the GMTH essay competition from last year and a re-
view complete the current issue of the ZGMTH: Séren Sonksen traces the concept of
the “silent fundament” and observes how “explanations for certain chord progressions
by Rameau arrived at the status of rules in Kirnberger’s and Sechter’s writings, although
these authors do not believe in the physical foundation of chord progression.” Connect-
ing to the main topic of this issue, Oliver Schwab-Felisch’s review of David Huron’s
Sweet Anticipation. Music and the Psychology of Expectation outlines the theoretical
foundations and music-theoretical reception of this much debated study.

Markus Neuwirth, Christian Utz
Jan Philipp Sprick, Stefan Rohringer
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Das zweifelnde Gehor

Erwartungssituationen als Module im Rahmen einer performativen
Analyse tonaler und posttonaler Musik

Christian Utz

ABSTRACT: Ausgehend von einer Auseinandersetzung mit Horerwartung und -erinnerung in
der Geschichte der Musikanalyse und -adsthetik (Weber, Hanslick, Adorno) sowie mit neueren
Ansitzen rezeptionsdsthetisch konzipierter Theoriesysteme (vor allem Hepokoskis und Darcys
Sonata Theory) wird die Rolle von >Erwartungssituationen< im Rahmen einer >performativen
Analysemethode« untersucht, die sowohl auf tonale als auch auf posttonale Musik anwendbar
ist. Die Differenz zwischen >implizitem« und >empirischem« bzw. shistorischem« Hérer macht es
notwendig, vom praskriptiven Charakter dlterer Analyseansdtze abzuriicken und eine historisch
wie stilistisch kontextsensitive Theorie des Klang-Zeit-Erlebens zu entwickeln. Aus einer Ausei-
nandersetzung mit Theorien der kognitivistisch orientierten Expektanzforschung wird insbeson-
dere das Desiderat einer anti-schematischen Reflexion musikalischer Temporalitét sichtbar, da
sich Intra- und Extra-Opus-Wissen sowie lokale und globale Erwartungsstrukturen beim Musik-
horen oft nur schwer trennen lassen und somit kaum kategorial schliissig reduzierbar erscheinen.

Die in diesem Sinn hier unternommenen >performativen< Analysen von Erwartungssituati-
onen in Franz Schuberts Sinfonie h-Moll D 756 und Gyorgy Ligetis Werken Apparitions und
Aventures heben den modularen Charakter musikalischer Klang-Zeit-Strukturen hervor und ori-
entieren sich am Zusammenwirken von physiologisch-morphologischen und syntaktisch-meta-
phorischen Erwartungserfahrungen, wie es besonders auch in kompositorischen Poetiken seit
den 1970er Jahren (Grisey, Sciarrino) aufscheint. Aufgrund der Mehrdeutigkeit und Kontingenz
musikalischer Strukturen zeigen die »performativen< Analysen den Reichtum divergierender Pfa-
de auf, die ein >zweifelndes Gehor« (Gottfried Weber) beim Erfassen der Klang-Zeit-Prozesse
nehmen kann; sie wenden sich damit auch explizit gegen jiingere Tendenzen, auf der Grundlage
von Affektpsychologie musikalischen Verldufen eindeutige emotiv-narrative >Plotsc zuzuschrei-
ben.

Starting from a review of listening expectancy and recollection in the history of music analysis
and aesthetics (Weber, Hanslick, Adorno) as well as more recent reception-oriented theoreti-
cal systems (in particular Hepokoski’s and Darcy’s Sonata Theory), this essay probes the role of
sexpectancy situations« within the framework of a »performative« analytical method, applied to
both tonal and posttonal music. The difference between an »implied< and »empirical« (or >histori-
calq) listener suggests to abandon the prescriptive methods of conventional analysis as well as to
develop a historically and stylistically sensitive theory of sound-time experience. An examina-
tion of theories developed in cognitively oriented expectancy research reveals the desideratum
of a non-schematic reflection of temporality, since intra- and extra-opus knowledge as well as
local and global structures of expectancy are difficult to separate from one another in the act of
listening and thus seem to be hardly reducible to simple categories in any convincing manner.
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Accordingly, the >performative« analyses of Franz Schubert’s Symphony in B minor, D 756,
and Gyorgy Ligeti’s works Apparitions and Aventures concentrate on the modular character
of sound-time structures and elaborate on the interaction of physiological-morphological and
syntactic-metaphorical experiences of expectancy, a realm also emphasized by important com-
positional theories since the 1970s (Grisey, Sciarrino). Taking seriously the multivalence and
contingency of musical structures, the >performative« analyses reveal the richness of divergent
paths which a »doubtful ear< (Gottfried Weber) might take when trying to make sense of sound-
time processes; the analyses thus also explicitly oppose more recent tendencies to attribute
emotive-narrative >plots< to musical processes on the basis of affect psychology.

Mit musikalischen Klangstrukturen verbundene Erwartungen und Erinnerungen scheinen
zum Kern einer kulturell durch die europdische Musikkultur der Neuzeit gepragten Mu-
sikwahrnehmung zu gehéren. Vor allem seit dem 19. Jahrhundert, als in den Disziplinen
der Musikanalyse und Musikasthetik eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem
Bereich individualisierter Horerfahrung ins Zentrum riickte, erkannte man im »Spiel mit
der Erwartung« ein wesentliches Agens des horenden Erfassens von Musik. Gottfried We-
bers beriihmte Analyse der Einleitung von Mozarts »Dissonanzen«Quartett' inszeniert
in unnachahmlicher Weise die sich von Ton zu Ton, Akkord zu Akkord wandelnden Er-
wartungs-Befindlichkeiten eines >zweifelnden Gehors¢, das in der Analyse als Protagonist
auftritt. Zwar wird in Webers Argumentation deutlich, dass dem Gehér nur eine »allmah-
lige Losung harmonischer Mehrdeutigkeiten« »angenehme Befriedigung«? bereitet, aber
es scheint daneben auch immer die Lust an »dem Gehore so wenig einleuchtende[n]
Ab- und Ausweichungen«® der komplexen Anlage durch. Angesichts eines »unent-
schieden auftretenden Harmoniewechsels« zweifelt das Gehor gar »ob es denn auch
wirklich und ernstlich glauben solle was es hort?«* — d.h. ob die Ausfiihrenden nicht
etwa falsch intoniert, gegriffen oder gelesen hatten —, und Weber erprobt dies, indem
alternative Fortsetzungen des musikalischen Satzes systematisch auf ihre Plausibilitét hin
untersucht werden.> Nur das »musikalisch gebildete Gehdor«®, wie es durch Webers mi-
nutiose Analyse reprasentiert ist, kann der Summe solcher »herber Zusammenklange
und Nebeneinanderkldnge«” am Ende dann doch so etwas wie musikalischen Sinn ab-
gewinnen.

Webers Modell des >zweifelnden Gehorsc scheint in mancher Hinsicht ein »dialo-
gisches< Hormodell vorweggenommen zu haben, wie es in zahlreichen rezeptionsas-
thetisch akzentuierten Analyse- und Theorieansdtzen, besonders explizit zuletzt in der
Sonata Theory von James Hepokoski und Warren Darcy vorausgesetzt wird.® Gegentiber

1 Weber 1830-32.
2 Ebd., 205.

3 Ebd, 210.

4 Ebd., 211.

5 Ebd., 204-219.
6 Ebd., 224.

7 Ebd.

8 Hepokoski/Darcy 2006.
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konventionellen Unterscheidungen zwischen Norm und Abweichung differenziert die
Sonata Theory mittels der Metaphern des »action space«® und des »Spiels<® zwischen
einer breiten Palette an Optionen auf der Grundlage mehrfach abgestufter Normen (»de-
faults«), die Komponisten des klassischen Stils in allen Stadien der Formgestaltung zur
Verfligung gestanden hétten. Das dialogische Prinzip ist in dieser Theorie zweifach ko-
diert bzw. realisiert: als Dialog eines einzelnen Werkes mit stil- und vor allem genrespe-
zifischen Normen (»sets of rules, assumptions, or expectations«'") und als die Aktualisie-
rung dieses Dialogs durch einen >informierten Horer<."? Die Autoren iibernehmen damit
wesentliche Konzepte der literaturtheoretischen Rezeptionsasthetik der 1970er Jahre,
insbesondere die Vorstellung eines gattungsspezifischen »Erwartungshorizontes«", die
durch einen in den Text eingeschriebenen >impliziten Leser« bzw. Horer aktualisiert und
konkretisiert wird."*

Auch wenn Wolfgang Iser, der den Begriff des »impliziten Lesers« eingefiihrt hat, viel-
fach die Differenz zwischen dem >implizitenc und dem >zeitgendssischen« Leser beton-
te'®, so war doch von Beginn an klar, dass eine Interaktion beider Lesermodelle dringlich
ist, soll sich der »implizite Leser< nicht in einer spekulativen Gesamtheit analytischer
Text-Deutungen erschopfen. In diesem Sinn ist mehrfach die fiir Hepokoskis und Darcys
Konzept der »dialogic form« grundlegende These angezweifelt worden, die Komponisten
des klassischen Stils hatten in der Tat auch mit historischen Horern rechnen konnen,
die sich auf einen solchen >Dialog¢ in all seinen Facetten einliefen. Der Vorwurf einer
anachronistischen und ahistorischen Anwendung analytischer Methoden' wird dabei
mit der in der Sonata Theory unhinterfragt fortgeschriebenen Genie- und Heroenésthe-
tik in Zusammenhang gebracht.” Besonders relevant fiir das Thema der Horerwartung
erscheinen Felix Diergartens Ausfiihrungen in Anschluss an Matthew Riley und Matthias

9  Ebd., 9f. und 616.
10 Vgl. ebd., 606f.
11 Ebd., 606.

12 Vgl. ebd., 605.
13 Jauss 1970.

14 Iser 1972 und 1984. Vgl. Hepokoski/Darcy 2006, 606 und 612. Hepokoski/Darcy beziehen sich
hier explizit auf Wolfgang Isers literaturtheoretisches Konzept des »impliziten Lesersc. Von besonde-
rer Bedeutung fiir Hepokoski/Darcy ist dabei Isers Hervorhebung des Perspektivenwechsels, den
der Leser durch den Text erfdhrt (vgl. Iser 1984, 37-67). In den frithen 1990er Jahren erfuhren rezep-
tionsdsthetische Theorien erstmals Aufmerksamkeit in der deutschsprachigen Musikwissenschaft,
vgl. dazu Cadenbach 1991 und Mauser 1993.

15 »[Der implizite Leser] besitzt [...] keine reale Existenz; denn er verkérpert die Gesamtheit der Vor-
orientierungen, die ein fiktionaler Text seinen moglichen Lesern als Rezeptionsbedingungen anbie-
tet. Folglich ist der implizite Leser [...] in der Struktur der Texte selbst fundiert. [...] Daher bezeich-
net das Konzept des impliziten Lesers eine Textstruktur [...].« (Iser 1984, 60f.) »Der implizite Leser
meint den im Text vorgezeichneten Aktcharakter des Lesens und nicht eine Typologie moglicher
Leser.« (Iser 1972, 8f.)

16 »The notion of sformal wit,« in particular, implies that the norms with which a certain composer is
playing have already been firmly established beforehand. However, it can be argued that this is not
invariably the case with all the strategies put forth in the Elements: there are some supposedly switty<
ambiguities H. & D. identify in conjunction with Haydn that only come about through application of
an anachronistic and (in some respects) ahistorical framework of theory.« (Neuwirth 2011, 202f.)
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Schmidt, die die angenommene Relevanz der Horerwartung sowohl fiir Komposition wie
fiir Rezeption klassischer Formen generell und nachhaltig in Zweifel ziehen:

man [darf] zumindest vermuten, dass die Komponisten auch von einer Horerschicht
ausgingen, deren Hérverhalten »von keiner strukturbezogenen Gedachtnisleistung oder
Erwartungshaltung« geprigt war, die »bestenfalls rasch und spontan auf die klangli-
chen Ereignisse reagierte« und angesichts derer fiir den Komponisten »das unmittelbare
Erfassenkénnen der Musik [...] Grundbedingung des Erfolgs« war. Gerade wo es um
die Auseinandersetzung mit Horerfahrungen und Horerwartungen historischer Horer-
schichten geht, ist also in Erwdgung zu ziehen, dass tberraschende >Abweichungen«
und Wendungen eher lokal, durch tGberraschende musikrhetorische Kunstgriffe entstan-
den, also durch >Abweichungen« auf intratextueller Ebene, weniger durch Abweichun-
gen auf intertextueller Ebene im Sinne eines Vergleichs architektonischer GrofSformen.
Bezeichnenderweise gehen Grofform und lokaler Kontext in dieser Hinsicht haufig
zusammen, wenn namlich grofraumige >Abweichungen« durch lokale Effekte markiert
werden.'®

Die Zirkelschlssigkeit, Giber eine Analyse des Notentextes historisches Horverhalten re-
konstruieren zu wollen, wie es etwa Heinrich Besselers Pionierstudie zur Geschichte des
musikalischen Horens versuchte, wurde bereits in den 1970er Jahren zuriickgewiesen."”
Eine grundlegende Vorsicht ist also gewiss angebracht, wenn man von einer praskriptiv
verfassten und an bildungsbiirgerlichen Hor-Idealen orientierten Theorie oder Asthetik
der Musik unmittelbar auf empirische historische Horer schlielfen wollte. Gerade des-
halb bieten die historischen Quellen zur Horerfahrung ein fir die Auseinandersetzung
mit dem Problem der Horerwartung unverzichtbares Material. Wenn etwa kein geringe-
rer als Eduard Hanslick so weit ging, in der Dynamik von »bestatigten und angenehm
getduschten [...] Vermutungen« ein entscheidendes und besonders musikspezifisches
Wahrnehmungskriterium zu sehen?, kann man davon ausgehen, dass damit — nicht zu-
letzt angesichts der betrachtlichen o6ffentlichen Wirkung von Hanslicks Schrift — ein Hor-
ideal vorgegeben war, dem sich das birgerliche Konzertpublikum nur allzu bereitwil-
lig anzundhern suchte. Von besonderem Interesse ist hierbei Hanslicks Annahme eines
weitgehend unbewussten kognitiven Verarbeitens dieses »intellektuellen Hintiber- und
Heriiberstromens« zwischen Komponist und Horer*' wie es spéter auch Hugo Riemanns
Theorie der >Tonvorstellungen« voraussetzte.?? Im Sinne des von Hanslick bereits pro-

17 »Wo immer die >groBen« Komponisten mit ihren Kompositionen nicht den >Normen« entsprechen
[...] wird dies als kunstvolle Abweichung ausgelegt, als Meta-Diskurs tiber die Normen gewisserma-
Ben, nicht jedoch die Méglichkeit in Betracht gezogen, dass diese Normen an sich nicht substanziell
sein konnten. Gleichzeitig wird so auch eine Falsifizierbarkeit der postulierten Normen unméglich
gemacht.« (Diergarten 2012, 26)

18 Ebd., 26f. Zitate im Zitat: Schmidt 2006, 253, 255. Vgl. auch Riley 2008.

19 Domling 1974; vgl. Besseler 1978.

20 Hanslick 1854, 59.

21 Ebd.

22 Riemanns spite Theorie konzentrierte sich auf »die in der Tonphantasie des schaffenden Kiinstlers
vor der Aufzeichnung in Noten lebende und wieder in der Tonphantasie des Horers neu erstehende
Vorstellung der Tonverhdltnisse« (1916, 2).
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pagierten und von Riemann prominent weiterentwickelten aktiven Charakters des Mu-
sikhorens ist es dabei aber keinesfalls ausreichend, sich diesen unbewussten Prozessen
lediglich passiv zu tiberlassen; musikalisches Horen erfordert fiir Hanslick vielmehr ein
»in scharfster Wachsamkeit unermiidliches Begleiten«.?* Der praskriptive, autoritdre Cha-
rakter dieses Hormodells ist uniibersehbar. Gleichwohl ist diese Form horender Aktivi-
tat, verstanden im Sinne performativer Akte oder Handlungen der Wahrnehmung, von
ungebrochener Aktualitédt in einer Gegenwart, in der beildufiges Horen oder ein passi-
ves Hingeben an Klangfluten allgegenwadrtig zu sein scheint. Die Auseinandersetzung
mit Horerwartungen sollte also gewiss nicht auf das Modell eines weitgehend passiven
»Achterbahn«-Hé&rens?* reduziert werden, das fortgesetzt von eingeldsten oder vorenthal-
tenen Erwartungen hin- und hergerissen wird, wie es bereits bei Hanslick als karikaturis-
tisches Gegenbild eines idealen Hérens auftaucht.

Wie sehr das Modell eines aktiv mit Horerwartungen engagierten Horens insbeson-
dere auch in das Selbstverstindnis der musikalischen Moderne deutsch-6sterreichischer
Pragung einfloss, zeigt Theodor W. Adornos Kritik an den von Claude Debussy und vor
allem von Igor Strawinski entwickelten alternativen Formen musikalischer Temporalitét:

Der Erfahrung des an deutscher und 6sterreichischer Musik Gebildeten ist von Debussy
her enttauschte Erwartung vertraut. Das arglose Ohr spannt das ganze Stiick hindurch,
ob »es kommeg; alles erscheint wie Vorspiel, Praludieren zu musikalischen Erfiillungen,
zum »Abgesangc, der dann ausbleibt. Das Gehdr muf8 sich umschulen, um Debussy
richtig wahrzunehmen, nicht als einen Prozef8 mit Stauung und Auslésung, sondern als
ein Nebeneinander von Farben und Flachen, wie auf einem Bild.?®

Solche Art der musikalischen Zeitgestaltung war fiir Adorno »Zeugnis einer Pseudomor-
phose der Musik an die Malerei«*” bzw. »der musikalischen Zeit an den Raum, ihrer Sis-
tierung durch Schocks, elektrische Schldge, welche die Kontinuitdt zersprengen«.” Diese
oftmals kritisierten Topoi machen deutlich, wie sehr in Adornos Theorie musikalischer
Moderne eine konstruktive kompositorische Auseinandersetzung mit dem Phdnomen der
Horerwartung als Voraussetzung fiir (musikalisch schliissige) Temporalitét schlechthin er-
scheint, selbst wenn dieses Phanomen gerade auch von der Moderne Schénberg’scher
Pragung nicht weniger destabilisiert wurde. Nicht nur die vielfach geduBerte Kritik** an

23 Ebd.

24 wroller-coaster« listening« (Butt 2010, 9).

25 »Halbwach in ihren Fauteuil geschmiegt, lassen jene Enthusiasten von den Schwingungen der Téne
sich tragen und schaukeln, statt sie scharfen Blickes zu betrachten. Wie das stark und starker an-
schwillt, nachlaBt, aufjauchzt oder auszittert, das versetzt sie in einen unbestimmten Empfindungs-
zustand, den sie fir rein geistig zu halten so unschuldig sind.« (Hanslick 1854, 71)

26 Adorno 1975, 171f1.

27 Ebd., 174.

28 Ebd., 177.

29 Richard Kleins Kritik etwa hat dargestellt, dass Adorno spatestens in seiner Berg-Interpretationen
»die [in Adornos Beethoven-Fragmenten entwickelten] Begriffe der intensiven und der extensiven
Zeit, von Entwicklung und grundloser Prasenz, faktisch so nahe aneinander[riickt], dass seine Rede
von der »Pseudomorphose an den Raum« so hinfillig wird, wie sie es immer schon war.« (2011, 73)

ZGMTH 10/2 (2013) | 229



CHRISTIAN UTZ

Adornos allzu schematischer Polarisierung der musikalischen Zeit-Raum-Formen, son-
dern auch die asthetisch bei Adorno negativ konnotierte Kategorie des (kalkulierten)
»Schocks< machen bewusst, wie sehr Erwartungssituationen nicht nur historisch, stilis-
tisch und gattungsspezifisch vermittelt, sondern wie sehr sie auch als unabldsbarer Teil
kultureller Vereinbarungen und dsthetischer Diskurse verstanden werden miissen (die
Abwertung der Wirkungsasthetik allgemein und der Schockwirkung im Besonderen war
ein Erbe prominenter Stromungen in der deutschen Asthetik des 19. Jahrhunderts).*°
Deutlich wird damit auch, dass generell kaum normativ von >Erwartungens in einem
prazis eingegrenzten Sinn, sondern nur von historisch, kulturell, kontextuell je anders
gewichteten >Erwartungssituationen« gesprochen werden kann.

Kognitivistische Expektanzforschung und performative Analyse von
Erwartungssituationen

In der musikanalytischen und -padagogischen Praxis ist ein in diesem Sinn verstandenes
Operieren mit oder Hinweisen auf Erwartungssituationen alltdglich und in vielen Féllen
dulBerst wirkungsvoll einsetzbar: Es geniigt den Fluss eines (etwa am Klavier demons-
trierten) Musikbeispiels an nahezu beliebiger Stelle abrupt zu unterbrechen, um bewusst
zu machen, wie sehr unsere Wahrnehmung infolge des zuvor Gehorten auf Kommen-
des >hin-horte bzw. Zukiinftiges antizipiert. Freilich bedingt ein solches >Voraushérent
stets auch ein rekapitulierendes »Zurlickhéren, Hérerwartung und Horerinnerung sind
im »Zeitfeld<*' phanomenologischer Wahrnehmung also aufs Engste ineinander verwo-
ben. Die implizite Temporalitdt des Horens in solcher Weise explizit zu machen ist eine
Grundmethode zahlloser straditionellerc musikalischer Analysen. Allerdings werden da-
bei wahrnehmungspsychologische Voraussetzungen oft kaum reflektiert bzw. erweist
sich hdufig, dass das Horverhalten des angenommenen >impliziten Horers« letztlich we-
nig mehr als eine Beschreibung subjektiver Horhaltungen des Analytikers darstellt. Wie
schwierig und problematisch es sein kann, die eigene Horerfahrung als Basis analytischer
Ergebnisse heranzuziehen, zeigt sich etwa darin, dass sehr unterschiedliche Deutungen
des sTristanakkords« sich gleichermafSen darauf stiitzen kénnen, wie sman« den Akkord
hore.?? Die >hortheoretischen< Deutungen des Akkords lassen sich im Wesentlichen da-
rauf reduzieren, dass der Akkord f-h-dis'-gis' entweder als eigenstandige Einheit gehort
wird und das gis' daher als Akkordton und das darauffolgende a' als Durchgang aufge-
fasst werden®*, oder aber im Gegenteil die >Vorhaltsspannungc auf dem gis, die sich ins
a l6st, als besonders bedeutsam wahrgenommen wird, sodass a, nicht gis als Akkordton
erscheint.** Abgesehen von Fragen der theoretisch-systemimmanenten Plausibilitét sind
beide Horauffassungen grundsatzlich gleichermafen nachvollziehbar und bezeichnen in
ihrer Mehrdeutigkeit das Feld eines performativ sich entfaltenden Horens. Das Beispiel

30 Vgl. Danuser 1986, 74.

31 Husserl 1928, 391.

32 Vgl. dazu u.a. zusammenfassend Danuser 1998 und Utz 2010.
33 Vgl. etwa Holtmeier 2002, 363f.

34 In der Folge von Kurth 1923, 46.
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zeigt daneben auch besonders gut, wie stark Horerfahrungen von musiktheoretischen
Systemen, also von (fachspezifischen) top-down-Prozessen, beeinflusst sein kdnnen.
Abgeleitet werden kann daraus die Forderung, eine starker wahrnehmungstheoretisch
fundierte Analysepraxis zu entwickeln, bei der auch etablierte musikanalytische Werk-
zeuge im Lichte jiingerer musikpsychologischer Forschungen grundlegend neu auf ihre
Relevanz fiir die Wahrnehmung von Klang-Zeit-Prozessen hin befragt werden.

Zunichst soll mit diesem Ziel ein knapper Uberblick tiber die musiktheoretisch ori-
entierten Ansdtze der Expektanzforschung geboten werden. Im Bereich der kognitiven
Musiktheorie wurde die Unterscheidung von sintraopus stylec und »extraopus style« vor
allem von Eugene Narmour entwickelt, wobei »intraopus style< in erster Linie mit ele-
mentaren kognitiven Vorgdngen (bottom up primitivess), >extraopus style< mit komple-
xeren, wissensbasierten kognitiven Vorgangen (stop-down structures<) assoziiert wird.*
Die Intraopus-Ebene ist dabei eng mit Prozessen adaptiven Lernens verbunden, wie sie
bereits Leonard B. Meyer prominent hervorgehoben hat.>®

Jamshed Bharucha unterschied dagegen zwischen »veridical expectancies« (auf expli-
zitem Vorwissen bzw. auf bewusst erinnerten Elementen eines spezifischen Musiksttick
basierende Erwartungen — es handelt sich also um eine Kombination von Intra- und
Extraopus-Wissen) und >schematic expectanciesc (auf abstraktem Regelwissen basie-
rende Erwartungen).”” David Huron tibernahm diese Unterscheidung weitgehend?*® und
ergdnzte sie durch die Kategorien >dynamic expectations<® (spontane Erwartungen, die
im Kurzzeitgedachtnis wahrend des Horvorgangs entstehen und sich adaptiv am musika-
lischen Verlauf orientieren) und >conscious expectations«*° (verbalisierbare Erwartungen,
die durch paratextuelle Elemente oder Expertenwissen, aber auch durch musikimma-
nente Strukturen, z.B. beim Horen unmittelbar offensichtlich werdender Formprozesse,
entstehen konnen — hierbei tiberschneiden sich allerdings >bewusste« und >dynamische«
Erwartungen). Intraopus-Erwartungen kénnen also, wie Bharuchas und Hurons Differen-
zierungen zeigen, hdufig nicht schlissig von Extraopus-Erwartungen getrennt werden.
Die beiden Ebenen gehen in der Regel vielmehr eine komplexe Interaktion wéhrend des
Horvorgangs ein.

Huron geht daneben von der durch Meyer bereits 1956 in anderer Weise vorgelegten
These aus, dass das Hinauszogern und Einlosen von Erwartungen wesentliche Grundla-
gen fiir emotionale Reaktionen auf Musik darstellen. Trotz unterschiedlicher Herleitung
dieser Grundthese (Huron deutet sie evolutionsbiologisch im Sinne einer Anpassung an

35 Narmour 1999. Narmour baut vor allem auf dem Stilbegriff in Leonard B. Meyers spéten Schrif-
ten auf, wo Meyer zwischen »dialect« (bestimmte, oft lokal-spezifische Auspragungen eines Stils,
bedingt durch die Praferenz fiir bestimmte Regeln und Strategien durch eine Gruppe von Kompo-
nisten), »idiom« (die spezifischen Priferenzen und Einschrankungen, die ein Komponist fiir einen
Grofteil seiner Werke wahlt) und »intraopus style« (die Wiederholung und Varianz von Mustern
innerhalb einer spezifischen Komposition) unterscheidet (vgl. 1989, 23-30).

36 Vgl. Meyer 1956 sowie Marsden 1989.
37 Bharucha 1987, 4.

38 Huron 2006, 224-226.

39 Ebd., 227-231.

40 Ebd., 235-237.
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ungewohnte Lebensumstdande*', wahrend sie Meyer konfliktpsychologisch und gestalt-
theoretisch entwickelt*?) scheuten beide Autoren nicht davor zurtick, insbesondere mit
Blick auf Dodekaphonie und serielle Musik Kritik an kompositorischer Komplexitét zu
tben, die es vermeintlich verhindere, dass Erwartungen noch einen essenziellen Teil
des Musikerlebens bilden kdnnten (sie waren allenfalls noch im Sinne einer permanent
enttduschten Erwartung préasent).” Solche Sichtweisen sind Teil einer langen, oft pole-
misch forcierten Kontroverse tiber die Wahrnehmung komplexer musikalischer Struktu-
ren, provoziert in erster Linie durch die serielle Musik nach 1950, die von Ulrich Mosch
ausfihrlich dargestellt und differenziert diskutiert wurde.**

Elizabeth Margulis schlieSlich tritt gewissermal’en noch einen Schritt weiter zuriick
und versucht eine Art Meta-Kategorisierung von musikalischen Erwartungen nach Ur-
sprung, Typus, Zeitdimension, Objekt und Konsequenz.* Der >Ursprung« kann physio-
logisch-viszeral (etwa ein durch plotzliche hohe Lautheit schockierendes Klangerlebnis,
das eine Schreckreaktion/sstartle response« hervorruft*®) oder aber kognitiv-spezifisch
von einem musikalischen System oder Idiom abhdngig sein (etwa eine durch unerwar-
tete harmonische Wendungen erzeugte >Uberraschungq). Unter >Typusc kann die Spe-
zifitdt und der Bewusstheitsgrad einer Erwartung diskutiert werden. Das >Objekt: der
Erwartung mag ein Akkord, eine Phrase, eine bestimmte Textur, ein Dynamikgrad oder
auch Stille bzw. Beruhigung oder aber die Zunahme von Aktivitét sein. Von besonderer
Bedeutung fiir die musikalische Analyse sind Margulis’ Kategorien »Zeitdimension< und
»Konsequenz:. Die in der empirischen und statistischen Forschung untersuchten lokalen
Erwartungen (bevorzugt untersucht werden in der Regel Verbindungen von Ton zu Ton
oder Klang zu Klang) lassen sich in musikalischen Kontexten nur sehr bedingt aus grofe-
ren Zusammenhéngen isolieren. Als Desiderat erscheint daher eine Verbindung des Pha-
nomens der Horerwartung mit einer allgemeinen Klang-Zeit-Theorie des musikalischen
Erlebens. Im Sinne einer sperformativen Analyse<” sollten dabei sowohl unterschiedliche
»Zeitdimensionen« von Erwartungen in ihrem Zusammenwirken beschrieben als auch
»Konsequenzen« dieser Erwartung in ihrem mehrdeutigen Potenzial interpretiert und nicht
auf allzu eng gefasste hermeneutische oder narratologische Konzepte begrenzt werden.

41 Ebd., 3, 8, 60-62.

42 Meyer 1956, 6-32 und passim. Vgl. dazu auch Helga de la Motte-Habers Beitrag im vorliegenden Band.

43 Freilich ist Meyers Diskussion dieses Problemfeldes (1967, 266-293) ungleich differenzierter und
erhellender als die Hurons (2006, 346-353), die in ihrer eindimensionalen Begrenzung auf eine
»contrarian psychological basis underlying modernism« (ebd., 350) die komplexen historischen Ver-
mittlungsstufen zwischen tonaler und posttonaler Musik nicht zu erfassen vermag.

44 Mosch fasst konzis die Argumente mehrerer Autoren (darunter Robert Frances, Nicolas Ruwet, Clau-
de Lévi-Strauss, Leonard B. Meyer, Fred Lerdahl) zusammen, die serielle Musik auf wahrnehmungs-
theoretischer Grundlage kritisierten (2004, 89-122; 336-346), und zeigt, dass sie weitgehend auf
der irrefiihrenden Annahme beruhen, (pré-)kompositorische Strukturen miissten zwangslaufig auch
als Modelle der Wahrnehmung gelten.

45 Margulis 2007, 205f.; vgl. auch den Beitrag von Elizabeth H. Margulis in dieser Ausgabe.
46 Huron 2006, 62.

47 Vgl. dazu u.a. Cook 1999, 252 und Cook 2002, 94 sowie die Weiterentwicklung dieses Ansatzes in
Utz 2013c.

232 | ZGMTH 10/2 (2013)



DAS ZWEIFELNDE GEHOR

Gefordert sind daneben Modelle, die alternative Interpretationen der Temporalitat
von Formverldufen gestatten, bei denen architektonische Schemata nicht mehr dominie-
ren und der Aspekt des Bedeutungswandels musikalischer Elemente in der Zeit mittels
Erwartung und Erinnerung starker Berticksichtigung findet.*® Im Gegensatz zu herkdmm-
lichen Analysemethoden midisste eine solche >performative Analyse< von Erwartungssi-
tuationen daneben auch eine grélRere Offenheit gegentiber musikalischer Mehrdeutig-
keit kultivieren und Reflexionen alternativer Fortsetzungsmethoden integrieren, wie dies
schon Webers eingangs beschriebene Analyse tat. Sie sollte also auch erkunden, worin
das »Zuféllige« an einem vorliegenden musikalischen Text liegt und ob es auch andere,
vielleicht ebenso »schlissige« Losungen flr den musikalischen Verlauf gegeben hitte.*
Von einiger Relevanz ist hierbei zunachst, dass fiir die Theoriebildung vor 1800 in Bezug
auf die Makroform die >Zufélligkeitc der Abfolge durchaus eine gangige Kategorie war.*
Besonders beim Phanomen der srekomponierten Reprisen, das Markus Neuwirth fir die
Musik Haydns detailliert untersucht hat™', handelt es sich um eine plastische Manifestati-
on dieses Prinzips im Zentrum des klassischen Stils.

Das Aufzeigen von Kohdrenzen und Korrespondenzen, als tautologisches Moment
eine methodische Schwiche zahlreicher Analysen®, klammert diese Kontingenz des
musikalischen Details und dessen produktive Energie weitgehend aus. In Theodor W.
Adornos Asthetischer Theorie ist die Auseinandersetzung mit der kontingenten Schicht
von Kunstwerken dagegen ein immer wiederkehrendes Leitthema.> Zahlreichen musika-
lischen Zusammenhangen (wie auch Strukturen anderer Kunstformen) wohnt ein kontin-

48 Vgl. dazu vor allem Neuwirth 2008. Als Vorlaufer eines solchen Modells konnte etwa Theodor W.
Adornos Skizze einer »materialen Formenlehre« angesehen werden, die eine »Deduktion der Form-
kategorien aus ihrem Sinn« anstrebte. Adornos anhand der Sinfonik Gustav Mahlers entwickelte
formanalytische Kategorien sind metaphorisch-psychologisierend zugespitzte Beschreibungen mu-
sikalischer Prozesse, die eng mit dem Aspekt der Horerwartung zusammenhéngen, was bereits an
der Auswahl der zentralen Termini »Erflllung«, »Durchbruch«/»Ausbruch« und »Suspension« klar
erkennbar ist (1971, 193f.; vgl. dazu auch Zehentreiter 1997).

49 Diesen Aspekt thematisiert insbesondere Temperley mit seiner Methode der »Rekomposition
(2001, 349-354). Vgl. auch die produktive Anwendung dieses Prinzips in William E. Caplin Analyse
von Beethovens Klaviersonate op. 31,2 (2009) sowie zuletzt in Stefan Rohringers Analyse von Johan-
nes Brahms’ Intermezzo op. 119/1 (2013).

50 »Esist nicht zu leugnen, dal eines Theils die Form [der Arie] etwas Zufilliges ist, welches eigentlich
wenig oder gar keinen Einflu auf den inneren Charakter des Tonstiicks hat, und andern Theils hat
man auch eben keinen Grund wider die Form unserer Sétze [...] viel einzuwenden.« (Koch 1787,
117) Vgl. auch Diergarten 2012, 271.

51 Neuwirth, Druck in Vorbereitung.
52 Vgl. Schwab-Felisch 2004.

53 »Absolute Determination [...] konvergiert [...] mit absoluter Zufalligkeit. Retrospektiv nagt das an
asthetischer Gesetzmaligkeit schlechthin. Immer haftet ihr ein Moment von Gesetztheit, Spielregel,
Kontingenz an. Hat seit dem Beginn des neueren Zeitalters [...] Kunst kontingente Momente von
Landschaft und Schicksal als solche des aus der Idee nicht zu konstruierenden, von keinem ordo
tiberwolbten Lebens in sich hineingenommen, um jenen Momenten innerhalb des dsthetischen Kon-
tinuums aus Freiheit Sinn einzufl6en, so hat die zundchst und in der langen Periode des biirgerlichen
Aufstiegs verborgene Unmdglichkeit der Objektivitdt von Sinn kraft des Subjekts schlieSlich auch
den Sinnzusammenhang selbst der Kontingenz tiberfiihrt, die zu benennen Gestaltung einmal sich
vermal. Die Entwicklung zur Negation des Sinns zahlt diesem das Seine heim.« (Adorno 1970, 234f.)
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gentes Element inne, das mit der Herausbildung der Kiinste in der dsthetischen Moderne
besonders scharf sichtbar geworden ist und durch Methoden der Collage oder Montage
nur das allgemeine Phdnomen begreifbar werden ldsst, dass aus kompositorischen Set-
zungen keineswegs automatisch >Beziehung« oder >Zusammenhang« hervorgeht.>*

Gewiss gilt dies im besonderen Maf fiir jene Tendenzen der musikalischen Avantgar-
de nach 1945, die sich eine sPulverisierungc herkémmlicher Syntaxprinzipien zum Ziel
setzte. Aber auch in dur-moll-tonaler Musik gibt es stets Momente, in denen anstelle der
vom Komponisten gewdhlten Fortsetzung auch nahezu >beliebig anderes< hitte gesetzt
werden konnen. Die Wahrnehmung einer diskursiv-teleologischen Zwangslaufigkeit des
musikalischen Verlaufs, einer musikalischen Logik — ausgebildet vorrangig an der Musik
Beethovens — ist nicht zuletzt eine durch die musiktheoretische und -dsthetische Litera-
tur der vergangenen 200 Jahre wesentlich konstituierte Hor-Konstruktion und als solche
grundsatzlich anfechtbar.*> Von hier aus wird besonders sinnféllig, dass eine Theorie
musikalischer Syntax kaum je normativ formuliert werden kann, sondern sich an all-
gemeinen Prinzipien auditiver Wahrnehmung orientieren muss, etwa der Alltagswahr-
nehmung oder der >auditorischen Szenenanalyse¢, wie sie Albert Bregman entwarf, und
von elementaren Wahrnehmungsprozessen wie der Bildung von scues, »streams< oder
Konturen ausgehen misste.*® Grundsétzlich sind die von konventionellen Formtheorien
hervorgehobenen Mittel zur Gestaltung musikalischer Zeitgestalten zweifellos ergan-
zungsbedurftig, nicht zuletzt wenn die duBerst begrenzten Fahigkeiten der Wahrneh-
mung im Bereich der makroformalen Gliederungs- und Beziehungsaktivitdt in den Blick
genommen wird.>

Im Gegensatz zu einem solchen aus der Alltagswahrnehmung hervorgehenden Hor-
modell beruht Horerwartung, wie sie von Weber und Hanslick bis Huron verstanden
wurde, auf einem ausschlieSlich metaphorischen Héren, das eine kausale Kontiguitat
zwischen Klangereignissen annimmt. Sie setzt die Fiktion eines im engen Sinn musikali-
schen Geschehens voraus, das isoliert von Alltagserfahrungen ist, in dem Klangereignisse
vom Kontext ihrer Hervorbringung unabhéngig empfunden und damit als metaphorisches
Beziehungsnetz konzipiert werden konnen, wie es etwa Roger Scrutons »acousmatic

54 Vgl. Mosch 2004, 80-88. Moschs Modell einer »integrierenden Wahrnehmung« serieller Werke
geht davon aus, dass beim Horen auch duBerst Heterogenes — nach dem Modell der Collage — auf-
einander bezogen werden kann. Mosch unterschétzt dabei allerdings méglicherweise das grundle-
gende Weiterwirken kognitiv gestltzter formaler Funktionen wie Kontrast, Salienz, >cues, Transfor-
mationen etc. auch im Héren serieller Strukturen.

55 Vgl. dazu vor allem Burnham 1995, 147-168.

56 Vgl. dazu ausfiihrlich Utz 2013a. »[W]e cannot deny that we hear music through the same ears
that provide us with the sounds of everyday life. I do not mean to assert that there is nothing more
to music. Music builds elaborate structures of sound, but its esthetic tools are not merely the raw
properties of the individual sounds.« (Bregman 1990, 455)

57 Vgl. dazu u.a. die Studien in Tillmann/Bigand 2004: »Global structures seem to have only weak
influences on perception, and local structures seem to be much more important. Independently of
level of musical expertise, listeners have difficulties considering relations between events that are far
apart in time. And yet, understanding such distant relations would be necessary to integrate events
into an overall structural organization.« (218)
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thesis« explizit vorschldgt.”® Gerade dieser in der europdischen Kunstmusik in beson-
derem Malle ausgebildete Aspekt wurde freilich im 20. Jahrhundert von Komponisten
wie John Cage oder Helmut Lachenmann bewusst problematisiert und kritisiert. Diese
Kritik ist nicht zuletzt in der Sinfonik Gustav Mahlers oder Charles Ives’ vorgebildet, in
der situatives Alltagshoren tber vertraute Idiome (Marsch, Volkslied, Kinderlied etc.) ge-
zielt in den sinfonischen Kontext hineingenommen wird. Konzepte wie Andy Hamiltons
»hearing-in« versuchen vor diesem Hintergrund zwischen einer nicht-metaphorischen,
unvermittelten Klangerfahrung und einer holistisch-kausalen Strukturerfahrung zu ver-
mitteln.>

Im Lichte dieser Diskussion erscheint es mir sinnvoll, grundsétzlich von einer Interak-

tion zweier Basistypen musikalischer Hérerwartung auszugehen:

1.

Horerwartung als nur schwer analytisch oder empirisch fassbarer vegetativ-psycho-
logischer Erfahrungswert eines sich mehr oder weniger voraussetzungslos an das
Klanggeschehen hingebenden Horens, das kontemplativ oder auch >emphatisch-
empathisch< den musikalischen Prozessen im Sinne von morphologisch fassbaren
Klang-Zeit-Gestalten folgt. Gegeniiber den >Implikationen« der Struktur bewahrt ein
solches Horen eine gewisse Unabhéngigkeit; einerseits kann es dabei selbst hochgra-
dige (z.B. harmonische) Uberraschungen in den sflow« einer kontemplativen Wahr-
nehmung integrieren, andererseits in einem Hinhoren auf die Plastizitat klanglicher
Oberflachen auch innerhalb von strukturalistisch >erwartbaren< Vorgdangen Unerwar-
tetes erspuren.

Horerwartung als im Wesentlichen strukturalistisch mit dem Notentext korrelierbares
und kognitiv in Grenzen »vorhersagbares« Phanomen ist kulturell kodiert und eng an
einen spezifischen Stil (z. B. klassischer Stil), eine Gattung (z.B. das sich an >Kenner¢
wendende Streichquartett der Klassik) oder ein Tonsystem (z.B. Dur-Moll-Tonalitét)
gekoppelt. Es bedingt einen gewissen Grad an »Bildung« im jeweiligen Stil- und Ton-
system und ldsst sich vermittels Distanzierung und erneuter Involvierung hochgradig
verfeinern und differenzieren.

Die zweite Kategorie bedarf der fortgesetzten Korrektur und Weitung durch die erste,
da sie zum einen Gefahr lduft, Wahrnehmungsprozesse am Ende doch wieder mit mu-
sikalischen Strukturen oder etablierten Theoriemodellen gleichzusetzen, zum anderen
die oben dargestellte Interaktion zwischen morphologischer und metaphorischer Wahr-
nehmung nicht erkennt. Aber auch die erste Kategorie sollte nicht im Sinne >normativer
Kopplungen bestimmter musikalischer Texturen oder »Szenen« an bestimmte Affekte oder
physiologische Reaktionen verstanden werden wie dies jiingere Untersuchungen sugge-
rieren.®® Vielmehr kann von einem standigen Oszillieren zwischen metaphorischen und

58 Scruton 1997, 3-30, Scruton 2009.
59 Hamilton argumentiert in seiner »twofold thesis«, dass »hearing-in« ein musikalisches Horen be-

schreibt, in dem eine nicht-metaphorische »atomistic experience of [...] individual sounds« und
eine »holistic experience of musical structure«, die auf einer metaphorischen Kausalitdt basiert,
interagieren (2009, 171; vgl. auch 2007, 95-111). Butt 2010 entwickelt, ohne sich auf Hamilton zu
beziehen, einen vergleichbaren Ansatz.

60 Insbesondere gilt dies fiir Huron 2006 und Spitzer 2010.
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klangmorphologischen Bedeutungsebenen, von metaphorischer Syntax und viszeraler
Responsivitdt beim Musikhoren ausgegangen werden. Im Folgenden sollen nun Beispiele
einer solchen Interaktion anhand von Beispielen aus tonaler und posttonaler Musik im
Sinne der hier skizzierten performativen Analysemethode untersucht werden.

sImprévuc und Kontextualisierung
in Franz Schuberts Sinfonie h-Moll D 759

Es ist bei allen notwendigen und eingangs vorgenommenen historischen Differenzie-
rungen und Einschrankungen gewiss keinesfalls abwegig, ein Komponieren mit Erwar-
tungs- und Erinnerungssituationen als ein wichtiges formbildendes Agens in Werken aus
unterschiedlichen Epochen zu beschreiben und dabei insbesondere auch seine Relevanz
auf die neue Musik des 20. Jahrhunderts auszuweiten. Bleiben wir aber zunachst im Be-
reich der Dur-Moll-Tonalitdt und bei »Auslaufern< des klassischen Stils. Was kann hier mit
einem >Komponieren von Erwartungssituationen< gemeint sein? Eine Dimension dieses
Komplexes ldsst sich etwa durch spielerische Horexperimente mit der formalen Schlis-
selstelle des ersten Satzes von Franz Schuberts Sinfonie h-Moll D 759 (Die Unvollendete)
veranschaulichen (Bsp. 1).

Der harmonisch unvorbereitete plétzliche >Einbruch« eines c-Moll-Klangs im Or-
chestertutti (T. 63) — »erhaben in seiner Unvorhersehbarkeit«®" nach vorangegangener
Generalpause (T. 62) und einer zuvor auf der Dominante abbrechenden kammermusika-
lischen Textur (T. 61) — ist zweifellos ein zentraler Moment dieses Satzes, den Michael
Spitzer in seiner umfangreichen, auf moderne Affektpsychologie rekurrierenden Analyse
mit einer gesteigerten Schockwirkung aufgrund einer fehlenden >Prapulsinhibition< — zu-
satzlich potenziert durch die Generalpause — assoziiert.> Der c-Moll-Akkord in Takt 63
ist also zundchst fassbar als ein besonders drastisches Beispiel des >imprévu¢, des kompo-
sitorisch bewusst gestalteten Moments des Nicht-Voraushorbaren, einer, wie Hermann
Danuser gezeigt hat, zentralen Formkategorie europdischer Musik zwischen Carl Philipp
Emmanuel Bach und Hector Berlioz.%® Tatsachlich lasst nach der vorangegangenen Ent-
wicklung nichts diesen Tutti-Schlag erwarten, der zudem durch die Generalpause und
das zuvor abrupt unmittelbar vor dem Kadenzziel abbrechende Seitenthema in seiner
Wirkung aufs AuRerste zugespitzt ist. Weder melodische Kontinuitit (das c-Moll in T. 63
mit der Oberstimme g’ kann als tiefoktaviertes Ziel des in T. 61 >hdngen gebliebenen:
Leittons fis? aufgefasst werden, Bsp. 2, oben) noch vorangehende Tuttischldge in der ers-
ten Themengruppe (T. 20.2, 29, 38) vermdgen den Bruch an dieser Stelle zu relativieren:
Wahrend erstere aufgrund des abrupten Register- und radikalen Klangfarbenwechsels
nahezu irrelevant wird, traten letztere durchweg an >voraushérbaren< — namlich kaden-

61 wsublime« in its sunforeseeability« (Kurth 1999, 30).

62 Spitzer 2010, 172f. Spitzer bezieht sich in diesem auf den Affekt der sFurchtc konzentrierten Aufsatz
insbesondere auf die Theorien von Russell 1980 und Ohman/Wiens 2003 (s.u.). Unter >Prapuls-
inhibition< (prepulse inhibition<) versteht man die Abschwdchung einer Schreckreaktion (startle
response«) durch einen vorangehenden Schreckreiz (spulses; sprepulse<) von geringerer Intensitét.

63 Danuser 1986.
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Beispiel 1: Franz Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, 1. Satz, T. 61-93, Particell

zierenden — Syntaxpositionen auf (Bsp. 2, unten) und waren zudem durch >Prépulsinhi-
bitionen« vorbereitet, d. h. durch Steigerungselemente, die den folgenden Tuttischlag in

schwdcherer Form vorwegnahmen (vgl. z.B. T. 18.2).
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13 18 20 2226 29 31 38 42 63 71 93 104

Beispiel 2: Franz Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, 1. Satz;
oben: harmonischer Schritt T. 61-63; unten: harmonischer Extrakt der Exposition
mit markierten cues/Tuttischldgen T. 1-110

Eine Montage, in der die Takte 73, 79 oder 94 direkt (d.h. ohne Generalpause) auf
Takt 61 folgen, oder aber ein Ersetzen des c-Moll-Tuttiklangs durch den analogen e-Moll-
Klang aus der Reprise (T. 281) konnten an dieser Stelle einer Diskussion Gber alternative
Fortsetzungsmaglichkeiten dienen, die zum einen bewusst macht, auf welchen kom-
positorischen Ebenen bzw. Parametern Erwartungssituationen hier auskomponiert sind,
und zum anderen den an dieser Stelle besonders signifikanten Kontingenzcharakter des
Verlaufs hervorhebt (Bsp. 3).%

Das Komponieren mit Erwartungssituationen soll nun aber freilich nicht auf Uberra-
schungseffekte® reduziert werden. Dies wird insbesondere dann notwendig, wenn nicht

64 Diese kleinen Experimente, die ich in verschiedenen Vortragen und Seminaren herangezogen habe,
sind inspiriert durch empirische musikpsychologische Forschungen, die zum Ergebnis kommen, dass
die Umstellung von mikro- oder makroformalen Abschnitten in Musikwerken weitgehend ohne jeg-
liche Folgen fiir die Beurteilung der Gesamtform bleibt, selbst bei >Expertenh&rern« (vgl. vor allem
Karno/Konecni 1992). La Motte-Haber/Rotter 2005 ziehen aus solchen Erkenntnissen den Schluss,
dass beim Musikhoren moglicherweise »eine Art »inattentional Blindness« fiir formale Strukturenc
(267) vorliege. Vgl. auch Anm. 57.

65 Vgl. auch oben Anm. 30. Bekanntlich schitze Adorno die Technik des >imprévu« gering, sie schien
ihm, so wie er sie in der Musik von Berlioz (der den Begriff pragte) und Richard Strauss eingesetzt
fand, ein allzu rational kalkulierter Schockeffekt: »Das imprévu suspendiert die gleichférmige Me-
chanik des biirgerlichen Lebens und ist doch selber mechanisch hervorzubringen: durch Tricks.«
(1977, 198) In der dialektischen Analyse schien ihm gerade die kalkulierte Abweichung von der
Norm diese nachhaltig zu befestigen. Diese Diagnose stellte Adorno insbesondere im Falle Strawins-
kis, dessen neoklassizistische Strategie er darin begriindet sah, »dal8 an Stellen, wo die herkdmm-
liche Musiksprache, insbesondere das vorklassische Sequenzenwesen, gewisse Fortsetzungen als
selbstverstandlich, automatisch zu verlangen scheint, diese vermieden [werden], statt dessen ein
Uberraschendes, ein imprévu geboten wird, das den Zuhérer amdsiert, indem es ihn um das be-
triigt, worauf er spannt. Das Schema herrscht, aber die Kontinuitdt des Verlaufs, die es verspricht,
wird nicht eingel6st: so praktiziert der Neoklassizismus Strawinskys alte Gewohnheit, briichig ge-
trennte Modelle aneinander zu montieren. Es ist traditionelle Musik, gegen den Strich gekimmt. Die
Uberraschungen aber verpuffen in rosa Wélkchen, nichts als fliichtige Stérungen der Ordnung, in
der sie verbleiben.« (1975, 188f.) Wenn Danuser auch in seinem wichtigen Aufsatz das >imprévuc
als neutralen kompositionsgeschichtlichen Terminus etabliert hat (1986), so erlaubt Adornos Kritik
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Beispiel 3: Franz Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, 1. Satz; >rekomponierte« alternative Fort-
setzungen von T. 61

nur lokale Verldufe, sondern auch groltformale Zusammenhange berlicksichtigt werden:
Nach dem Tutti-Schlag bei Ziffer A (T. 38), der die Entwicklung der ersten Themengrup-
pe in der Grundtonart h-Moll deutlich kadenzierend (und ohne zu modulieren) beendet,
folgt ein nach G-Dur smodulierender« Auftakt von vier Takten (wobei die »Modulation:
de facto auf einen Akkord in T. 41.3 reduziert ist) und eine das neue G-Dur befestigende

doch noch einen anderen Blick auf das Schubert-Beispiel, denn auch hier verbleibt bei aller Unvor-
aushorbarkeit der Bruch im Rahmen einer tibergeordneten formalen Stringenz (vgl. dazu insbeson-
dere weiter unten die Ausfiihrungen zur >Reterritorialisierungc des Bruchs aus den Takten 62/63 in
Expositions-Wiederholung und Reprise).

ZGMTH 10/2 (2013) | 239



CHRISTIAN UTZ

Begleitfigur von zwei Takten. Peter Giilke spricht liber eine analoge Stelle im zweiten
Satz derselben Sinfonie mit einem Vokabular, das unserer analytischen Perspektive sehr
nahe ist:

Hier, an strukturell scheinbar diirftigen Uberbriickungen, erweist sich die Musik [...]
als am Abgrund des Verstummens angesiedelt; ob und wie es weitergehe >wissen«
die Uberleitungen [...] nicht, die Eintritte [...] werden uns wider alle Erwartung ge-
schenkt.®

In der Tat sind spannungsvoll gedehnte Einzeltone und Unisonopassagen, welche die
harmonische Situation gezielt im Unklaren lassen, ein in beiden Satzen der Sinfonie ste-
tig wiederkehrendes Gestaltungsprinzip®, das eng mit der »iibergangslosens, strophenar-
tigen Gesamtkonzeption der Form zusammenhangt.

Unter einem solchen Blickwinkel auf groltformale Konsequenzen lokaler Erwartungs-
situationen stellt sich der >Schockeffekt< in Takt 63 nun etwas differenzierter dar: Das
vorangehende ldndlerartige Seitenthema wird zweimal in identischer Harmonisierung
mit Phrasen zu je 445 Takten exponiert (T. 44-61), die, wie bereits das Hauptthema,
in charakteristischer Weise mit der metrischen Ambiguitdt zwischen 3/4- und 6/8-Takt
spielen®, wobei die zweite Phrase iiber eine Zwischendominante sequenzartig nach
a-Moll ausweicht. Die so nach 18 (2 x9) Takten entstandene Erwartungssituation kann
man in Anlehnung an Leonard B. Meyer als ssaturiertc bezeichnen:* Dem simplizitenc
Horer ist hier zweifellos bewusst, dass eine Veranderung bevorsteht — und nicht eine
erneute Wiederholung der Landler-Phrase. Durch die tiberraschende Generalpause wird
die Erwartung einer solchen Verdnderung verstarkt, zugleich aber auch die Ungewissheit
tiber das Kommende, also das Gefiihl von Kontingenz, gesteigert.

Der auf den c-Moll-Klang folgende neuntaktige dramatische Ausbruch verlangert die
Ungewissheit nicht nur durch seine parametrisch in jeder Hinsicht zum Seitenthema kon-
trastierende Gestalt, sondern auch durch die extrem unstabile harmonische Situation,
die der (als solchen bereits kaum >begreifbaren<) Mollsubdominante von G-Dur folgt.
Zundéchst scheint sich im Stile eines Accompagnato-Rezitativs eine ausgeweitete Kadenz
in der Mollvariante g-Moll abzuzeichnen mit Quartsextakkord (T. 65) und tibermafi-
gem Quintsextakkord (T. 68-70). Letzterer wird aber dann nicht — wie erwartet — dop-
peldominantisch in g-Moll gedeutet, sondern chromatisch (es-e) in einen >vagierenden«
verminderten Septakkord weitergefiihrt (T. 71), der zundchst — ganz analog zu den von
Giilke beschriebenen »diirftigen Uberleitungen« zwischen den Sinfoniethemen — in der
Luft hdngen bleibt (T. 71-72), bevor er (iber eine tonal offene Sequenz (T. 73-80), ei-

66 Giilke 1991, 198.

67 1. Satz: T. 6-8, 38—-40/252-254, 104-108/322-324, 118-121; 2. Satz: T. 60-63/201-204, 280—
285/290-295.

68 Vgl. dazu ausfiihrlich Kurth 1999.

69 Meyer fiihrt das Konzept »saturation< im Zusammenhang mit seinen Basiskonzepten >completion:
und >closure« ein: »A figure which is repeated over and over again arouses a strong expectation of
change both because continuation is inhibited and because the figure is not allowed to reach com-
pletion.« (1956, 135)
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nen erneuten sVagierenden« (T. 81/83) und die Doppeldominante (T. 82/84) schlieflich,
wenn auch fast etwas »gewaltsamy, in eine G-Dur-Kadenz (T. 85-93) miindet.

So irritierend und exterritorial diese Passage auch sein mag, so klar wird sie doch
durch den weiteren Verlauf des Satzes sreterritorialisiert.. Bereits bei der Wiederholung
der Exposition muss sie vieles von ihrer Schockwirkung verloren haben; der nun — als
sveridical expectancy« — erwartbare c-Moll-Einbruch kénnte von einem »analytischen
Ohr« wohl direkt auf die anderen fiinf Tutti-Akzente der Exposition (T. 29, 38, [63], 71,
93, 104, Bsp. 2, unten) bezogen werden, die als >cues« wesentliche Gliederungsfunktion
einnehmen, sodass gegebenenfalls sogar eine tibergeordnete Bewegung h-Moll (T. 38),
c-Moll (T. 63), Unisono h (T. 104) deutlich werden mag (gleichsam als akkordisch ausge-
weitete phrygische Sekundbewegung).

Der in der Exposition maximiert erscheinende Kontrast zwischen dem lieblich-idylli-
schen Charakter des Seitenthemas und dem dramatischen Ausbruch erféhrt nach dieser
leichten Abschwdchung dann eine weitere sReterritorialisierungc in der Durchfiihrung,
wenn die Umkehrung des Fortissimo-Ausbruchs und die ruhig im Piano schwingende
Begleitfigur des Seitenthemas dreimal in Folge in harmonisch aufsteigenden Sequenzen
ohne Vermittlung aufeinander folgen (T. 146-169). Aufschlussreich ist schlieBlich auch
die >Einrichtung¢ dieses Abschnitts in der Reprise, wo das Seitenthema in der Durparal-
lele der Haupttonart erscheint (D-Dur, T. 258), wahrend zuvor die erste Themengruppe
in die Molldominante der Haupttonart (fis-Moll) moduliert hatte, sodass die viertaktigen
»Modulationstakte« (T. 252-256) exakt der Exposition entsprechen. Der zunichst analog
zur Exposition verlaufenden Entwicklung des Seitenthemas (2 x 4+5 Takte) wird ein Vier-
takter angehangt (T. 276-279), der die sequenzierte Riickleitung von e-Moll nach D-Dur
zuerst bis C-Dur weiterfiihrt und abschliefend eine Wendung zuriick in die Dominante
der Haupttonart h-Moll (Fis”) macht (Bsp. 4). Die nun folgende Generalpause (T. 280)
ldsst zwar als »veridical expectancy« bewusst werden, dass ein weiteres Mal der mittler-
weile bereits vertraute Tutti-Klang folgen diirfte — aber auf welcher harmonischen Stufe?
Erwarten wir die Auflosung der Dominante, d.h. einen h-Moll-Klang oder aber erinnern
wir uns an die >unerwartete< Riickung der Exposition von D’ (Dominante von G-Dur)
nach c-Moll? »Veridicalc und >schematic expectancy« stehen hier in einem produktiven
Spannungsverhdltnis. Wie sich zeigt, liegen wir mit der zweiten Vermutung richtig, tat-
sachlich folgt auch hier die Subdominante auf die Dominante (T. 281), allerdings ist
der Bruch tonartlich weniger stark als in der Exposition, wo die Mollsubdominante voll-
kommen unvorbereitet in einen Dur-Kontext hineingeschnitten ist. Der eingeschobene
Viertakter vor der Generalpause erweist sich also zunéchst als spannungs- und kontin-
genzsteigernd, riickwirkend aber zugleich als harmonisch glattend, zumal nun auch der
dramatische Ausbruch gédnzlich analog zur Exposition verlduft, bevor er schlieRlich ab
Takt 304 das h-Moll zu H-Dur werden lasst — einem grundlegenden tonalen »Telos« in
Moll-Sonatenformen folgend.”® Eine Einbeziehung des zweiten Satzes, dessen Seiten-
thema in dhnlicher Weise >brutal< von einer Tutti-Textur unterbrochen wird (T. 96-111)
konnte dariiber hinaus das werkintegrale Ineinandergreifen von simprévuc und Erinne-

70 »[...] the desire to be emancipated from minor into major constitutes the basic narrative paradigm
[...] of minor-mode sonata form« (Hepokoski/Darcy 2006, 311).
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Beispiel 4: Franz Schubert, Sinfonie h-Moll D 759, 1. Satz, T. 53-63 und 267-281; Abbruch

des Seitengedankens in Exposition (oben) und Reprise (unten)
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rung deutlich machen, das durch seine zyklische Wiederkehr sich als zentrales psycho-
logisches Prinzip des Begreifens der Gesamtform erweist.

Die Beschreibungen lassen deutlich werden, dass Erwartungs- und Erinnerungssitu-
ationen in verschiedenen Dimensionen der musikalischen Syntax und Grofform eine
Rolle spielen kénnen und keineswegs ausschlielflich auf lokale Kontrastwirkungen be-
schrankt sein miissen. Und hierin scheint letztlich auch eine besondere Relevanz des
Expektanzkonzepts fiir die musikalische Analyse zu liegen: Der Bedeutungs- und Funkti-
onswandel, dem der dramatische Tutti-Ausbruch in Schuberts Sinfoniesatz zwischen Ex-
position, wiederholter Exposition, Durchfiihrung und Reprise unterworfen ist, ist durch
eine Art des Horens kritisch zu Gberprifen, das sich so gut wie moglich dem imaginaren
»impliziten Horer« ndhert, den Schubert in seine Formstruktur eingeschrieben hat. Es geht
hierbei weniger darum, jede »iiberraschende« harmonische Wendung im Sinne eines
»Achterbahn«-Horens immer neu als »Schock« zu erleben, sondern aktiv horend nachzu-
vollziehen, wie die Spannung zwischen Kontingenz und Kontextualisierung in die Essenz
des Komponierten einflieSt und dabei die Grenzen des Voraushorbaren und Erinnerten
standig verschoben werden.

Die hierzu oben unternommene vorsichtige und tendenziell technisch gehaltene Be-
schreibung des Schubert-Satzes hat metaphorische und hermeneutische Dimensionen
des Expektanz-Diskussion eher in den Hintergrund gertickt. Tatsdchlich scheint es ange-
bracht, vor allem mit der Ubertragung psychologischer Affektforschung auf musikalische
Strukturen und daraus abgeleiteten narratologischen Deutungsmodellen behutsam um-
zugehen, die freilich speziell bei Schubert und ganz besonders bei dieser Sinfonie einige
Tradition haben. Schon Dahlhaus sprach mit Blick auf die gangige Polarisierung Beetho-
ven versus Schubert von einer »lyrischen Emphase, die in eine »bedriickende tragische
Dialektik hineingezogen« werde.”" Expliziter wurde dann Susan McClarys Deutung des
ersten Satzes als »victim narrative in which a sinister affective realm sets the stage for the
vulnerable lyrical subject, which is doomed to be quashed«.”

Die Tendenz zu immer romanhafteren inhaltsdsthetischen Interpretationen gipfelt in
Michael Spitzers breit angelegter emotionspsychologischer Darstellung, die ein physiolo-
gisch-narratives Gerlist um den zentralen Affekt der Furcht aufbaut. Spitzers methodisch
beeindruckender Text versucht, der Willkirlichkeit etablierter Hermeneutik durch einen
Querbezug auf philosophische (Adorno, Paddison) und vor allem kognitions- und emo-
tionspsychologische Forschungen (Wundt, Huron, Russell, Ohman/Wiens) entgegenzu-
wirken. Spitzers Analyse des 1. Satzes in enger Analogie zu Ohmans »threat-imminence
trajectory«”* mit den drei Stadien >orientation, »freezes, »fight-or-flight« tendiert allerdings
zu einer schematischen Zuordnung von musikalischen Strukturen und Texturen zu Emo-
tions- und Affekttypen (hier insbesondere >Furchtc und >Arger:), deren Hang zur Nor-
mativitdt gleich zu Beginn in Bezug auf die beiden letzten Streichquartette Schuberts
explizit gemacht wird:

71 Dahlhaus 1980, 126.
72 McClary 1994, 225
73 Spitzer 2010, 164-186; vgl. Ohman/Wiens 2003.
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For the present, it suffices to reject the possibility that the relationship between expres-
sion and arousal is utterly unpredictable and free, subject to hermeneutic openness.
It might be claimed, for instance, that listeners can respond in any way they like to
the emotions they identify as expressed in the music, and that this openness is to be
treasured as a guarantee of the aesthetic freedom quintessential to artworks. And yet,
on closer inspection, both Schubert Quartets reveal a surprising level of normativity in
their affective trajectories.”

Desavouierend in dieser normativen Neo-Affektenlehre ist der mehrfache Verweis auf
Filmmusik und Spitzers simplifizierende Gleichsetzung von Musikhérer und Kinobesu-
cher.”> Eine scheinobjektive Begriindung der Koppelung von Strukturen und Emotionen
durch Messungen der galvanischen Hautreaktion des Analytikers’® schlieSlich scheint —
mit dirftigen Resultaten —, einerseits jeglichen Versuch einer intersubjektiven Diskussion
von Hérmodellen ad acta zu legen und andererseits die biologistische Grundthese einer
»emotional »behaviour« enshrined within musical structure«’” untermauern zu wollen.
So sehr die Hinwendung zu physio-psychologischen Ebenen einer allgemeinen kulturge-
schichtlichen Tendenz entspricht, die in der neuen Musik bereits seit den 1960er Jahren
wesentliche Tendenzen prégte (s.u.), so scheint Spitzers Unternehmen am Ende vor al-
lem deshalb fragwiirdig, weil es wenig mehr hervorbringt als die auf Schuberts Sinfonie
bereits so hdufig angewandte Hermeneutik des spochenden Herzens, wie sie sich etwa
auch historisch-biografisch auf das wichtigste Modell des ersten Satzes, Schuberts Ver-
tonung von Marianne von Willemers Gedicht Suleika aus Goethes Westdstlichem Divan
beziehen lasst.”

Wie konnte nun eine behutsamer vorgehende Theoriebildung von Erwartungs- und
Erinnerungssituationen im Kontext dur-moll-tonaler Syntax auf Grundlage der hier ent-
worfenen analytischen Skizze aussehen? Ein vielversprechender Ansatz scheint mir, von
»Modulenc auszugehen, die zur kompositorischen Konstruktion von Erwartungssituatio-
nen zur Verfligung stehen, wobei der Begriff auf Kombinierbarkeit und transformatorisches
Potenzial hinweisen soll. Hepokoski und Darcy bezeichnen in diesem Sinne die Kom-
position von Sonatenformen als »modular assembly«.” Musikgeschichtliche Entwicklun-
gen sind mit diesen Modulen eng verkniipft. So ware grundsatzlich zwischen Modulen
zu unterscheiden, die mit dur-moll-tonaler Harmonik, Motivik und Syntax zusammen-
hangen und solchen, die auch unabhdngig davon zur Anwendung kommen kénnen. In
unserer Besprechung von Schuberts Sinfoniesatz etwa finden sich zumindest vier unter-
schiedliche Module, von denen nur (3) und (4) untrennbar an die Dur-Moll-Tonalitét ge-
knpft sind, wahrend (1) und (2) auch in posttonalen Situationen anwendbar sein kdnnen:

74 Spitzer 2010, 157.

75 Ebd., 156, 168, 177.

76 Ebd., 177-179.

77 Ebd., 149.

78 Vgl. dazu insbesondere Giilke 1991, 124-129, 198.

79 Vgl. Hepokoski/Darcy 2006, 15. Eine wenig bekannte, aber mit dem vorliegenden Ansatz in man-
cher Hinsicht vergleichbare modulare Theorie musikalischer Syntax wurde von Salvatore Sciarrino
skizziert; vgl. dazu vor allem Sciarrino 1998, 85-94 und Utz 2013b (vgl. auch unten).
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(1) Der c-Moll-Klang stellt einen pl6tzlichen (lokalen) Kontrast, einen Umschlag von Dy-

namik, Charakter, Satztechnik, Instrumentation und Harmonik dar (T. 63 versus 61).

(2) Zusammen mit der vorangehenden wiederholten Periode schafft die Generalpause

(T. 62) wiederum eine Erwartungssituation, in der eine Veranderung erwartet werden
kann, aber kein extremer Kontrast erwartet werden muss. In weiterer Folge dient die
Generalpause dann aber im Gegenteil als Signatur, die gerade den (nun bekannten)
extremen Kontrast erwarten lasst (iiber das Paradox des »expecting the unexpected:
hat u.a. Huron ausfthrlich reflektiert®).

(3) Harmonisch wird der Kontrast dadurch verschérft, dass mit der Folge D’-s eine hin-

sichtlich der Logik der Dur-Moll-Tonalitdt — und auch hinsichtlich der werkimmanen-
ten harmonischen Logik — nicht erwartbare Folge auftritt.

(4) Die nur vier Takte umfassende >auftaktige« Modulation von der Haupttonart in den

Tonikagegenklang G-Dur (sowie die weiteren analog gestalteten Uberleitungsmo-
mente) widersprechen weitgehend gattungs- bzw. zeitstilspezifischen Normen einer
transformatorischen, auf die sMittelzdsur« hin gerichtete Uberleitung vom ersten zum
zweiten Thema®' — insbesondere wenn das Modell der Beethovenschen Sinfonie-
und Sonatenform zugrunde gelegt wird, das fiir Schubert zur Zeit der Komposition
als widerspruchsvolles Vorbild hochste Aktualitit besal3.

Bereits diese Aufzdhlung zeigt, wie schwierig eine schliissige Abgrenzung der Module
ist. Die Schwierigkeiten haben damit zu tun, dass stdrker lokal bestimmte Erwartungssi-
tuationen von formprozessualen schwer zu trennen sind und sich zudem werkimmanen-
te, gattungsspezifische und systemimmanente Aspekte der Horerwartung verschranken.
Eine Systematik kdnnte zundchst von einzelnen Parametern (Melodik, Harmonik, Rhyth-
mik etc.) ausgehen und sie im Spannungsfeld von lokalen und grofsformalen Wirkungen
beschreiben. Techniken der harmonischen Modulation, die eine besondere Fiille von
Moglichkeiten Erwartungssituationen zu gestalten bereithalten und zugleich am starksten
systemimmanenten Charakter haben, liefen sich etwa unterteilen in starker lokale (z. B.
Trugschluss, plotzliche Riickung) und starker formprozessuale Module (z. B. >schweifen-
de« oder svagierende« Modulation, die es bis zum Schluss nicht erlaubt, die Zieltonart
wworauszuhorens, oder »Scheinmodulation«: Ein modulatorischer Prozess scheint stattzu-
finden, am Ende verbleibt die Musik aber in der Ausgangstonart®?). Historisch entstehen
die Module vor allem im Zusammenhang mit jener transparenten Gliederung der mu-
sikalischen Syntax in der »interpunctischen Form«® um 1800, sind aber keinesfalls auf
den klassischen Stil begrenzt und ebenso wenig auf das System der Tonalitdt, wie der
folgende Abschnitt zeigen soll.

80 Vgl. Huron 2006, 294-304. Huron begrenzt diesen Typus hier allerdings vor allem auf das Phano-

81
82

men der (fortgesetzten) Synkopierung.

Hepokoski/Darcy 2006, 93-116; Fufs 2009, 116.

Hepokoski/Darcy 2006, 487-490 beschreiben solche »modulatory feints« insbesondere anhand
des ersten Ritornells eines Sonatenrondos (Type 5 Sonatac). Die Autoren heben hervor, dass sie
das Modul der Uberleitung grundsatzlich nicht an modulierende Aktivitét binden (ebd., 112); vgl.
dazu das insbesondere bei Haydn und Mozart zu findende Phanomen der >nicht-modulierendenc
Uberleitung (ebd., 116; Fult 2009, 121f., 127-131).
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Poetologie und Wahrnehmung musikalischer Erwartungssituationen
nach 1945

Hermann Danuser vermutete, dass fiir die Musik des 20. Jahrhunderts aufgrund einer
»Preisgabe inner- wie auflermusikalischer Erwartungshorizonte« das Erwartungsprinzip
»absolut und damit hinféllig wurde«.®* In der freien Atonalitdt, in der Zwolftonmusik und
erst recht im Serialismus schien die Kontingenz des musikalischen Details — in allen drei
Féllen auf unterschiedliche Weise — tatsachlich an Extrempunkten angelangt. Unerwart-
bares schien auf der Ebene musikalischer Syntax und Form, wenn tberhaupt, so nur
noch durch die Eigenlogik einer einzelnen Komposition konstruierbar oder aber durch
ein allgemeines Kontrastprinzip, das jedoch — bei allzu hiufiger Verwendung — sich wie-
derum zum erwartbaren< Modell verfestigen konnte. Zum einen konnte es dadurch zu
einer konsequenten Verschiebung vom strukturellen auf den viszeralen Erwartungstypus
kommen (vgl. oben). Gewiss ist es kein Zufall, dass ein Werk, das paradigmatisch die
musikalische Moderne reprasentiert, den Begriff im Titel tragt: Arnold Schonberg Mono-
dram Erwartung (1909) war eine signalhaft gesetzte lkone der kérperlich serlittenenc Er-
wartung des Ungewissen. Strukturelle Erwartungsformen waren dagegen kaum aufrecht
zu erhalten. Es ist wohl nicht verfehlt zu sagen, dass sich der >implizite Horer:, der etwa
imstande ist, schiefe Symmetrien oder Invarianzen von Reihensegmenten im Moment
ihres Erklingens nachzuvollziehen, zur Mitte des 20. Jahrhundert vermehrt in die musika-
lische Struktur >hineinbegibtc. Eine Konsequenz daraus war es, ein kontemplatives Horen
zu fordern, in dem das Erwartungsprinzip in gewisser Weise sistiert oder ganz aufgege-
ben wird: »Man hilt sich in der Musik auf, man bedarf nicht des Vorausgegangenen oder
Folgenden, um das einzelne Anwesende (den einzelnen Ton) wahrzunehmen«®’, schrieb
Stockhausen 1952.

Auch wenn im kompositionsasthetischen Diskurs bereits seit den mittleren 1950er
Jahren, wenn auch unter stark technizistisch gepragten Voraussetzungen, die Wiederent-
deckung der hérenden Wahrnehmung eine Rolle gespielt hatte®, so wurden doch erst
in den 1970er Jahren — vor dem Hintergrund einer immer expliziteren Kritik an seriellen
Methoden - systematische wahrnehmungspsychologische Erwdgungen zur entschei-
denden Grundlage kompositorischer Poetik. Insbesondere Gérard Grisey und Salvatore
Sciarrino stellten vor dem Hintergrund dieses >perceptual turnc den Aspekt der Horer-
wartung ins Zentrum und verbanden ihn mit einem durch die poststrukturalistische Phi-
losophie informierten Diskontinuitdts-Prinzip.®” So erklarte Grisey 1978 den »Grad der
[...] Voraushorbarkeit [...] zum wahren Grundstoff des Komponisten« und forderte das
»Komponieren der [...] wahrnehmbaren Zeit, nicht der chronometrischen Zeit«. Nicht

83 Koch 1787, 384-424.
84 Danuser 1986, 77.
85 Stockhausen 1963a, 21.

86 Vgl. dazu vor allem Stockhausens Texte der mittleren 1950er Jahre, die sich unter dem Paradigma
der Informationstheorie immer wieder auch intensiv mit Fragen der Horerwartung befassten (1963b
und 1963¢).

87 In vieler Hinsicht kann man darin eine Einlosung von Adornos Modell der >informellen Musik« se-
hen; vgl. dazu Adorno 1978, Borio 1993, Haselbock 2009, 137-150 und Haselbock 2010.
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unwesentlich ist, dass Grisey dabei die Unterschiede zwischen verschiedenen Arten des
Zeiterlebens mit dem Beispiel des >Schocks« veranschaulichte:

So lasst uns z.B. ein unerwarteter akustischer Schock iber eine gewisse Zeitspanne
schnell hinweggleiten. Die Kldnge, die wahrend der Zeit der Ddmpfung wahrgenom-
men werden — der Zeit, die uns notwendig ist, um ein relatives Gleichgewicht wie-
derzufinden —, haben keineswegs mehr den gleichen emotionellen, noch den glei-
chen zeitlichen Wert. Dieser Schock, der den linearen Ablauf der Zeit durcheinander
bringt, und der eine heftige Spur im Gedachtnis hinterldsst, verringert unsere Fahigkeit,
die Folge des musikalischen Vortrags zu begreifen. Die Zeit hat sich zusammengezo-
gen. Im Gegensatz dazu ldsst uns eine Folge von extrem vorhersehbaren klanglichen
Ereignissen einen groen Wahrnehmungsspielraum. Das geringste Ereignis gewinnt an
Wichtigkeit. Dieses Mal hat die Zeit sich ausgedehnt.®

Das Ziel einer Wiedergewinnung musikalischer »Vektorialitdt, ohne dabei konventio-
nelle Formen prozessualer motivischer Arbeit lediglich zu restituieren, kann vor diesem
Hintergrund als ein wichtiges Zentrum von Griseys Musik verstanden werden, wobei in
seinen Werken Vorgdnge der Entropie, gefasst durch die Metapher des >Unkrauts¢, der
Formprozessualitdt ein oft abruptes Ende setzen.®® Salvatore Sciarrino, der in freund-
schaftlichem Kontakt zu Grisey stand, demonstriert in seiner >Figuren-Poetik« die zen-
tralen Aspekte der prozessualen »genetischen Transformationen« und der Modularitét
vor allem anhand von Griseys Viola-Solo Prologue (1976), dessen fortgesetzte Varianten-
bildung in einen narrativen Subtext eingebunden ist: »Die Modularitdt »entkleidetc sich,
vereinfacht sich, um gleichsam ihren Ursprung wiederzuerlangen: die Physiologie«.”

Sciarrino entwickelte seine eng mit einem Spannungsbegriff assoziierte Poetik des

Unvoraushorbaren u.a. durch Analysen von Mahler, Webern und Nono.*' Sie kristalli-
siert sich in den beiden Prinzipien des >Little Bang« (einer impulsartigen Auslésung von
Prozessen) und der >Fensterform« (dem Erzeugen raum-zeitlicher Diskontinuitdt, u.a.
durch schnitt- und montagedhnliche Techniken).”? Eine Modellfunktion nimmt dabei
Introduzione all’'oscuro (1981) fiir zwolf Instrumente ein. Die Musik erwdchst hier aus
immateriellen Klangen und viszeralen Lauten — Herzschldgen (Doppelimpulse erzeugt
durch tiefe Zungenschldge der Holzbldser) und hechelnden Atemgerduschen (Ein- und
Ausatmen durch die Mundstiicke der Blasinstrumente) — physiologische Topoi, die auch
in Griseys Poetik eine Schlusselrolle spielen.” Diese sModule« werden nun in einen Pro-
zess eingebunden, der auf einen permanenten Ubergang zielt, auf eine

88
89
90

91
92
93

Form [...], aus deren Verkettung von Spannung und Ruhe die Ruhe-Momente entfernt
wurden, ohne dabei aber die Entwicklung und Folgerichtigkeit des musikalischen Ge-

Vgl. Grisey 2010, 321.
Vgl. dazu u.a. Haselbock 2009, 161-181, 235-250.

»In Grisey [...] la modularita si spoglia, si semplifica quasi a recuperare la sua origine primaria, la
fisiologia.« (Sciarrino 1998, 92)

Ebd., 55f.

Ebd., 59-76; 97-148.

Vgl. Grisey 2010, 322.
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dankens zu unterbinden: ein Angstgefiihl, bei dem die Briicken ins Unendliche geschla-
gen sind.”*

Pulsierende Suspensionsfelder inszenieren die Erwartung des Ungewissen und schlagen
wiederholt in Momente >panischer« Klanggegenwart um.

Zur »kyberetischen« und »absurden« Form bei Gyérgy Ligeti

Die Gefahr der Nivellierung, die in der Entwicklung der Musik nach 1950 neben dem
Reichtum der so entstandenen musikalisch-konnotativen Vieldeutigkeit auch begriindet
lag, erkannten, wie erwéhnt, viele Komponisten bereits seit der Mitte der 1950er Jahre
und es waren nicht zuletzt Reflexionen Uber Moglichkeiten, Erwartungsraume fiir die
Musik neu zu gewinnen und zu 6ffnen, die signifikante kompositionsgeschichtliche Ent-
wicklungen auslosten. Ein vorrangiges Beispiel dafiir lieferte etwa Gyorgy Ligeti mit sei-
nen Werken Apparitions (1958-59) und Aventures (1962) und den beiden korrespondie-
renden Formmodellen, die ich als >kybernetische Form« und »absurde Form« bezeichnen
mochte. Fiir Apparitions war eine Poetik des plétzlichen Umschlags entscheidend, die
Ligeti in seinem Schliisseltext »Wandlungen der musikalischen Form« entwarf. Wie in
einem kybernetischen Regelsystem wirken St6érung und Ausgleich aufeinander ein und
sorgen — trotz einer Grundsituation von extremer Nicht-Voraushorbarkeit — fiir einen
homdostatischen Gesamtzustand. Ligeti suchte dabei eine

Form [...], in der dem Komponisten in jedem Moment eine Entscheidung moglich
wdre, die den gesamten weiteren Verlauf auf vollig andere Pfade leiten konnte. Der
Uberraschungsgrad solcher Strukturen wire grof. Es kdnnte Unvorhersehbares eintre-
ten, das die Form plétzlich umkippen liefe. Die Integritit der Form bliebe aber nur
gewahrt, wenn >Uberraschungen« nicht unorganisch, bloR duBerliche Stérungseffekte
waren. Vielmehr sollten sich solche heterogenen Geschehnisse in gegenseitiger Ein-
wirkung verdndern, wobei graduelle Transformationen wie auch plotzliche Mutationen
moglich waéren.”

Die Plastizitdt, die fiir die Gestaltung dieser Erwartungssituationen notwendig ist, ge-
winnt Ligeti im ersten Satz der Apparitions durch eine klare Konturierung von Klang-
gruppen nach dem Vorbild von Stockhausens Cruppen.”® Zusammen mit den Registern,
den Dichtegraden und den Zeitblocken sind sie in ein >postseriellesc Organisationsnetz
eingebunden. Die Klanggruppen folgen jedoch keiner Automatik, sondern werden durch
gezielte »irrationale« Eingriffe und die freie Anwendung mathematischer Proportionen
(Fibonacci-Reihe, Goldener Schnitt) in einen konsistenten Prozess gebracht.”” Die an-
fanglich konsequent sukzessiv gereihte Folge unterschiedlicher Klangsituationen (T. 1-21)
Uberlappt sich zunehmend (T. 22-30) und wird dann dort, wo die Dichte stark ansteigt,

94 Salvatore Sciarrino, Introduzione all’oscuro, in: Programmheft Wittener Tage fiir neue Kammermusik
1998, 96, zit. nach Drees 2006, 11.

95 Ligeti 2007a, 95.
96 Vgl. dazu im Detail die Analyse in Borio 1993, 33-57.
97 Vgl. ebd., 43f.
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von einem plétzlichen sfffz-Pizzikato (T. 30) und darauffolgender Generalpause unter-
brochen (T. 31). Ein dhnlicher Prozess wiederholt sich im folgenden Abschnitt, wobei die
Dynamik des Tutti-Akzents aus Takt 30 nun innerhalb der Klangfelder, gleichsam unter
deren Oberflache, >weitergart:. Dies fiihrt zu immer expliziteren >Gestens, kulminierend
in einem durch einen sffffffff-Schlag der Grollen Trommel (»tutta la forza — wie eine
Detonation [iibertrieben laut!]«) heftig akzentuierten Streichercluster (T. 49). Daraufhin
frierenc die Gesten wieder in einer sehr leisen und tiefen Klangflache »ein, bevor in
Takt 73 eine »metallische Explosion«®® von gemischten Secco-Klangen in héchster Lage
den bislang extremsten Kontrast bewirkt, der sich in der >wilden« Gestik von Takt 75 fort-
setzt und vor Takt 78 (mit einer fiir Ligeti charakteristischen Gestaltungsweise) plotzlich
abreilt. Darauf ldsst die Aktivitdt allmdhlich nach, die Musik klingt schlieBlich im Echo
der drei Geigen in héchster Lage aus. Die Amplituden- und Spektraldarstellung des Sat-
zes (Abb. 1) zeigt plastisch die formdynamische Bedeutung der zdsurierenden Ereignisse
(T. 30, 49, 73) furr die wiedergewonnene formdynamische »Vektoralitatc.

Takt 8 1314 19 30 7 49 61 7375 78 80

300 315 330 345 400 415 430 445 500 515 530 545 600

g
—

Abbildung 1: Gyérgy Ligeti, Apparitions, 1. Satz; Amplituden- und Spektraldarstellung (Einspielung:
Berliner Philharmoniker, Jonathan Nott, Aufnahme 2001, Teldec Classics 8573-88261-2, 2002)

98 Ligeti 2007b, 177.
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Ligeti gelingt so ein Formprozess, der die Erwartungssituation im Spannungsbereich von
Zustand und Prozess standig neu deutet: »Die Zustinde werden dabei von plétzlich
eintretenden Ereignissen unterbrochen und verdndern sich unter deren Einfluf8, und
umgekehrt.«® Die Extreme scheinen spatestens in den Takten 30/31 durch die unmit-
telbare Folge von Tutti-Akzent und Generalpause klar definiert und werden doch noch
durch die Zasur in Takt 73 tbertroffen. Die sekunddre Logik, die durch diese konse-
quente und permanente Umdeutung der >Erscheinungen« entsteht, gewéhrleistet jenen
Ausgleich von Kohdrenz und Spontaneitdt, den Ligeti in seinem theoretischen Text na-
hezu zeitgleich entwarf — Resultat ist eine >Traumlogik:, die auch auf den komplizierten
Entstehungsprozess des Werkes zuriickverweist.'”® Gianmario Borio erkannte in Ligetis
Werk »[eline Art>Pseudokausalitét: [...], die weder der zielgerichteten Entwicklungsform
der traditionellen Musik noch den seriellen Formvorstellungen entspricht«. In dieser »sich
vom Einzelnen her entfaltende[n] dramatische[n] Form« sah Borio das Formideal der
informellen Musik verwirklicht.'”’

Suchte Ligeti in Apparitions auf Grundlage eines homoostatischen Prinzips dennoch
letztlich nach einem fast >klassischen< Formmodell, so strebte er in den drei Jahre spater
entstandenen Aventures (1962) flr drei Sanger und sieben Instrumentalisten nach einer
»ollig unausgewogene[n] Form«'%, einer »Form ohne irgendwelches Gleichgewicht«.'®?
Dabei zieht Ligeti den Vergleich mit einem Menschen, »der inmitten der verschiedens-
ten Gefiihle zerrissen wird«.'* Die Unberechenbarkeit dieser »Gefiihlsschiibe« fiihrt zu
einem Formprozess, den Harald Kaufmann als »absurde Musik« detailliert beschrieben
hat.! Fiir unser Thema, das Komponieren mit Erwartungssituationen, ist die Frage, ob
»absurde Musik« oder >absurde Form« grundsatzlich moglich ist, entscheidend. Denn Ab-
surditét lielle sich nur dann als Eindruck vermitteln, wenn einerseits eine allgemeine
Logik von Erwartbarem vorhanden ist, von der in absurder Weise abgewichen werden
kann, zugleich aber Elemente dieser Logik erhalten bleiben und dabei neu, gleichsam
»sinnlos« miteinander verkniipft werden konnen:

Die Wirkung des Absurden beruht darauf, dass auf eine giangige und banal geworde-
ne Semantik sowie vor allem auf ihren Verkniipfungszusammenhang offen verzichtet
wird, hingegen aber durchaus nicht ein Abbau aller semantischer Reizmoglichkeiten
vor sich geht, sondern diese in Fragmenten neu gruppiert werden. Dabei entsteht nun,
als Analogie zur Erbschaft der Ausdruckskunst, abermals ein dsthetischer Widerspruch:
Denn hat man einmal einen absurden Rebus entschliisselt, ist man hinter die neuen
Wirkungsverkniipfungen gekommen und kann man diese mitvollziehen, dann ist ja der
absurde Text nicht mehr absurd, sondern seinerseits eine Sprache mit Deduktionen
und Ausstrahlungen, wenn auch sehr viel komplexer als die des Alltags."®

99 Ebd.

100 Vgl. Borio 1993, 33-57.

101 Ebd., 56.

102 Brief an Bo Wallner, 11.8.1962, zit. nach Kakavelakis 2001, 113.
103 Salmenhaara 1969, 115.

104 Ebd., vgl. dazu auch Ligeti 2007c und 2007d.

105 Kaufmann 1969.
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Die extremen Kontraste, welche die acht Abschnitte bzw. 21 Episoden des Werkes'”
zueinander erzeugen, wiirden allein noch keine Absurditét verbiirgen. Diese ergibt sich
vielmehr aus der Uberlagerung von fiinf Schichten in der Substruktur der Komposition,
die in den Skizzen u.a. mit »Der Kultus¢, >opera seria¢, »Die Natur, >opera buffac und
»Der Alltage assoziiert werden.'®® Sie verlaufen parallel, werden zu unterschiedlichen,
teils durch statistische Verteilungsmethoden errechneten, teils wohl bewusst kalkulierten
Zeitpunkten horbar, oft gleichzeitig, mitunter abrupt ineinander umschlagend.'®

Das permanente Er6ffnen und Brechen von Erwartungssituationen gehort zur Essenz
der resultierenden »absurden Forms, die konsequenterweise auch keine Logik des Schlie-
Rens oder Offnens mehr hat, sondern vielmehr als Ausschnitt eines fortlaufenden Kon-
tinuums erscheint:

Was wie eine blitzhafte Erkenntnis den Gang der musikalischen Handlung zu beschlie-
Ben schien, hat sich wiederum wie eine Schale gedffnet. Moglicherweise ist dies der
zentrale Sinn der Abenteuer: Sobald ein Sinn sichtbar wird, kehrt er sich in einen Ge-
gensinn um, was als geschlossene Form fassbar scheint, tendiert wiederum ins Offene.
Aventures sind entweder unaufhorlich, oder sie bescheren nur falsch glorifizierte Hel-
den, die sich zur Ruhe setzen. Deshalb ist die Komposition auch fortsetzbar."®

Fazit

Die Kontingenz musikalischer Prozesse ist und war fir alle Komponisten ein >Problems,
die sich nicht mit der Mechanik von Formeln oder der konventionellen Montage stilis-
tischer Versatzstiicke begniigen woll(t)en. Das Konstruieren von Erwartungssituationen
mit Hilfe eines >impliziten Horers< und deren Rekonstruktion in der >performativen Ana-
lysec erst ermdglichen es, in der Musik Gehortes, zu Erwartendes und Erinnertes mit
Verwunderung oder Erflllung, Staunen oder Begreifen zu verbinden. Die Frage, wie
viel davon sich einem >historischen< oder sempirischen Horer« tatsachlich mitteilt, kann
vielleicht durch die Interpretation von Quellen zu historischen Hérmodellen, empiri-
sche Studien und Wahrnehmungsmodelle eingegrenzt werden, es scheint aber selbst
bei scheinbar sleicht verstandlicher< (Kunst-)Musik unwahrscheinlich, dass tatsichlich
all das, was ein >impliziter Horer« in sich aufgenommen hat, von einem empirischen
Horer svollstandige dekodiert werden kann. Gerade die Beobachtung, dass der Reich-

106 Ebd., 136.

107 Die Analysen zu Ligetis Aventures bieten unterschiedliche Gliederungsmodelle. Ich unterscheide
sieben (bzw. acht inkl. der abschlieRenden Stille) Abschnitte (Takte 1-19; 20-37; 38-46; 47-48;
49-98; 99-107; 108-113; 114-115), die 5-2-1-1-9-1-1-1 (gesamt also 21) untergeordnete Episoden
enthalten. Ligetis Librettoentwurf ist in sechs Bilder (Takte 1-9; 10-37; 38-89; 90-98; 99-107;
108-115) zu 21 Szenen gegliedert (3-1-10-3-2-2; vgl. 2007c).

108 Vgl. dazu Salmenhaara 1969, 106-108 und Siegele 2002.

109 Ligetis Nouvelles Aventures (1962/65), auch der Il. Satz, der ebenfalls 1962 komponiert wurde, sind
durch ritornellartig wiederkehrende Elemente weitaus konventioneller und tbersichtlicher struktu-
riert und wiirden die Bezeichnung »absurde Form« wohl kaum rechtfertigen.

110 Kaufmann 1969, 145.
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tum an komponierten >Implikationen< beim Héren nicht vollstandig srealisiertc werden
kann bzw. umgekehrt das Horen Realisationen findet, die vom Komponisten gar nicht
»impliziertc sind, erscheint als eine grundlegende Voraussetzung der Unbegrenztheit des
Horens sowie des musikalischen Denkens und Erfindens. So betrachtet kann man von
musikalischen Analysemethoden einfordern, sich stets ein >zweifelndes Ohr« zu bewah-
ren und normative Hérmodelle >performativ¢ in Frage zu stellen.
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Surprise Without a Cause?

‘False Recapitulations’ in the Classical Repertoire and the Modern
Paradigm of Sonata Form'

Markus Neuwirth

ABSTRACT: False recapitulations are often cited as a hallmark of Joseph Haydn’s sonata-form
style, exemplifying perhaps better than any other technique the composer’s witty and subversive
engagement with formal conventions. However, closer scrutiny reveals that the concept of false
recapitulation is based on a number of different, partially incompatible cognitive, intentional,
theoretical, and historical criteria. In an attempt to reconstruct the horizon of expectations of
historical listeners, | shall essentially draw on two sources: the compositional practice of the time
as reflected in a preliminary repertoire study and contemporaneous theoretical writings. In a
nutshell, I shall argue that the analytical practice of framing a double return in the development
section in terms of a play with listener expectations is based on the anachronistic assumptions
of what I call the “modern paradigm of sonata form”. Placing expectations at the center of analy-
sis and scrutinizing its complex preconditions allows us to arrive at a refined understanding of
Haydn’s (and others’) usage of supposedly false recapitulations.

Falsche Reprisen werden gerne als ein wesentliches Kennzeichen von Joseph Haydns Sona-
tenformen angefiihrt; sie exemplifizieren vermutlich besser als jede andere Formstrategie die
,witzige” und subversive Auseinandersetzung mit formalen Konventionen. Allerdings zeigt eine
grindliche Priifung, dass das Konzept der falschen Reprise auf einer Reihe unterschiedlichster,
teils inkompatibler Kriterien kognitiver, intentionaler, theoretischer und historischer Art beruht.
Bei dem Versuch einer Rekonstruktion des Erwartungshorizontes historischer Horer stiitze ich
mich im Wesentlichen auf zwei Quellen: die kompositorische Praxis der Zeit, wie sie sich in
einer vorldufigen Repertoirestudie widerspiegelt, sowie historische musiktheoretische Schriften.
Im Kern wird argumentiert, dass die analytische Praxis, die Riickkehr des Hauptthemas in der
Grundtonart im Verlauf der Durchfiihrung als ein Spiel mit Horerwartungen aufzufassen, auf
anachronistischen Annahmen beruht, die sich aus dem speisen, was ich als ,modernes Paradig-
ma der Sonatenform” bezeichnen méchte. Der analytischen Fokus auf Horerwartungen und die
genaue Priifung von deren komplexen Vorbedingungen erméglicht es, ein wesentlich verfeiner-
tes Verstandnis von vermeintlich falschen Reprisen zu erlangen, wie sie von Haydn und seinen
Zeitgenossen gebraucht wurden.

1 The present contribution is based on two papers, the first of which was given at the annual meet-
ing of the ‘Gesellschaft fiir Musiktheorie’ 2006 in Weimar, the second at the annual meeting of the
‘Gesellschaft fiir Musikforschung’ 2009 in Tiibingen. The author would like to thank ‘The Research
Foundation — Flanders’ for generous funding, as well as Jan Philipp Sprick and Christian Utz for
many helpful comments on earlier versions of this contribution.
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Introductory Remarks

Although studied extensively by music psychologists, ‘expectation’ (or ‘expectancy’?) is
no doubt a neglected category in current music-analytical writings. This diagnosis might
come as a surprise to most readers since numerous music-analytical studies, whether of
tonal or posttonal music, refer to listening expectations in one way or the other. Howev-
er, the crucial problem is that this is often done implicitly, without any deeper reflection
on the underlying cognitive foundations and preconditions. A notable exception in this
regard is the implication-realization theory originally devised by Leonard B. Meyer and
further developed by Eugene Narmour’—a theory, however, that did not gain significant
currency in the analytical practice. Furthermore, Meyer’s theory focuses solely on me-
lodic processes as exemplified by the so-called changing-note schema (e.g., 1-7-4-3 in
the soprano) and the gap-fill pattern.* Other approaches, which are more psychological
(or experimental) in nature, are equally restrictive in scope, paying attention to harmonic
or metrical (or rhythmical) expectations exclusively.” Overall, one notices a striking para-
metric limitation imposed on the concept of musical expectancy;® a holistic concept is
conspicuously lacking.”

That expectation is one of the most central analytical categories is testified not only
by the frequent invocation of listener expectations in analytical studies of individual
compositions,® but also by the fact that hypothesized expectations are strikingly manifest
in the analytical terminology. A familiar example of the latter is the concept of ‘deceptive
cadence,” which implicitly expresses the expectation of a normative cadential progres-
sion, one ending on the tonic.’ Also in the realm of musical form—a level that the present
article seeks to address—analysts often more or less overtly refer to listening expecta-
tions when pointing out the non-normative status of a certain formal strategy. Relevant
examples include movements beginning on harmonies other than the tonic, ‘false’ tran-
sitions (which raise the expectation of, but ultimately fail to lead to, the subordinate
theme and key),'” subversive strategies in dealing with the medial caesura in sonata-form

2 Eerola 2003.

3 Meyer 1956, 1967, and 1973; Narmour 1977, 1990, 1992, and 1999. Further studies of melodic
expectations include Larson 2002 and Margulis 2005.

4 The latter can more easily be explained as the result of a tessitura effect, see Hippel /Huron 2000.
5  For studies of harmonic expectations, see, for instance, Bharucha 1987; for rhythmic expectations,
see Jones 1987 and Schmuckler 1989.

6 Characterizing a general trend in music psychology, Clarke (1989, 4) coined the term “parametric
separatism.”

A notable exception is Huron 2006.
See, for instance, Danuser 1986, Bandur 2002, and Hinrichsen 2004.
9 Cf. Neuwirth (in preparation).

10 Hepokoski/Darcy 2006, 80. Such a “false transition” arises when, subsequent to a complete main
theme, a passage enters that dynamically and texturally (as well as with regard to a loose-knit phrase
structure) evinces unequivocal characteristics of a transition, but eventually fails to prepare the en-
trance of the second theme in the new key and instead returns to the main theme in the tonic key. (This
typically happens after a half cadence in the tonic key.) Accordingly, the caesura appearing after the
half cadence is dubbed “false medial caesura” or “false I:HC MC” (Hepokoski/Darcy 1997, 140).
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expositions,' and ‘false retransitions’ (failing to prepare for the entrance of the recapitula-
tion proper), as well as “false,” ‘off-tonic,” and ‘veiled’ recapitulations.' In all these cases,
the qualification ‘false’ is usually chosen to indicate that we are confronting an inten-
tional game upon listening expectations on the part of the composer—a game based on
a presupposed formal norm as the background premise for expectations to arise.

In this article, I will restrict myself to discussing the so-called ‘false recapitulation.’
False recapitulations are often cited as a hallmark of Joseph Haydn’s sonata-form style,
exemplifying perhaps better than any other technique the composer’s witty and subver-
sive engagement with formal conventions. Nevertheless, as this article aims to show,
closer scrutiny reveals that the concept of false recapitulation is based on a number of
different, partially incompatible cognitive, intentional, theoretical, and historical crite-
ria.”® In an attempt to reconstruct the “horizon of expectations” (Gadamer) of historical
listeners, | shall essentially draw on two sources: the compositional practice of the time
as reflected in a preliminary repertoire study (see 2.) and contemporaneous theoretical
writings (see 3.). In a nutshell, | shall argue that the analytical practice of framing a dou-
ble return in the development section in terms of an intentional play with listener expec-
tations is based on the anachronistic assumptions of what | call the “modern paradigm of
sonata form.” Placing expectations at the center of analysis and scrutinizing its complex
preconditions allows us to arrive at a refined understanding of Haydn’s (and others’) us-
age of supposedly false recapitulations.

1. The Modern Paradigm of Sonata Form

Expectations never emerge in a vacuum. Rather, they are invariably guided by some
sort of (implicit) theory. When speaking of expectations as implied in the notion of false
recapitulation, it is therefore mandatory for any analytical endeavor to clarify the under-
lying theoretical premises. The current theoretical paradigm, widely accepted no later
than the second half of the twentieth century in both English- and German-language
countries, emphasizes the form-defining role of tonal processes and cadential markers.'
In particular, this widely shared paradigm is essentially based on the introduction and
resolution of a large-scale tonal tension. By moving away from the home key and sub-
sequently establishing and confirming the subordinate key (the key of V), the exposition
creates a ‘large-scale dissonance’® that calls for resolution in the movement’s second half.'®

11 For a critical review of the idea that continuous expositions lacking a medial caesura should be
understood as a play on the convention of the two-part exposition, see Neuwirth 2011.

12 See Neuwirth (in preparation).

13 For critical reviews of the concept of false recapitulation, see also Hoyt 1999, Kim 2004, Burstein
2009 and 2011a, and Korvstedt 2013.

14 E.g., Tovey 1944, Ratner 1949, Larsen 1963, Rosen 1988, Webster 2001, and Hepokoski/Darcy
2006.

15 See Rosen 1988, 229.

16 Rosen 1988, 244. There are some obvious conceptual limitations to this idea: transferring the con-
cept of dissonance from the level of chords to the level of keys and thus treating different hierarchi-
cal levels of structure in a uniform manner is not unproblematic, since a fifth (or a third, in minor-
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The resulting tonal polarity can optionally be emphasized by a contrast at the thematic
level."”

The (expendable) function of the central section, the development, in this paradigm
is seen to prolong V and thus to intensify the state of tension by effectively delaying the
entrance of the double return (i.e., the simultaneous occurrence of the primary theme
and the home key) and the subsequent tonal resolution.” The development is therefore
described as “a (gigantic) transition from the end of the exposition to the beginning of
the recapitulation.”” In order not to weaken the extraordinary psychological effect con-
veyed by the tonic return at the moment of recapitulation, the tonic should be consis-
tently avoided beforehand.?® The resolution of the large-scale dissonance and thus the
‘structural” and ‘psychological climax'®' of the entire movement is persevered for the
recapitulation launched by the double return. The double return may be prepared by an
emphatic dominant sonority at the end of the developmental retransition.*

Yet if the retransition is said to prepare resolution, the crucial question is at which
point in the movement the resolution occurs. The majority of theorists would agree that,
in Rosen’s words, “the essential resolution is that of the second group which has never
been played in the tonic and must be so played before the piece can be considered over,
the matter closed.”?* By transposing the ‘secondary theme-closing theme’” block down
a fifth or up a fourth (or mixing both methods), the composer succeeds in fulfilling the
requirements of the ‘sonata principle.”* Note that also from a Schenkerian point of view,
the moment of double return is not understood as a moment of resolution but rather as

mode movements) in traditional counterpoint is normally not considered a dissonant interval that
would demand resolution. Because of the different properties of these levels of musical structure,
one runs the risk of committing what Leonard Meyer has aptly called the “fallacy of hierarchical
uniformity” (Meyer 1967, 96) when speaking of a large-scale dissonance. To use this expression is
legitimate only insofar as the analogy between dissonant chords and keys seeks merely to empha-
size the fact that the relationship between the tonic and the subordinate key is one that needs to be
problematized, balanced, or corrected.

17 However, this contrast does not acquire the form-functional relevance it had in the by-now obsolete
thematic (dualistic) nineteenth-century model.

18 See Rosen 1988, 262f.

19 Webster 2001, 688.

20 See, for instance, Stohr 1927, 370 and Leichtentritt 1927, 141 (Leichtentritt 1951, 134). This view has
been anticipated by Czerny 1848, 36: “As to the modulations in the development of the second part,
the composer has a free choice of all keys. But he must, to a certain extent, avoid the original key of
the piece, and that of its dominant, so as not to dwell in them for any length of time, or to employ
them for any considerable idea, because they have been sufficiently used in the first part.”

21 Cf. Webster 2001, 692. By replacing “psychological” through “structural” in the second edition of
the New Grove Dictionary, Webster suggests the interchangeability of these two terms and hence
the psychological relevance of the structural process.

22 Cf. Rosen 1988, 262f. On the psychological significance of the retransition, see, for instance, Rywosch
1937, 133. The retransition frequently makes use of what Schoenberg called an “upbeat chord” (see
Schoenberg 1967, 209).

23 Rosen 1988, 157 (my emphasis).
24 See, for instance, Cone 1968, 76f., Haimo 1995, 3, Webster 2001, 688, and Hepokoski 2002.
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articulating a “middleground rebeginning.”* The resolution of the background dominant
takes place later in the form, namely at the end of the retransposed and cadentially con-
firmed secondary-theme group.?® Here, the Urlinie reaches its goal, the first scale degree,
which has previously been delayed.

So if the double return itself cannot be considered a “point of repose,”” why then
should we ascribe any structural significance to this moment? Two aspects are worth
mentioning here: First, this moment may be considered significant because it creates a
parallel to the beginning of the movement, or, in Ratner’s words, “a rhyme of the melodic
material of part 1”?%: the double return is the initial event of a (potentially complete) rota-
tional cycle through the thematic material of the exposition.? Second, harking back to a
strategy inspired by semiotics, the moment of double return can also be understood as a
prospective musical sign, one that signals a moment of resolution yet to come but which
it does not bring about itself. Specifically, it functions as a sign pointing ahead to the up-
coming moment of resolution at the structural cadence, the I1:PAC occurring at the end of
the transposed secondary-theme group. That the double return can act as a pars-pro-toto
for the entire formal section called “recapitulation” is possible because the double return
has been associated with tonal resolution so frequently in the history of sonata form.*°

2. The traditional view of the ‘false recapitulation” and its underpinnings

Given the premises of the modern paradigm of sonata form, the simultaneous return of
primary theme and home key in the development section—a phenomenon Peter Hoyt
dubbed a “medial double return”*'—seems to be a deeply problematic event, explica-

25 Smith 1994, 79. The direct resolution of the retransitional dominant to the adjacent tonic at the start
of the reprise is merely a local event that takes place at the foreground level (see Burstein 2005,
306-308). It is only from the perspective of a higher level of abstraction—the middleground—that
the retransitional V at the end of the development articulates a moment of interruption of the de-
scending Urlinie on the second scale degree. With the entrance of the recapitulation, the Urlinie
reverts to the Kopfton (2-3 or 2-5).

26 Cf. Hepokoski/Darcy 2006, 147.
27 Bonds 1988, 330.
28 Ratner 1980, 229.

29 On the notion of rotation, see Hepokoski/Darcy 2006, 611-614. The primary theme’s basic idea
might potentially be sufficient to generate the expectation of a full recapitulation, projecting into the
future the events we encountered as the exposition unfurled, an option that Hepokoski und Darcy
refer to as “synecdochic strategy” (ibid., 233).

30 Peter Hoyt offers a very concise account of the underlying (tacit) semiotic premise of many sonata-
form approaches that speak of the onset of the recapitulation as a moment of resolution; see Hoyt
1999, 16.

31 Ibid., 43. Hoyt’s term is meant to encompass not only those double returns that are traditionally
considered to be potential false recapitulations, but also those that should be viewed as having a
ritornello-like meaning (as associated with the convention of what Bonds refers to as “precursory
return” [Bonds 1988, 220-224]). Some alternative terms can be found in the literature; however,
they are not necessarily neutral in their implications. For Strunk, the term “premature reprise” was
intended to denote true recapitulations (as opposed to a variant of the false recapitulation (1932,
236f.). Rosen offers a critical view of this term: “It can only be considered premature with respect to
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ble only in terms of the intentional play upon, and deception of, listening expectations,
in short: a false recapitulation.?> The qualification ‘false’ indicates that this occurrence
is not definitive: The double return is not followed by the remaining expositional units
that would be needed for a complete recapitulatory rotation (i.e., there is no long-range
thematic parallelism), nor does the subsequent passage stay in the tonic key but instead
modulates to new keys, most typically the submediant (i.e., there is no tonal unity at
this point®?). By quickly moving away from the tonic and resuming genuinely develop-
mental textures and techniques, composers unequivocally signal to their audience that
the initial interpretation of the P-restatement as the moment of recapitulation was in fact
premature.*

Apart from conceiving of the false recapitulation as a play upon listening expecta-
tions, analysts, especially those adhering to Schenkerian theory, have developed a sec-
ond immunization strategy: they propose the idea that a large number of double returns
located in the development section can best be understood as ‘apparent tonics.” Though
materialiter giving the impression of a tonic, when viewed from a higher (or more ab-
stract) structural level, the tonic arrival co-occurring with the thematic return in these
cases is merely a transient phenomenon, one that is embedded in a larger harmonic
progression.®> Movements featuring true returns of the tonic Stufe early in the develop-
ment must, in Oster’s words, be considered “borderline cases of sonata form.”*® This
understanding is consistent with the basic axioms of the Schenkerian Schichten model:
The tonal “consonance” produced by the medial double return seems to represent a
challenge to the modern paradigm of sonata form, which, as we have seen, is based on
the idea of a long-range tonal dissonance and its subsequent resolution. If the tonic re-
turn in the development acted as an emphatic Stufe (as opposed to a local chord) within
the overall voice-leading structure, the teleological (or dramatic) design of the sonata-
form movement would potentially be jeopardized. In an attempt to resolve this problem,
Schenkerian theorists have argued that tonic returns in the development section act as

the model that was to become canonic much later” (1988, 155). Despite the fact that Rosen recog-
nizes the anachronistic implications inherent to this term, he is reluctant to propose any alternative,
“as there is no point in multiplying terminology” (ibid., 276). Webster and Haimo use the term “im-
mediate reprise” instead (Webster 1986, 128; Haimo 1995, 105).

32 The issue of whether an off-tonic thematic return can function as a false recapitulation is discussed
at some later point in this article.

33 If the music that follows the double return stays essentially in the tonic key (except for brief, structur-
ally insignificant digressions), such that S is transposed into the tonic and, concomitantly, structural
closure is achieved, the initial hypothesis that the double return articulated the onset of the reca-
pitulation is eventually confirmed (Bonds’s criterion of the “definitive re-establishment of the tonic;”
[1988, 207]).

34 In addition to the deceptive effect achieved by the false recapitulation, there might be a genuinely
structural element to it as well, namely “lengthening the development” and hence clarifying the
ternary structure of the sonata form, as Robbins Landon has observed (1955, 303).

35 As early as in his Harmonielehre from 1906, Schenker cautions against confusing scale-step and
triad: “not every triad must be considered as a scale-step [...] The scale-step is a higher and more
abstract concept” (Schenker 1954, 138f.).

36 Schenker 1979, 140.
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‘apparent’ or ‘pseudo’ tonics that differ from tonic Stufen in that they fulfill an entirely
different function with regard to the large-scale tonal structure.’” Unlike Stufen, which
are situated in the deep middle-ground of a movement’s structure, apparent tonics are
transient (subordinate) and relatively brief events located in the structural foreground.

The fact that the interpretation of a given tonic return in the development as a Stufe
also depends on the duration of that event becomes clear from Burstein’s analysis of
Haydn’s Symphony No. 55,i. Here, the double medial return is too extensive to be under-
stood as a purely transient event.*® So if one defines sonata form primarily in terms of a
single moment of interruption, as Schenker did, then one would indeed be forced to deny
the label “sonata form” to this movement. Such a conclusion would be entirely consis-
tent with the logic of the hierarchic approach that lies at the heart of Schenkerian theory:
When two events compete with one another with regard to their structural importance,
the hierarchical approach forces a clear-cut decision. The crucial premise inherent to
Schenkerian theory is that there can be only one true tonic Stufe at the beginning of
the recapitulation to which everything else is subordinate. Abandoning the criterion of
singularity (by assuming that this event might occur more than once) could potentially
endanger the Schichten model upon which Schenkerian theory rests.

Apart from this problem, it is important to note that the status of the tonic return
within the large-scale structure becomes evident to the listener only in retrospect. At
the moment of its sounding, i.e., from the perspective of the foreground level, a double
return appearing in the development section may indeed evoke a feeling of surprise.
In continuing to use the term ‘false recapitulation,” Schenkerians intend to express this
temporary and local effect of deceptiveness conveyed by the double return. What they
would deny, however, is that the tonic return in the development articulates a moment
of true consonance pace Rosen.*

Despite the familiarity of both the traditional account and its Schenkerian variant, to
speak of a musical event as a false recapitulation is a much more complex and loaded
statement than one might tend to think at first glance, one that involves a number of inter-
related cognitive, intentional, theoretical, and historical assumptions.

(1) The concept of false recapitulation implies the notions of expectation and ex-
pectancy violation (surprise). Generally speaking, expectations result from an interplay
between specific stimulus situations and mentally represented, learned stylistic conven-
tions, as has been argued by Leonard B. Meyer in his seminal study entitled Emotion
and Meaning in Music (1956).% In other words, expectations feature a subjective and an
objective component: as to the former, the formation of expectations presupposes the
psychological process of knowledge acquisition, a fact that prompts us to consider the
cognitive issue of statistical learning of these conventions by the listener (in the sense of
Meyer’s understanding of style as an “internalized probability system™'). As to the lat-

37 For a general account of the notion of “apparent tonic,” see, for instance, Adrian 1990 and 1991.
38 Burstein 1999, 78 (note 13).

39 See Rosen 1988, 280.

40 Meyer 1956, 72.

41 E.g., Meyer 1967, 47.
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ter, analysts invoking the notion of expectation inevitably touch on the issue of stylistic
regularities, norms, and conventions; they are forced to be as precise as possible about
the stylistic framework within which expectations are formed, while being aware of the
difficulties involved in trying to get access to the horizon of expectations of historical
listeners.*

An additional complication lies in the dynamic nature of expectations: expectations
are not static and constant but change over time as a function of shifting contexts and
time-windows—an aspect forcing the analyst to consider music as a temporal process
unfolding in real-time (as opposed to an atemporal, spatial object).* This dynamic can-
not only be found within a given piece, but also across a large number of pieces distrib-
uted over a certain period of time. The norms upon which listening expectations rest are
not given to us a priori but develop, crystalize, and disappear over time.

Consider the following quotation. Referring to Haydn’s Symphony No. 55,i, Poundie
Burstein argues that “the appearance of the so-called ‘false recapitulation” of bars 97-102
should not be regarded as an example of humor [Rosen’s view; M.N.]. Haydn used this
device frequently in his symphonies written around this time. As a result, listeners sensi-
tive to his style would not be surprised by the ‘false recapitulation,” but would recognize
it as a standard feature of Haydn’s symphonic sonata form.”* This argument suggests
that at one point in the history of sonata form, listeners must have recognized that the
false-recapitulation strategy was used with such regularity that it became a convention
of its own and hence in a way expected. From that moment on, the false recapitulation
would have been effective only if one disallowed for any learning process on the part of
the listener.

But does sensitivity to a given style or convention necessarily preclude the experi-
ence of deception or violation of listening expectations? There seems to be the paradox
that when speaking of expectations, an event may be at once surprising and expected,
depending on the level of description one chooses. This type of problem has already
been illuminated, in more abstract terms, by Naomi Cumming. She has pointed out the
contradiction between the claim that listeners have acquired stylistic competency and
the phenomenon of deceived listening expectations. Meyer’s assertion that listening ex-
pectations rely on, and are indicative of, the internalization of stylistic norms can only be
maintained on the basis of a differentiation of the concept of style: Cumming argues that
only the abstract rules (derived from a given corpus) have been mentally internalized, not
the individual solutions and strategies serving the realization of these rules.*

42 The context-sensitivity of expectations is reflected in the following statement by Meyer (1956, 30):
“I...] the same physical stimulus may call forth different tendencies in different stylistic contexts or
in different situations within one and the same stylistic context. For example, a modal cadential pro-
gression will arouse one set of expectations in the musical style of the sixteenth century and quite
another in the style of the nineteenth century.”

43 Such processual approaches, invoking the notion of retrospective reinterpretation with regularity,
are adopted in Federhofer 1981, Lewin 1986, and Dahlhaus 1987.

44 Burstein 1999, 78 (note 13 [my emphasis]).

45 Cf. Cumming 1991, 185. A variant of the problem that Cumming describes is the so-called “Witt-
genstein paradox” (Dowling and Harwood'’s term; 1986). If a listener is completely familiar with a
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Another important aspect of the focus on expectations implied in the notion of false
recapitulation is that it allows to re-integrate the (historical and modern) listener in the
analytical process. When invoking the concept of listener at all, it often remains unclear
what type of listener analysts are referring to. Typically, music analysts conceive of the
listener as an “ideal” one (sometimes in analogy to the “implicit reader” invoked in
the Iserian reader-response or reception theory).** According to Erwin Ratz, an “ideal
listener” is highly competent and attentive, someone who notices everything, but who
does not know what is about to come next. In terms of Bharucha’s useful distinction, one
might say this type of listener does not possess any ‘veridical’ (or ‘intra-opus’) but only
(perfect) ‘schematic’ (or ‘extra-opus’) knowledge.”” The mode of listening Ratz describes
is the one that listeners experience upon first exposure to a given piece of music.*® In a
similar vein, Adorno, who in his Introduction to the Sociology of Music (1976) develops
a typology of listeners, defines what he calls the “expert listener” as “the fully conscious
listener who tends to miss nothing and at the same time, at each moment, accounts to
himself for what he has heard. [...] Spontaneously following the course of music, even
complicated music, he hears the sequence, hears past, present, and future moments to-
gether so that they crystallize into a meaningful context.”* So for both Ratz and Adorno,
this type of listener does not only possess extraordinary musical skills but also a remark-
ably powerful memory, storing all the information contained in a given piece and being
capable of connecting this information to new one. Taking “the standpoint of a listener
who knows nothing beforehand, but hears and remembers everything” amounts to what
Tovey calls “a true analysis.”*° It is precisely this type of listener that analysts seem to have
in mind when invoking the concept of false recapitulation. Especially the extraordinary
memory capacities that the ideal listener is assumed to possess surfaces in the following
two more specific premises underlying the notion of false recapitulation.

(@) Whether or not a double return is considered to articulate a true or false recapitu-
latory beginning essentially depends on what follows this event. Until more context is
provided to the listener, either interpretation is nothing but a mere hypothesis. That also
the formal status of a double return acting as the initial event of a true recapitulation may
at times be ambiguous, owing to the continuation of developmental activity (in the sense

given piece, this familiarity is seen to preclude any feeling of surprise. As a result, the piece under
consideration would be deprived of its aesthetic qualities. To make a useful analogy, why is it, for in-
stance, that a deceptive cadence in a familiar piece still sounds unexpected? This problem can only
be resolved by distinguishing between two different types of expectations, those based on veridical
memory and those based on schematic memory. Crucially, these two memory systems are assumed
to be modularly separated.

46 La Motte-Haber 1995, Butt 2010, and Hepokoski/Darcy 2006, 605-610.

47 Bharucha 1987. As style is essentially defined by Meyer (1989, 3) as resulting from replicated pat-
terns, arising from the composers’ constrained choices among options from a more or less fixed set,
‘intra-opus’ style refers to such patterns replicated within the same composition, whereas ‘extra-
opus’ (or ‘inter-opus’) style denotes bundles of musical features reiterated across a given number of
compositions.

48 Ratz 1968, 8.
49 Adorno 1976, 4.
50 Tovey 1935, 68.
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of a ‘second development’), becomes evident from Bonds’s description of the concept
of ‘false-false recapitulation’: “After re-introducing the tonic and the main theme, the
composer often abandons both and in effect sustains the impression of development. At
times, the departure from the re-established tonic is so swift that one is forced to ques-
tion the solidity of the return to the principal key and the beginning of a new section
within the sonata-form movement.”’

Although Bonds acknowledges the difficulty of “defin[ing] precisely which works
employ this technique,” he cites the finale of Haydn’s Symphony No. 54 (1774) as “a
good example of a decidedly ambiguous return [...].”>> A characteristic feature of this
example is that “[o]nly in retrospect, with the return of S in the tonic (m. 128) does the
structural meaning of this passage become clear. What may at first sound like a false
recapitulation ultimately emerges as the true one.”** This points to two further important
criteria underlying our notion of recapitulation. First, the singularity of the double return:
If the double return is not followed by another (non-adjacent) P-restatement (except in
the coda) that could possibly challenge the double return’s formal status (and consider-
ably diminish its psychological impact), the double return should be understood as the
onset of a true (as opposed to false) recapitulation. Second, the retrospective evaluation
of the validity of a particular formal hypothesis: Only when the course of events follow-
ing the (tonic or off-tonic) return of P closely resembles the events previously heard in
the exposition, and when there is no subsequent tonic return of P, will the listener be
inclined to grant the thematic restatement recapitulatory status. However, in principle,
this is only possible in retrospect>* and further requires the listener to be able to hear, in
Adorno’s words, “past, present, and future moments together so that they crystallize into
a meaningful context.”

(b) A second cognitively relevant issue concerns the key(s) in which the primary
theme can appear in order to deceive listeners with respect to its formal status. One
might argue that P-appearances in keys other than the tonic are not generally considered
similar enough to what we would expect at the moment of true recapitulation to be
viewed as viable formal rebeginnings. Although this argument may seem self-evident,
there is some controversy surrounding the issue of the tonality of false recapitulations.

51 Bonds 1988, 322 (my emphasis).

52 lbid. The following list (see Neuwirth, in preparation) includes further examples of this technique,
some of which feature cadences in keys other than the tonic (1), while others do not (2): (1) blll:PAC
in Haydn, Keyboard Trio Hob. XV:21/i; bllI:IAC in Haydn, Symphony No. 54/iv; and in Woelfl,
Violin Sonata op. 16 No. 2/i; blll:HC in Haydn, Keyboard Trio Hob. XV:11/i and in Mozart, K. 485;
iii:HC in Haydn’s Keyboard Trio Hob. XV:14/iii. (2) C.P.E. Bach, Sonata No. 4 in B-flat major,
W49/4; Haydn, Symphony 89/i; Hob. XVI1:24/ii; Hob. XV1:29/i; Hob. XV:13/ii; Hob. XV:16/i; Hob.
XV:21/iii; Haydn, opp. 9 No. 2/iv, 9 No. 5/iv; 17 No. 1/i, 20 No. 5/i, 64 No. 4/i; Kozeluch, Keyboard
Sonatas opp. 15 No. 2/i, 26 No. 1/i, and 35 No. 2/i; Mozart, Keyboard Trio K. 542/i.

53 Bonds 1988, 322ff. On the notion of false-false recapitulation, see Larson 2003, 143 (on Haydn’s
String Quartet op. 2 No. 4,i) and 155 (on Haydn's String Quartet op. 17 No. 4,i). Larson also uses
the term “disguised recapitulation” as a synonym for “false false recapitulation” (ibid., 155 and 159,
on Haydn’s String Quartet op. 20 No. 1,i). Rosen views the “false false-reprise” as “an exceptionally
sophisticated irony even for Haydn” (1997, 141).

54 See also Tobel 1935, 168.
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Unlike Mark Evan Bonds, who adheres to a narrow definition of the concept, including
only tonic-key instances of P,>> James Webster proposes a broader definition of the term,
also classifying main themes in other keys as false recapitulations. Such non-tonic (or
‘wrong’-key) false recapitulations, which Leichtentritt refers to as Scheinreprisen,®® are
said to occur frequently in the late works of Haydn, e.g., in his B-flat major Symphony
No. 102,i (mm. 185ff.).>” Following Webster, William Caplin likewise defines a false reca-
pitulation as “the appearance of main-theme material in a tonal region other than tonic
of the home key.”*® Since this typically occurs “[n]ear the end of a development or a
rondo couplet,” false recapitulations retrospectively reveal themselves as retransitions,
starting “with reference to the opening material from the main theme, usually in the de-
velopment key just confirmed by a prior half cadence.”®® Retransitions that prepare false
recapitulations are themselves referred to as ‘false,’ since they raise expectations that are
ultimately frustrated.®’

Such broader definitions of the term seem to be problematic for two reasons: First,
as some authors have argued, composers frequently communicated to the listener the
preliminary formal status of such thematic returns not only by relying on tonality alone.
In other words, the off-tonic key by itself is not sufficient to cast doubt on the recapitula-
tory function of the thematic return, since this is a component that can only be perceived
by listeners with relative pitch and a (near) perfect tonal memory. Taking into account the
limited cognitive capacities of their listeners, composers chose to express this through
readily comprehensible surface features that are generally considered atypical of genuine
recapitulatory beginnings, such as a thin texture, soft dynamics, and reduced orchestral
forces.®?

Second, such broader definitions are also problematic in the light of Rosen’s famous
statement that “[a] false reprise is not only a false resolution, but a brief moment of con-
sonance in the most dissonant section of the work.”** Rosen’s characterization could be
interpreted as implying that false recapitulations must appear in the tonic key in order
to be able to produce a moment of “consonance.” Yet, presumably to account for the
phenomenon of subdominant recapitulations, Rosen also makes allowances for false
recapitulations that enter in the key of IV: “[...] if a reprise is not in the tonic (or the sub-

55 Cf. Bonds 1988, 229.

56 Cf. Leichtentritt 1927, 162.
57 Webster 2001, 693.

58 Caplin 1998, 254.

59 Ibid.

60 Ibid., 159.

61 Sisman defines the term “false retransition” as follows: “Thus, what is critical here [in the opening
movement of Mozart’s Jupiter Symphony] is that a recapitulation is expected, not that the listener is
momentary misled when it appears. [...] What is false here — what misleads the listener — is really the
retransition, since there is palpably no recapitulation. [...] We might consider the false retransition
and recapitulation-interlude to be ‘formal’ topics — topics of interior reference — rather than exterior
topics, such as those derived from the dance” (1993, 52f.). See also Spitzer 1996.

62 Levy 1982. Thomson describes this situation as a case of synchronic ambiguity (1983, 10).
63 Rosen 1988, 280.
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dominant), it fools only the uneducated [...].”** In making such a definitive statement,
Rosen implicitly criticizes all those theorists who—like Webster or Caplin—claim that
main themes in keys other than the tonic or the subdominant can potentially mislead
listeners with respect to their formal status.

Yet Rosen’s argument presupposes a listener’s abilities to differentiate between keys
and to recognize large-scale tonal relationships. It is of course speculative, if not down-
right impossible, to answer the question of whether historical listeners possessed these
abilities. Present-day listeners, however, seem to lack them, as a number of empirical
studies suggest.

In an oft-cited study, Nicholas Cook concludes from his experimental results “that
the tonal unity of a sonata is of a conceptual rather than perceptual nature, in contrast
to the directly perceptible unit of a single phrase. [...] the theories of Schenker, Meyer,
and Lerdahl and Jackendoff are better seen as a means of understanding the practice of
tonal composers than as a means of predicting the effects of their compositions upon
listeners.”®> Although Cook’s study has rightly been criticized for a number of serious
methodological flaws®®, later studies essentially replicate the general finding that listen-
ers are largely insensitive to global harmonic structures.”” Some of these studies even
acknowledge the possibility that tonal memory may draw on indirect perception (or
inferences) based on familiar stylistic features that are located at the musical surface
and hence are readily recognizable.®® As Cook himself concedes, “if large-scale tonal
relations are not themselves audible, that does not necessarily mean that they are of no
musical significance: it may just be that their influence on what is heard is an indirect
one.”® And what is heard on the surface includes “[t]he disposition of textures and the-
matic materials, the patterning of loud and soft passages and of high and low tessitura,
the pacing of tension and relaxation.””® For Cook, “all these aspects of a sonata are
organized around the tonal plan and serve to project its structural closure in a directly
perceptible manner.””" If we agree that eighteenth-century listeners shared with modern
listeners the insensitivity to long-range tonal relationships, composers of the time could
rely only on secondary parameters to communicate form on a local level. In other words,

64 lbid., 282 (emphasis in original). Examples of subdominant recapitulations can be found in the
works of Gassmann, Dittersdorf, Haydn, KoZeluch, Clementi, Mozart, Pleyel, und Schubert (for an
extensive list, see Neuwirth, in preparation).

65 Cook 1987, 204.

66 See Gjerdingen 1999. The most important criticism concerns the problem that Cook actually meas-
ures aesthetic preference (including coherence and pleasure) rather than the perception of tonal
unity, suggesting that the former is a consequence of the latter.

67 E.g., Tillmann/Bigand/Madurell 1998.

68 E.g., Marvin/Brinkman 1999. Factors determining listeners” abilities to recognize long-range tonal
relationships include (1) expertise (experts/musicians vs. novices/non-musicians); (2) relative/abso-
lute pitch (tonal memory); (3) duration (temporal distance); (4) key distance; and (5) familiarity with
a given stimulus (piece) as a result of repeated exposure.

69 Cook 1987, 204.

70 Ibid. See also Burstein 2011b, 118.

71 Cook 1987, 204.
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they could enable a mode of listening that Maus calls “hearing of large-scale form in the
moment””? by using surface features such as “texture as a sign” indicating large-scale
formal functions.”? This assumption is plausible also in view of the hypothetical nature
of any thematic return: Unless confirmed by the remaining events of the recapitulatory
rotation, we (as listeners following the music in real-time) can never be certain whether a
double return articulates a true recapitulatory beginning or a false one. When encounter-
ing a thematic return, listeners will most likely subscribe to the hypothesis that this is the
true recapitulatory beginning, provided that this hypothesis is supported by other, more
contextual criteria (such as adequate harmonic preparation, the temporal location of
the thematic return, and a sufficient degree of resemblance to the original P). This might
encourage analysts to attend more to surface-oriented contextual features that help to
clarify or communicate formal functions.

(2) Although the false-recapitulation concept is ubiquitous in analytical writings,
some authors adopt a comparatively critical stance toward it, as for instance Hepokoski
and Darcy, who emphasize its “hermeneutic weakness:”” “It is a mere label, claiming
nothing more than the registering of a momentary personal deception. By itself it ex-
plains nothing about the piece.””* The authors further argue that a clear-cut either-or de-
cision as to whether or not a tonic-key restatement of P represents a false recapitulation
is beside the point: “The reality is that we may confront a potential false-recapitulation
effect in varying strengths, along a continuum [...].”7® What is remarkable about Sonata
Theory’s understanding of the false recapitulation is that Hepokoski and Darcy explicitly
define the surprise effect imparted by this device in intentional terms, namely as “the
degree to which Haydn [or, more generally, any composer] intended the listener to be
misled with such a tonic-P-statement.”””

To understand why intentions are of such importance to the notion of false recapitu-
lation, or to falseness in music in general, it is worthwhile to remind ourselves that to
speak of a musical event as a false recapitulation is not a literal statement about a musical
fact. Rather, it is an interpretation in terms of a linguistic (‘illocutionary’) speech act’®: If a
given event does not match listeners’ expectations as based on their prior knowledge of
conventional patterns, i.e., if listeners are not able to make sense of that event right away,
they most probably will not reject it as meaningless, arbitrary, or flawed; rather, they may
assume some larger underlying communicative purpose on the part of the composer,
based on Paul Grice’s “cooperative principle””?; this assumption prompts them to make

72 Maus 1999.
73 Levy 1982.

74 Hepokoski/Darcy 2006, 224. On the limited value of surprise as a general explanatory concept, see
David Rosen 1996, 266.

75 Hepokoski/Darcy 2006, 244.
76 lbid.
77 1bid., 223 (my emphasis).

78 The following train of thoughts is inspired by a comparable discussion of Haydn’s wit as manifest in
the String Quartet op. 33 No. 2/iv proposed by Justin London (1996).

79 Grice 1975, 45ff.
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special efforts to reconstruct this purpose. In the case of the false recapitulation, listen-
ers (and modern analysts) ascribe to it specific intentions, namely those of a deliberate
play on listening expectations on the part of the composer, rather than interpreting the
premature return of the primary theme in the tonic (or another closely related) key as a
compositional flaw.®

This suggests that to understand a particular double-return instance in the develop-
ment section only as a deviation from a convention is insufficient to explain why this
event might be regarded as witty. Identifying nonconformance is only the first step; it
is also necessary to recognize that by interpreting this event as false, we implicitly treat
the composer as a speaker who intends to communicate through a given composition
(the utterance), assuming that the musical means he or she chooses are meaningful and
coherent and can indeed be fully understood by listeners. In Hoyt’s words, “not only
must the listeners be fooled, they must believe that they were intended to be fooled.”®!
In so doing, listeners implicitly invoke the underlying metaphor of music as a means of
communication and hence (what cognitive metaphor theory calls) the “source domain”
of music as language.®

If we accept authorial intentionality as lying at the heart of the false-recapitulation
concept, we can now move on to consider the subsequent question of whether it is in-
deed plausible to think of a double return in the development as an intentional play on
expectations, based on the extent to which a number of essential criteria (or indicators)
are fulfilled in a given corpus of works.

When trying to determine the intended (as opposed to the hypothetical “actual”)
strength of the false-recapitulation effect, Hepokoski and Darcy outline seven questions,
one of which is the issue of “[h]ow literal the tonic-P-reference [is].”®* Clearly, the de-
ceptive effect associated with the false recapitulation increases when the P-restatement
closely resembles the original statement of the primary theme found at the very beginning
of the movement. If the second-half occurrence of P differs markedly from its original
statement in the exposition, the authors consider it unlikely that the composer intended
his audience to be misled by this device. Instead, it is reasonable to think of the thematic
variation at hand as a subtle hint to the listener that the primary-theme instance in ques-
tion is not meant to act as a formal marker of long-range significance. In this regard, in a
number of cases Hepokoski and Darcy observe striking differences between the primary
themes launching the supposedly false recapitulations and the original P-instances found
at the movements’ outsets.®* Based on this observation, and in accordance with their

[//

80 Here, the identity of the composer plays a crucial role: With a lesser-known composer, analysts are
more inclined to consider this a flaw; with Haydn, we assume that some larger issue is at stake here.
In so doing, we rely on and continue to confirm our imagine of Haydn as the ever experimenting
scientists who manipulated sounds and observed the resulting listening reactions (Griesinger 1810,
24f.).

81 Hoyt 1999, 30.

82 On the concept of source domain, see for instance Lakoff 2008, 276.
83 Hepokoski/Darcy 2006, 225.

84 Ibid.
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idea of the false-recapitulation effect as lying on a continuous spectrum, they argue that
the sense of a false recapitulation is considerably weakened in such cases.

For instance, in the final movement of his String Quartet op. 50 No. 1, Haydn intro-
duces subtle variations in the P-restatement (mm. 109ff.) in the development section.
Heralded by an extended home-key dominant (mm. 103-108), the primary theme is
embedded within a contrapuntal texture from m. 112 onwards, which may be seen as an
indication that this thematic return is not intended as a deliberate deception on the part
of the composer. In his Symphony No. 71,i (ca. 1779/80), Haydn chooses two different
main themes to articulate the return to the tonic key. While the first one (mm. 121ff.), pre-
pared by an extended pedal on V/vi (mm. 106-120), presents a P-function that has not
been heard before, the second instance (mm. 169ff.) is derived from the opening of the
movement. These differences between the exposition’s P and the subsequent tonic-key
P-function may be viewed as an indication that Haydn did not want his listeners to hear
the latter as the initium of a true recapitulation. In other words, it is plausible to assume
that had Haydn intended to convey a false-recapitulation effect, he would have used a
version of P more similar to the P-statement heard at the movement’s outset.

In addition to the question of the literalness of P, a second important criterion con-
cerns how the supposedly false tonic-P return is prepared, in particular whether or not
it is preceded by “its ‘proper’ dominant.”® In this regard, it is interesting to note that
some of the instances (around 1770) commonly characterized as false recapitulations
lack such a dominant. They are preceded instead by so-called ‘bifocal retransitions’ (V/
vi—1).8¢ This is a remarkable finding, as Haydn had begun to experiment with bifocal
retransitions to true recapitulatory beginnings in the tonic key some time before (in the
late 1760s), and he was not alone in employing this device; in fact, numerous composers
of the time made use of this practice.?” There was nothing deficient about this strategy,
which was derived from, and at the same time transformed, an earlier baroque practice;
it would not necessitate compensatory moves later in the movement.®® However, despite
its frequency of occurrence, the bifocal retransition is certainly not the most widely
used option; rather, it is what Hepokoski and Darcy call a “second-level default.”® If
this is the case, then one might raise the question why Haydn would employ this option
in preparation of false recapitulations (in the tonic and subdominant keys)® instead of
clearly communicating the recapitulatory function of the double return by choosing the
first-level option (V/1). In other words, had Haydn wanted his audience to hear these re-

85 Ibid., 224.

86 LaRue’s term (1992).

87 Neuwirth 2009 and Neuwirth (in preparation).
88 Ibid.

89 Hepokoski/Darcy 2006, 10.

90 See Haydn’s Symphony Nos. 42,i (mm. 87-89), 43,i (mm. 105-113), and 46,i (mm. 66—70), as well
as his String Quartets opp. 20 No. 1,i (mm. 40-43) and 54 Nr. 3,iv (mm. 83-95). An early exam-
ple of a bifocal hinge to a mere tonal ‘medial return” can be found in Haydn’s Symphony No. 31,i
(Hornsignal, from 1765; mm. 69-71). False recapitulations in the key of IV that are prepared by a
bifocal progression are found in Haydn’s String Quartet op. 20 No. 4,i (mm. 203-206) and in his
Symphonies Nos. 51,i (mm. 107-109) and 80,iv (mm. 159-168).
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turns as true recapitulations, he would presumably have chosen the home-key dominant
prior to the reentrance of P, since this would have ensured a higher degree of similarity
between false and true recapitulations®—and this type of question is not only relevant
for the analyst but also for the listener who is forced to make sense of Haydn’s formal
strategy in real-time.

While Hepokoski and Darcy conceive of these two changes—altering the P-restate-
ment and preparing it by sonorities other than V/I—as possible means of weakening the
false-recapitulation effect, they do not go so far as to deny the existence of this effect en-
tirely. In this regard, Ethan Haimo has gone one step further: He seeks to provide strong
evidence against the idea that a double return occurring in the development conveys a
deceptive effect at all. Haimo argues that double returns that supposedly turn out to be
false differ in one important respect from true recapitulatory beginnings, namely with
regard to their ‘temporal location”: Typically, these double returns appear somewhat
too early to be mistaken for the true recapitulation.”> As Haimo’s statistical analysis of a
selection of Haydn’s symphonic movements reveals, recapitulations (on average) enter
once the development has reached about 60% the size of the exposition. By contrast,
in Haimo’s sample, the distance between the beginning of the development and the
entrance of the false recapitulation represents only (at a maximum) 45.5% of the exposi-
tion’s length.” This suggests the intentional argument that had Haydn indeed intended to
deceive his listeners with regard to the recapitulatory status of a double return, he would
have opted to delay the entrance of P until the development had reached the more nor-
mative length of about 60% of the exposition. As logical as this argument may seem,
it is doubtful whether Haydn could expect his listeners to be near-perfect statisticians,
capable not only of calculating proportional differences in real-time but also of drawing
on a mental representation of the entire sample on which Haimo’s statistical analysis is
based (see the above premise concerning internalized probabilities).”* This premise is all
the more problematic when one considers that especially in small-scale works, absolute
differences may be much less salient than relative percentages might suggest: In Haydn'’s
Symphony No. 55,i (the focal point of Haimo’s argument), the value of 45% before the
entrance of P (m. 97) is in fact misleading, since there is only an absolute difference of
nine measures to the “normative” percentage value of 60%. It is difficult to imagine that
listeners were able to discern such a small difference, even listeners of the “educated”
type to which Rosen alludes.”> Even if they were, it is highly unlikely that Haydn would
take the risk of jeopardizing the success of his formal game by exclusively relying on such
a small difference in the temporal location of P.%°

91 It is inconsistent to claim that these bifocal retransitions were unconventional (weak) preparations
of the recapitulation and at the same to assert that Haydn used them in preparation of main theme
returns that he wanted to be understood as real recapitulations; see Neuwirth 2009.

92 See Haimo 1995, 106-113. See also Rosen 1988, 280f.: “The false reprise is a false repose: both the
way it enters and the way it disappears are conceived as shocks, as both come too soon.”

93 Haimo 1995, 110.

94 Cf. also the remarks by David Rosen (1996, 267) on the knowledge of the “standard operating pro-
cedure” in Mozart’s piano concertos that the composer could expect from his audience.

95 Cf. also Hoyt 1999, 83.
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The issue of temporal location has previously been invoked by theorists who en-
dorse, rather than reject, the concept of false recapitulation. For them, a genuinely false
recapitulation is to be distinguished from another technique, the ‘early medial return’®” of
the main theme and the tonic key shortly after the beginning of the development (deriv-
ing, according to Rosen, from the mid-eighteenth century opera aria®). It is argued that
this technique did not have the potential of misleading the listener with regard to its for-
mal status, as it occurred too early in the movement to be confused with a true recapitu-
latory beginning.”® Nevertheless, the early medial return and the false recapitulation are
not construed as entirely distinct; rather, they are said to be genetically related, the early
medial return being the precursor of the false recapitulation: By delaying the appear-
ance of the early medial return and concomitantly enlarging the developmental space
preceding the moment of tonal stability, a deceptive effect could be created. As Webster
hypothesizes, “[tlhe ‘false reprise’ may well have originated in part as a displacement of
the immediate reprise “forward’, as it were, into the body of the development.”'?

This statement raises interesting questions, such as the following: When did listeners
begin to perceive a double return situated in the development section as a play on lis-
tener expectations? When was the ternary model first perceived as a norm that enabled
composers to play with the idea of the recapitulation? These questions lead us to a criti-
cal evaluation of the historical premises underlying the concept of false recapitulation.

(3) Since the play upon a norm or convention is by definition only possible once this
norm has been firmly established, it is widely assumed that eighteenth-century compos-
ers (and Haydn in particular) began to experiment with the double return from about
1770 onwards, i.e., starting around the time when the ternary model of the sonata form
was gradually superseding the older binary model and when the moment of recapitula-
tion began to acquire the character of an emphatic event.” Compositions after 1770 are
more likely to be classified as ‘sonata form with false recapitulations,” while compositions
written before 1770 are more likely to be referred to as featuring an ‘early medial return.’

As straightforward as this distinction may seem, the criteria for labeling a given piece
as a sonata form with false recapitulation or as featuring an early medial return have not
been employed in any systematic manner, as Hoyt persuasively demonstrates.'® Like-
wise, Burstein observes that “[t]here is no universal agreement regarding how to distin-

96 One might argue that the formal strategy employed in Haydn’s Symphony No. 55,i is, if anything,
a play upon the convention of continuing the early medial return (see note 97), rather than on the
recapitulation convention.

97 This is my coinage, based on Hoyt’s term ‘medial return’ (see note 31).

98 Rosen 1988, 37, 39.

99 When this technique was revived much later in some works by Brahms (e. g., his Symphony No. 4,i),
it is again not ascribed any deceptive potential but rather a non-structural, or non-dramatic, relaxa-
tion of tension accompanied by the introduction of lyricism.

100 Webster 1986, 128. See also Webster 1981, 526f. and Rosen 1988, 156-161.

101 As Rosen observes, “[o]nly gradually did composers come to believe that avoiding the tonic alto-

gether before thematic resolution would be more effective; only during the 1770s did they firmly
equate the final return of the tonic and the return of the main theme [...]” (1988, 157).

102 Hoyt 1999, 159ff.
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guish between ‘premature recapitulations’ and ‘false recapitulations’.”'® In the absence
of such criteria, analytical categorizations have often been biased with respect to chron-
ological issues; the fact that the two groups may have some important defining features
in common has largely been overlooked. The resulting inconsistencies in the classifica-
tions of relevant examples can even be found within the context of the same approach.

For instance, Bonds classifies the second movement of Haydn’s E-flat major Sympho-
ny No. 11 (1760/61) as a hybrid between an early medial return and a false recapitula-
tion, whereas he interprets the double medial return in the D-major Symphony No. 42,i
(1771) as an unequivocal instance of a false recapitulation.'® This might seem to be due
to a somewhat inconsistent decision, because in the second case the development (up
to the moment of the medial return) is nine measures shorter than in the first one (7 vs.
16 mm.); in addition, the 7-m. “development section” in the D-Major Symphony consists
of nothing but ‘standing on the dominant’ of the relative minor (mm. 82-88), which no
doubt represents a second-level default for the preparation of the recapitulatory double
return (m. 89).1%

Similarly, the medial double return in Haydn’s C-major Symphony No. 37,i (1757/58)
is classified as a ‘disjunct recapitulation’ (a variant of the early medial return to be found
in binary sonata-form movements), whereas the analogue event in Haydn’s Symphony
No. 38,iv (1767) is described as a hybrid between an early medial return and a false
recapitulation, despite the fact that there is no essential difference between these two
situations: Both in Symphony No. 37 (mm. 82ff.) and in No. 38 (mm. 75ff.), the medial
double return appears after roughly the same stretch of time (13 and 12 mm., respective-
ly), during which a dominant sonority is prolonged. The fact that these dominant func-
tions appear in different tonal contexts (in No. 38 a V/vi, in No. 37 a V/I) does not seem
to justify such a categorical distinction: to perceive a development “proper” in No. 38
and thus to hear the subsequent double return as the initial event of a true recapitulation
lacks any solid foundation.®

Table 1 distinguishes between early medial returns and false recapitulations in
Haydn’s oeuvre, providing additional chronological and genre-specific information. This
table suggests that instances of false recapitulations can predominantly be found in two
(highly sophisticated) genres, the symphony and the string quartet. The vast majority of
medial returns can no doubt be found in the representative genre of the symphony, es-
pecially in the 1760s and around 1770. Early medial returns (or disjunct recapitulations)
are by no means peculiar to Haydn; they can also appear in many works of his contem-
poraries, as will be shown below.

103 Burstein 2011a, 8.
104 Bonds 1988, 240 and 312-315.
105 See Neuwirth 2009.

106 More difficult to assess might be the first movement of Haydn’s D-major String Quartet op. 20 No. 4.
The section between the double repeat sign and the first entrance of the main theme in the tonic key
(m. 133) comprises 20 measures. Yet this section seems to contradict the notion of development,
since only dominant pedal points are used (V/ii and V/iii).
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Chronology

Symphony

String Quartet

Keyboard Sonata

Keyboard Trio

-1761

2/i, 2/ii, 4/i, 5/iv,

1,0/i, 1,2/i

10/i, *11/ii, 15/i,
15/ii, 18/, 32/i,
33/i, 37/i, A/i,
B/iv

3/, 14/ii, 14/iv,
17/i, 19/i, 19/ii,
25/i, 36/i, 36/ii,
36/iv, 9/ii

7/iv, 8/ii, 13/iv,
*22/ii, 29/, 29/iv,
31/, 31/ii, 72/i

38/iv, *41/i, *42/i,
*43/i, *46/i, *48/
iv

51/i, *55/i, 65/i,
65/ii, 70/i, *71/i

~1761 — ~1763

1761-1765 13/i, 3/ii

1/ii, 6/i

38/iii, *41/i, 36/i,
2/i, 12/i

1766-1772 9,2/iv, 17,1/i, 17,6/ 2/i

iv, *20,4/i, *20,1/i

1772-1781 33,5/i, 42/i “12/i

1780s
1790s

*50,1/iv, 54,3/iv
*77,1/i

*91/i

Table 1. Early medial returns and false recapitulations (in the tonic key); genre-specific and
chronological distinctions in Haydn’s oeuvre. This table is largely based on Schmidt-Thieme
(2000, 136); Schmidt-Thieme’s table is a corrected version of the list reproduced by Bonds
(1988, 308-309, and 316). * = “false recapitulation.”

It is an open, and perhaps even speculative, question where Haydn first encountered
the strategy of the (early) medial return. One possibility is that he has learned it at a
very young age during his first stay in Vienna from Georg Reutter, who made use of this
strategy in the Intrada to his Servizio di Tavola (1757). However, it is also possible that,
in using this strategy, Haydn simply followed a widespread Viennese (or, more generally,
Austrian) convention, as exemplified by works of Wagenseil, Schléger, L. Mozart, W. A.
Mozart, Adlgasser, Dittersdorf, Vanhal, Asplmayer, and Salieri written during the second
half of the eighteenth century.'”” But even this suggestive claim may be contested in
view of the fact that the (early) medial return was also customized in the 1760s and early
1770s at various other influential European centers, e.g., in Mannheim (W. Cramer and
Richter),'®® Berlin and other northern German centers (C.P.E. Bach, J. A. Benda, Neefe,
and Wolf),'* London (J. Chr. Bach),"® and Paris (Schobert).""

107 Asplmayer, Symphony in Fi; L. Mozart, F-major March; Allegro No. 1 in C; Allegro No. 2 in C;
and W.A. Mozart, Allegro K. 6,i; Keyboard Sonata K. 283,ii; Salieri, Symphony in D,i; Dittersdorf,
Symphony in E-flat,i; Adlgasser, Symphony in A,i. For further examples by Wagenseil, Schloger, and
Vanhal, see Neuwirth, in preparation.

108 W. Cramer, String Trio op. 3 No. 2,i; Fr. X. Richter, String Quartet op. 5 No. 3,i.

109 C.P.E. Bach, Prussian Sonata No. 5,i; Wiirttemberg Sonata No. 4,i; J.A. Benda, Keyboard Sonatas
Nos. 1,iii, 8,iii, and 16,i, Symphony No. 3,iin C (-1762); C. G. Neefe, Sonatas Nos. 10,i and 11,i; E.W.
Wolf, Sonata No. 2,iii in G (1774).
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Rosen’s claim that “during the 1770s [composers] did [...] firmly equate the final
return of the tonic and the return of the main theme”"? and abandoned the practice of
the early medial return entirely downplays the fact that even after 1770, tonic returns in
the development section can be found in a not insignificant number of compositions;
in other words, this claim does not stand up to empirical scrutiny.® Not only Haydn,
but also some of his Viennese contemporaries, including W.A. Mozart and KoZzeluch,
employed this device at least occasionally in works from the 1780s and 90s."* Since at
present we know only a small portion of the entire output in this period—the “tip of the
iceberg,” as it were—, it is by no means unlikely that much more works featuring such
(early or late) medial double returns by supposedly minor composers can be discovered.
Until then, the claim that this practice virtually disappeared in the classical period is pre-
mature, as it is based on a small and largely unrepresentative sample (mainly including
only the works of Haydn and Mozart). Nevertheless, based on these preliminary results
we can draw at least the tentative conclusion that listeners of the time were not neces-
sarily surprised when a medial return did not turn out to be the beginning of the true
recapitulation (that is, one followed by the remaining elements of a complete thematic
rotation in the tonic key).

The following two analyses, one of a movement by Haydn, the other of a movement
by Kozeluch, will demonstrate that developmental and recapitulatory procedures may at
times be much more closely intertwined than the modern paradigm of sonata form sug-
gests, which considers the double return as a reliable demarcator of the recapitulatory
action space. If modern analysts are facing serious problems, even after hours of deep
reflection, in trying to make sense of the formal procedures realized in these movements,
how then could an eighteenth-century audience resolve the formal puzzle at hand under
the constraints of real-time perception?

The fourth movement of Haydn’s E-major String Quartet, op. 54 No. 3 (1788) is a fit-
ting (late) example of the ‘early medial return’ strategy. Announced by a V/vi dominant
prolongation (mm. 83-94), the primary theme enters, supposedly prematurely, in the
tonic key (mm. 95ff.) shortly after the beginning of the development section. The issue
of where the recapitulation begins is controversial. One may argue that the true reca-
pitulation is articulated by the return of the primary-theme-based subordinate theme'

110 J. Chr. Bach, Keyboard Sonata op. 17 No. 5,i.

111 Schobert, Trios op. 16 No. 1/i and op. 16 No. 4/i; Violin Sonata op. 14 No. 5/i.

112 Rosen 1988, 157.

113 Nevertheless, Rosen seems to have been aware of the anachronistic implications inherent in this
type of historical assessment: “Evidently, composers sometimes had a certain shyness about bring-
ing back the opening bars, particularly when they had already been played a second time at the
dominant. This psychological resistance to the modern conception of recapitulation as a simultane-
ous return to the tonic and the first theme is significant: the second half of the sonata is never really
considered as two absolutely separate sections until the nineteenth century” (ibid., 150f.).

114 Kozeluch, Keyboard Sonatas opp. 1 No. 1/i, T No. 2/iii, and 8 No. 2/i, as well as his Symphonies 1:3/
iv, I1:4/iv, and 1:6/iv; Mozart, Violin Sonatas K. 377/i and K. 526/i.

115 Note that the P-based S begins on a different (relative) scale degree (1 instead of 3) but retains the
relative intervallic distances (cf. mm. 1ff. ~ 45ff.), thus guaranteeing recognizability.
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(mm. 165ff. ~mm. 45ff.) in the sonata form’s second half, subsequent to a long pas-
sage that assumes the character of a developmental retransition following a converg-
ing I:HC (m. 134). However, this interpretation is by no means unproblematic, since it
implies the omission not only of the primary theme but of the ensuing transition section
(mm. 16—44) as well. The considerable proportional imbalance between exposition and
recapitulation (82 vs. 54 mm.) resulting from these alterations is rather difficult to explain.

No matter whether the early medial return in Haydn’s op. 54 is interpreted as a delib-
erate deviation from a contemporary norm or as the revitalization of an older convention,
one can argue that Haydn’s choice of omitting the primary theme at the start of the reca-
pitulatory rotation was motivated by Haydn’s use of the primary theme (which is altered
from the sixth measure onwards) earlier in the movement.""® One might even go so far as
to take this occurrence of the primary theme as being the “real” initium of the recapitula-
tory rotation, and accordingly interpret the digressions that follow it (mm. 101-165) as
being a greatly expanded interpolation interrupting the expected course of events, before
the music returns to passages already familiar from the exposition."” This suggests that the
development section is partly recapitulatory in nature, thus blurring the distinction be-
tween the two action zones. That Haydn could “[e]xcise from the true recapitulation some
or all of the material already presented in the false recapitulation”"® clearly underscores
the genuinely recapitulatory nature of the supposedly false or premature tonic return.

Another instructive example of the formal ambiguities resulting against the backdrop
of the modern paradigm of sonata form can be found in the second half of the opening
movement of Leopold Kozeluch’s Keyboard Sonata, op. 1T No. 1 from 1780 (see Fig. 1).
On a stylistic level, this movement is not at all complex (it is written in a straightforward
symphonic style); however, it creates notable formal-functional complexity by combin-
ing various formal strategies in a manner that is—at least from the perspective of modern
sonata-form theories—highly unusual, rendering a clear-cut distinction between devel-
opmental and recapitulatory action spaces virtually impossible, both for analysts and
listeners (modern and contemporaneous alike).

The second half of this movement commences with the initial 12 mm. (the A section)
of the primary theme"? in the key of V—a common strategy employed in numerous piec-
es from the 1760s and early 1770s that suggests a formal design sometimes referred to as
‘counter-exposition.”?° Following the (potential) counter-expositional model, Kozeluch

116 Nevertheless, this movement is clearly not an example of a ‘disjunct recapitulation” because what
appears in m. 165 is not the consequent of the main theme (the antecedent of which is restated
shortly after the beginning of the recapitulation) but rather a retransposed version of the P-based S,
articulating the moment of crux. In many ways this strategy produces a formal design that strongly
resembles a subtype of binary sonata form, one that features an early medial return.

117 After the medial return, a digression to various keys takes place, eventually leading to C#-minor (the
key of vi) in m. 126. By using a 7-6 sequence starting in m. 129, Haydn modulates back to the home
key, which is eventually confirmed by a converging I:HC. Although the home key is cast into doubt
in m. 142, one comes safely back to it in m. 162 (V/I).

118 See, according to Bonds, Haydn’s Symphonies Nos. 36,iv, 41,i, 46,i, 71,i, 91,i; String Quartets opp.
20 No. 4,i and 54 No. 3,iv (1988, 346).

119 This 12-m. group forms the A section of a larger ABA’ structure.

120 Cf. Somfai 1995, 283.
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repeats the next unit from the exposition, the linking phrase mm. 13-16 (B), which is
altered only slightly at the end, so that it concludes in m. 78 with a weak imperfect au-
thentic cadence (rather than a HC, as in the exposition). It is notable that this cadence
confirms the tonic rather than the dominant, thus enabling the subsequent entrance of
the primary theme’s A" section (mm. 79ff. ~ 17-20 ~ 1-4) in the tonic as well, in the man-
ner of an early medial return. This return might not be particularly noteworthy; from a
historical perspective, however, the use of this device in a composition from the 1780s is
commonly be seen as a rarity, since this practice is assumed to have been largely aban-
doned in the course of the early 1770s.

Exposition (mm. 1-62)

Measures | 1-12 13-16 17-20 21-33 | 34-45. 45-53e 53-62
Functions | P: A B A TRI+2 S (P-based) | S-cont. C
Tonality I:PAC I:HC no cad. | V:HC V:PACgec. V:PAC! V:PAC?
Dynamics | piano forte piano forte p-f
Second half (mm. 63-150)
Measures | 63-74 75-78 | 79-82 83-96 122-133e 133-141e 141-150
Material | P: A B A’ TR! S (P-based) | S-cont. C
Tonality V:PAC LIAC | nocad. | IV:Vés/ blll 1:PACgec. I:PAC! I:PAC2
Dynamics | piano f-p piano forte p-f

97-100 101-108 109-121

P: A Fantasia TR2

Style
blll: Vi | vi iHC

Figure 1: Analytical graph of the formal structure of Leopold Kozeluch’s Keyboard Sonata
op. 1 No. 1/i, exposition (mm. 1-62)

One way of legitimizing Kozeluch’s seemingly eccentric decisions might be to invoke the
notion of dialogue introduced to the scholarly discourse by Hepokoski and Darcy: We
could assume that KoZeluch intended to make a reference to (or to revitalize) a by-then
obsolete formal practice.””' However, beyond assumptions regarding the composer’s in-
tentions, we should not overlook the fact that within the intra-opus context of this partic-
ular movement, the simultaneous return of primary theme and home key is (at this point
in the form) the logical continuation of the rotational pattern that was launched at the
beginning of the development section in the key of V (mm. 79-82 are analogous to both
mm. 1-4 and mm. 17-20). This strictly rotational reading receives additional support
from the fact that the subsequent passage corresponds to the next unit in the reference

121 For instance, the early return to P in V shortly after the beginning of the development in Haydn’s
String Quartet op. 33 No. 6,i (1781) is understood as a dialogue with the older convention of the
early medial return and the later off-tonic recapitulation, see Hepokoski/Darcy 2006, 276f.
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pattern, the exposition transition, which is transposed down two fifths (thus appearing in
the key of IV; mm. 83-86 ~ 21-24)—a typically recapitulatory procedure that normally
ensures the re-appearance of the secondary theme in the home key. However, con-
trary to what one might expect at this point, the secondary theme does not materialize.
In fact, after the transposed restatement of the transition section, KoZeluch breaks the
rotational pattern by postponing the entrance of the P-based secondary theme, which
occurs as late as m. 122. Instead of strictly adhering to the harmonic pattern, Kozeluch
sequences the four transitional measures down a third (mm. 87-90), leading to the next
four-measure group (mm. 91-94), one that has a strong D-minor implication. However,
this implication is eventually denied, with c# reinterpreted as db thus setting the stage for
the key of »llIl (A-flat major). While the turn to the flattened mediant key is not problem-
atic in itself, the fact that its entrance is articulated by means of the first phrase (A) of the
primary theme (mm. 97-100) poses problems of interpretation, since it might temporarily
give the impression of an off-tonic recapitulation. However, the music quickly abandons
the thematic parallelism to P: An 8-m. fantasia-like digression (with no counterpart in the
exposition or elsewhere in the movement) moves away from blll, eventually fulfilling the
previous promise of D minor (the relative minor of the home key), again after a fully-
diminished seventh chord (m. 108 ~ 91 or 93).

KoZeluch resumes the rotational pattern just at the point he had left it, restating the
second half of the transition (TR, mm. 25ff.)—its first half was heard in mm. 83ff. after
the early medial return—first in D minor, then in B-flat major, and eventually in the home
key. TR? finally gives way to the moment of crux (mm. 113ff.) and, subsequently, to the
reentrance of S: After a Phrygian half cadence in the tonic minor, the long-delayed S
ultimately reappears in the tonic major key (mm. 122ff.). It is only at this moment that the
tonic key is firmly re-established for the first time. Since S is initially based on the primary
theme (m. 122 ~ 1), its entrance could at least briefly seem to articulate the recapitulation
proper.

Drawing on traditional sonata-form criteria, one can analyze the formal design real-
ized in this movement in one of the following ways: (1) The fact that the (second) return
to the tonic coincides with S, rather than P, could suggest a reading of this movement as
a binary sonata form. The (by-then) obsolete early medial return represents a moment
of tonal stability within the action space of the development section. (2) The fact that S
is preceded by a (partial) return of P in b1l could provoke an interpretation of this move-
ment as one featuring an off-tonic recapitulation. As in the previous reading, the early
medial return does not have any recapitulatory implications and belongs conceptually
to the development. (3) One could also view the early medial return, as the only restate-
ment of P in the tonic during the entire second half, as the initial event of an extensive re-
capitulation that is internally expanded by tonal digressions to IV and b1ll—a reading that
faces obvious conceptual problems. (4) Finally, one can alternatively consider the entire
second half, starting with P in V, to be a somewhat expanded replication of the referen-
tial pattern established in the exposition, meaning that the question of where the bound-
ary between the development and the recapitulation lies would be left unresolved. Since
recapitulatory and developmental procedures are so closely intertwined in this move-
ment, our analytical basic concepts of recapitulation and development become virtually
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meaningless. In a way, the entire second half of the movement can be referred to as a
greatly expanded (thematic) recapitulation, realizing a highly circular design that is char-
acterized by constant motion away from and returning to the tonic key and/or the main
theme. Although the methods by which this movement blends principles of ternary and
binary sonata forms create ambiguity for the modern analyst and/or listener, Kozeluch’s
use of the strategies described is arguably entirely consistent with eighteenth-century
theoretical expectations, as we shall see in the next section.

3. The ‘double medial return’ from the perspective of eighteenth-century
writings

The preceding discussion points to the necessity of revealing the specific structural func-
tions of the medial return based on the analysis of individual works, rather than simply
relegating it to the status of a false recapitulation—a mode of explanation that leaves any
genuinely structural motivation of this formal strategy out of account. Moreover, it should
have become clear by now that interpreting the double return within the development
section as a false recapitulation is based on anachronistic assumptions deriving from
the modern paradigm of sonata form. If this is so, a historically adequate reinterpreta-
tion of this phenomenon is required, one that receives additional support from music-
theoretical treatises and composition manuals from the eighteenth- and early nineteenth
centuries. As mentioned earlier, historical writings constitute a second source that in-
forms a modern analyst’s attempts at a hypothetical reconstruction of the expectations
of eighteenth-century listeners.'?

Unlike numerous twentieth-century theorists, some writers of the eighteenth century,
including Riepel, Lohlein, Kirnberger, Koch, and Gervasoni, demanded the use of the
main theme in conjunction with the main key in the section we now call development.
This device was seen to provide a tonal anchor or point of reference to listeners, in addi-
tion to helping them to recall the main idea of the piece. What nowadays is commonly
seen as a witty deception of the listener—a seemingly premature resolution of a large-
scale dissonance—is, in terms of historical theory, viewed as an effective means of guid-
ing the listener along a complex tonal journey. The following quotations from eighteenth-
and early nineteenth-century sources, in which historical theorists reveal themselves as
implicit psychologists, serve to substantiate this argument.

As is widely known, the third volume (1793) of Heinrich Christoph Koch’s Versuch
einer Anleitung zur Composition, which offers an account of what we would nowadays
refer to as sonata form, explicitly mentions the option of returning to the tonic key within
the first “Hauptperioden” of the second part (“zweyter Theil”). In no way does Koch
refer to a formal anomaly or an event that would require special explanation by invoking
the composer’s intent to deceive listening expectations. On the contrary, he calls this

122 Although statements about how people actually listened in the eighteenth century are of course
highly speculative, such statements can differ from one another with respect to their plausibility,
based on the interpretation of a number of indicators that inform us, more or less directly, about
listening behavior and expectations.
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method of designing the development section “the first and most usual construction,”
which he describes as follows:

[...] the first period of the second section begins in the key of the fifth with the theme,
occasionally also with another main melodic idea, either note for note, in inversion, or
also with other more or less considerable alteration. After that it either modulates back
in the main key by means of another melodic idea, and from this to the minor key of
the sixth, or also to the minor key of the second or third.'*

In Koch scholarship, it is rightly maintained that Koch’s description does not reflect the
compositional practice of his time, but rather refers to an older style practiced in the
1760s and 1770s (as is evident from the repertoire that Koch draws upon). Therefore it
is not surprising to find descriptions of the ‘early medial return” technique that in many
respects anticipate Koch’s own account, as for instance in Georg Simon Lohlein’s Clavier-
Schule from 1765:

The main key must be impressed upon the ear right from the start through neighboring
chords. Once this has happened, one turns to the key of the fifth g [...]. This is accom-
plished by its raised seventh f4. In this very key one returns to the [main] theme, and
dwells on that key and then brings a close [...]. After that, one usually returns to the
main key c by the naturalized f# [...], and moves on, via g#, to the key of the sixth, A
minor [...] Now one returns to the main key [...], and touches on the flattened seventh
Bb the fourth of the main key F major [...], in order to clarify the main key to the ear.’**

An even earlier approach can be found in Joseph Riepel’s Grundregeln zur Tonordnung
insgemein from 1755, in which key relations are conceptualized in terms of social hier-
archy. Riepel observed “that the Meyer or the main tone C often reappears in the mid-
dle, as if it has to give new commands all the time. In other words, it [the tonic] must
disappear from neither the eyes nor the ears. Everything turns and twists around it, like

123 “[...] das er mit dem Thema, zuweilen auch mit einem andern melodischen Haupttheile, und zwar
entweder von Note zu Note, oder in verkehrter Bewegung, oder auch mit andern mehr oder minder
betrdchtlichen Abdnderungen in der Tonart der Quinte angefangen wird, nach welchem entweder
vermittelst eines andern melodischen Theils die Modulation zuriick in den Hauptton gefiihrt, und
von diesem in die weiche Tonart der Sexte oder auch in die weiche Tonart der Secunde oder Terz
geleitet wird [...]” (Koch 1793, 307f,; transl. in Hoyt 1999, 59).

124 Lohlein 1765/1782, 182: “Diese Haupttonart mull dem Gehore, gleich am Anfange, mit ihren
Nebenaccorden wohl eingepragt werden [...]. Wenn dieses geschehen [183:] ist, so wendet man
sich in die Quinte g [...]. Dieses geschieht [...] durch dessen erhéhete Septime #f. In dieser Tonart
nimmt man wieder das Thema vor, und hilt sich auch wieder etwas darinnen auf, und macht sodann
einen Schluf [...]. Hierauf wendet man sich ordentlicher weise, durch das wieder hergestellte fis,
in die Haupttonart c zurtick [...], und gehet sogleich, durch Vermittelung des #g, in Sextam modi a
Moll [...]. Oder man kann auch statt in diese, in die Terz e Moll gehen. Man kann auch hier einen
ordentlichen Schlull machen, oder ihn auch, wenn man sich nicht lange aufhalten will, ibergehen.
Nunmehro wendet man sich wieder in die Haupttonart [...], und beriihret durch die erniedrigte
Septime bh, die Quarte der Haupttonart f Dur [...], um dem Gehére wieder die Haupttonart ¢ zu
scharfen” (my translation).
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the cat circling the hot broth. Through him one may immediately reach those under his
power [...]."1%

Whereas Lohlein and Koch provided a more descriptive approach, Johann Philipp
Kirnberger (in his treatise Die Kunst des reinen Satzes in der Musik) points out the un-
derlying cognitive rationale for choosing a medial return when realizing a modulatory
process. In keeping with Riepel’s account, he advises the composer to take care that the
listener does not lose sight of the main key during modulations to various subordinate
keys:

In [...] modulation it is a general rule to proceed in such a way that the main key, in
which the piece begins and ends, is never completely erased. Therefore one should
modulate to another key only after the ear is almost satiated with the main key, and
these secondary keys should not mask the main key to the extent that it is completely
forgotten. Thus one must always stay in its neighborhood, so to speak, and renew its
feeling from time to time. Wherever this is neglected, it is difficult to preserve harmonic
unity.2e

Furthermore, Carlo Gervasoni, whom Rosen tellingly dismissed as a “reactionary
theorist”?’, emphasizes not only the tonal component but also the cognitive function
associated with thematic repetition. As late as 1800, he asserts in his La Scuola della
Musica that “after such a repeat sign, the main mode reenters, thus impelling [one] to
recognize the motif identified with the principal mode; such reiterations admirably serve
to strengthen the expression and to recall the opening idea of this sonata.”'?

Finally, there is Anton Reicha’s 1826 description of the development section of so-
nata-form movements: “The key of D (the tonic) and the key of A major must here only
be found in passing. The first, because it must predominate in the second section [the
recapitulation], the second, because it has been used extensively in the first part [the
exposition].”™?* Although Reicha permits a return to the tonic after the double repeat, he
recommends that this should be a subordinate and brief event. One might hypothesize

125 Riepel 1755, 67: “[...] dals der Meyer oder Hauptton C. auch in der Mitte wieder oft vorkommt;
gleichsam als wollte er immer neue Befehle oder Berichte ertheilen. Mit einem Wort, er muf8 weder
aus den Augen noch aus den Ohren gelassen werden. Alles windet und wendet sich um ihn herum,
als wie die Katze um den heissen Brey. Durch ihn kann man den Augenblick zu allen seinen Un-
tergebenen gelangen [...]” (My translation is based on those by Hoyt 1999, 301, and Brover-Lubovs-
ky 2005, 19). See also Koch 1787, 169-171.

126 Kirnberger 1771, 107 (transl. in Beach/Thym 1982, 125).

127 Rosen 1988, 156. Why Rosen calls Gervasoni a “reactionary” theorist may become clear when we
consider that Gervasoni’s approach contradicts one of the fundamental premises of the modern
paradigm of sonata form, namely the dramatic reintroduction of the double return, which is often
cited as a criterion for progressiveness.

128 Gervasoni 1800, 467: “[...] e questi ritorni poi servono mirabilmente a rinforzar I'espressione ed a
far risovvenire il primo pensiero della Sonata medesima” (transl. in Brover-Lubovsky 2005, 21).

129 Reicha 1826, 298: “[...] le ton de ré (le ton principal) et le ton de /la majeur ne doivent s’y trouver que
passagerement. Le premier, parce qu'il doit prédominer dans la seconde section; le second, parce
qu'il a été usé dans la premiere partie” (transl. in Hoyt 1999, 229). On Reicha’s view of sonata form,
see also Schmalzriedt 1985.
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that Reicha’s approach laid the foundation for later descriptions of the development sec-
tion in which the return to the tonic is more or less forbidden in order not to jeopardize
the dramatic moment associated with the recapitulatory beginning.

Taken together, the above statements suggest that the reappearance of the home
key shortly after the double repeat sign (or even further into a movement'’s second half)
was not considered to require special explanatory efforts. Despite the large historical
distance of about 70 years between such theorists as Riepel and Reicha, eighteenth- and
early nineteenth-century music theorists did not view a double return located within the
development section as a problematic or deficient event that could only be legitimized
by the assumption that the composer wanted to play upon the firmly established con-
vention of the ternary (or Type 3) sonata form. Rather, employing the technique of the
medial return was “positively” defined as a cognitive strategy that would provide to the
listener a moment of tonal stability from which modulating digressions to more remote
tonalities could depart. In addition, composers could thereby help listeners to refresh
memory traces of the opening theme. Although the phenomenon of the “omnipresent
Meyer” (Brover-Lubovsky'°) might be difficult to explain from the perspective of modern
theories of sonata form, it is entirely in harmony with eighteenth-century conceptions of
tonality as ‘circular’ (or ‘solar’)."!

4. Conclusion

The logical consequences to be drawn from the preceding discussion are nothing less
than radical: To cast doubt on the very existence of the false recapitulation means to
deny the double return the long-range significance typically attributed to it. Since de-
velopmental and recapitulatory procedures are much more frequently intermingled than
is usually acknowledged, the projective capacity of the double return is consequently
assumed to disappear. The double return thus becomes a signpost of purely local signifi-
cance, in a manner similar to a ritornello, as Peter Hoyt argues: “If Haydn did not intend
to create a deception, then the recurrences of the theme and the tonic in the Classical
period were understood as ritornellos and no specific significance concerning formal
position or procedure could be reliably attached to them.”"> The characteristic feature
of a ritornello is that it “communicates nothing that cannot be communicated again.”'*
This sets ritornelli apart from recapitulatory primary themes, since the latter rarely occur
more than once. In addition to its multiple reappearance, a primary theme that is treated
as a ritornello (irrespective of the tonality in which it appears) may launch a complete
rotation of the thematic material found in the exposition, but it need not necessarily do

130 Brover-Lubovsky 2005.
131 Ratner 1980, 48.

132 Hoyt 1999, 27. Elsewhere in his dissertation, Hoyt writes: “In analytical discourse, it is rare to speak
of more than one recapitulation in a piece” (ibid., 25).

133 Ibid., 25.

ZGMTH 10/2 (2013) | 285



MARKUS NEUWIRTH

so.** Ritornelli thus do not provide information about the further formal course in the
same way that a recapitulatory primary theme would. A ritornello-based approach fur-
ther implies that the main theme need not be restated in full, owing to its repeated use
over the course of the movement that has enabled listeners to become familiar with it.
It may be presented in a condensed version, according to the synecdochic method de-
scribed by Hepokoski and Darcy."** This ritornello-based circular understanding’*® seems
to be more appropriate from the historical perspective that views musical forms in the
eighteenth century as designed in accordance with various types of interpunction mod-
els.””” Such an understanding runs counter to the modern conception of sonata form as
a teleologically unfolding tonal drama culminating in a singular moment of (tonal and
thematic) return. The feeling of surprise that arises when a double return situated in a
sonata form’s second half does not reveal itself as the initium of a (complete) recapitula-
tory rotation and hence “fails” to herald an upcoming moment of resolution may thus
ultimately be a surprise without a cause.
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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.

G~ W N
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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 Phanomenologie 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 Einwédnde, 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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Perception, Expectation, Affect, Analysis

Elizabeth Hellmuth Margulis

ABSTRACT: Descriptive music analysis often aims to explain musical experience in terms of
the characteristics of musical structure. But musical experience is largely subjective and varies
from listener to listener. This paper uses a case study of expectation theory to demonstrate how
sensitive analysis can account for commonalities in musical experience while reserving space
for individual differences. The account relies on previous empirical work establishing that topi-
cal context can modulate the kind of affect generated by a syntactic surprise. According to this
model, surprise generates perceived intensity broadly across experienced listeners, but the topi-
cal context helps select the dimension along which the intensity gets perceived. By teasing apart
these mechanisms, a clearer delineation of which aspects of experience might be shared across
listeners and which are more susceptible to individual differences can be established.

Deskriptive Musikanalyse zielt oftmals darauf ab, musikalische Erfahrung mit Hilfe struktureller
Charakteristika zu erklaren. Allerdings ist musikalische Erfahrung weitgehend subjektiv und va-
rilert von Horer zu Horer. Der vorliegende Beitrag zeigt anhand der Expektanzforschung auf,
wie eine sensitive Analyse den Gemeinsamkeiten musikalischer Erfahrung Rechnung tragen und
zugleich Raum fiir individuelle Unterschiede lassen kann. Der hier vorgestellte Ansatz beruht
auf empirischen Arbeiten, die zeigen, dass der topoi-spezifische Kontext Affekte modulieren
kann, die durch syntaktische Uberraschungen erzeugt werden. Diesem Modell zufolge erzeugt
Uberraschung zwar weitgehend bei allen in einem bestimmten Idiom erfahrenen Hérern eine
wahrgenommene Intensitdt, aber der topoi-spezifische Kontext hilft bei der Bestimmung der
Dimension, innerhalb derer diese Intensitdt wahrgenommen wird. Die getrennte Betrachtung
dieser Mechanismen ermoglicht eine klarere Abgrenzung von solchen musikalischen Erfahrun-
gen, die von vielen Horern geteilt werden, und individuell verschiedenen Erfahrungen.

It is impossible for an analysis to reference expectation without invoking some listener.
This is ironic given the grounds for Leonard B. Meyer’s initial enthusiasm for expecta-
tion: its supposed potential for eliminating precisely the complexity and subjectivity that
listeners bring to the analytic enterprise. By Meyer’s reckoning,

granted listeners who have developed reaction patterns appropriate to the work in
question, the structure of the affective response to a piece of music can be studied by
examining the music itself. [...] the study and analysis of the affective content of a par-
ticular work [...] can be made without continual and explicit reference to the responses
of the listener or critic. That is, subjective content can be discussed objectively.!

1 Meyer 1956, 32.
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Certain listeners, in other words, possess sufficient awareness of the typical patterns
in the relevant style and share a core set of predictions so reliably that the analyst can
simply assume them, and tie structural occurrence to affective consequence without
worrying about that go-between, the listener. By directly linking structure to affect, this
theoretical stance bypasses the problems of subjectivity and individual variation that
typically arise when listeners are considered. Listeners who might be assumed to fulfill
these criteria have come to be known as “experienced listeners,” an idealization most
clearly summarized by Fred Lerdahl and Ray Jackendoff.?

This assumption possesses all the alluring potential and subtle danger of any reductive
take on music analysis, and the history of expectation’s use in music analysis has mostly
been the history of more and less reflective usages of the construct of “the listener.” Just
who the listener might be is a critical question on which fundamental disciplinary per-
spectives hinge. For a committed ethnomusicologist, for example, any particular listener
might be so deeply shaped by the unique culture and set of experiences surrounding her
that it is futile to think about “the listener” in any abstract sense. For the typical experi-
mental psychologist, however, whose methodologies typically involve the identification
of invariances among responses in a large group of listeners, the commonalities among
listeners might be the central topic of interest.

Can these stances be integrated?> A moderate stance might hold that despite indi-
vidual variation, certain hardwired perceptual tendencies characterize responses almost
universally. For example, as chronicled by David Huron, the genetically endowed startle
response ensures that a sudden sforzando will consistently elicit predictable effects even
among listeners with very different backgrounds.*

But restricting analysis to perceptual tendencies at the level of reflexes seems unsat-
isfactory; the percentage of musical experiences that we really care about that can be
understood in terms of these very basic perceptual processes is probably small. If beyond
reflexes lies intractable subjectivity, analysis is ill-suited to description and explanation,
capable only of prescription (or what Temperley more gently calls “suggestion”®)—of
outlining ways to hear a passage that this or that individual finds satisfactory. While the
prescriptive enterprise certainly has its place in analysis, | am reluctant to give up on the
enterprise of description: a type of analysis that can take a musical experience a listener
might already be having and expose some of the forces and rationales that underlie it.
Rather than propose new ways of listening, descriptive analysis illuminates modes of
listening people already enjoy.

This paper claims that there is a space between universal, automatic responses and
contingent, subjective experience within which analysis can do descriptive work. Ex-
pectation theory, while generally considered a branch of music psychology, positions
itself within this space, seeking to explore the ways empirically verifiable psychological
tendencies might result in rich, affect-full musical experiences that admit of variability

Lerdahl/Jackendoff 1983, 3f.
See, for example, Korsyn 2003.
Huron 2006, 62.

Temperley 1999.
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from person to person. In the end, it may still achieve Meyer’s goal of discussing sub-
jective content objectively, but not by jettisoning the listener—rather by committing to
sufficient specificity about the listener, and about the limits of what is shared among
different listeners.

Mechanisms Of Musical Affect

In a target article in Behavioral and Brain Sciences, Patrik N. Juslin and Daniel Vastfjall
provide what to my knowledge is the first comprehensive overview of the mechanisms
by which music might evoke emotions.® They propose six possible mechanisms: (1) brain
stem reflexes such as the startle response; (2) evaluative conditioning, where music
comes to be associated with some extramusical stimulus because they have coincided
in multiple or significant ways; (3) emotional contagion, where internal mimicking of the
music’s expressive properties comes to trigger feelings; (4) visual imagery that arises in
connection with the music and itself possesses emotional valence; (5) episodic memory,
where music triggers recollection of some life event that occurred while previously lis-
tening to it; and (6) expectancy, where music artfully violates and capitulates to the
expectations listeners hold about what might come next. Of these six, musical structure
in the sense that a theorist might think about structure only plays a significant role in a
few. Brain stem reflexes relate to events (sudden sforzandi, for example) that hardly re-
quire analysis to understand. Visual imagery is more analytically relevant. It is possible
that crossmodal associations of the sort explored deeply in the work of Zohar Eitan and
colleagues, and in the work of Steve Larson, might engender systematic relationships
between acoustic characteristics and visual imagery such that analyses of musical struc-
tures could have something to say about affective response via the medium of visual
imagery.” But the kinds of visual imagery people experience in relation to music are
highly variable with lots of individual differences based on extramusical factors, making
this proposed mechanism a less likely candidate for identifying a tight coupling between
musical structure and affective response.

Emotional contagion is arguably more clearly dependent on features of the music
itself. Speech changes in systematic ways depending on the speaker’s emotional state,®
and music that mimicked these prosodic attributes (slow tempo, low pitch for sad, for
example) could possibly elicit the corresponding emotional state by triggering audi-
tory imagery. But if theorists care about affective response, this proposed mechanism
poses a challenge to their ordinary modes of analysis, since the features that mimic
prosodic expressiveness are almost exclusively those to which analysts attend the least
(timbre, tempo, dynamics, etc.)—components usually relegated to the status of “second-
ary parameters.”® Are the structural relationships analysts typically explore irrelevant to
emotional experiences of music?

Juslin/Vastfjall 2008.

Cf., for instance, Eitan/Granot 2006, and Larson 2012.

Bachorowski 1999; Berckmoes/Vingerhoets 2004; Wennerstrom 2001.
Meyer 1989, 14ff.
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There is one last mechanism proposed by Juslin and Vastfjall that leaves room for sig-
nificant connections between structure and affect: expectancy. If listeners can track pat-
terns in music and forecast their likely continuations, and if violations and capitulations
to these expectations can trigger affect, then patterns of the sort that interest analysts
might be precisely those underlying the affective experiences of even everyday listeners.
| will consider each of these conditionals in turn.

First, can listeners track patterns and forecast continuations? In answering this ques-
tion, it is critical to be specific about what such tracking and forecasting might entail.
Most listeners (theorists aside, perhaps) do not engage with music by explicitly attending
to patterns and their likely continuations. If this kind of explicit tracking were required,
we would have to answer no to this question and cross off expectancy as a viable mech-
anism for a structure-affect connection. But the past two decades have seen a stunning
accumulation of knowledge about implicit processes in music perception'®>—learning
processes that occur outside of conscious awareness, such that listeners may disavow
any relevant knowledge until experiments reveal it. In a classic example, well explored
by Carol Krumhansl, most listeners will claim ignorance about tonal relationships, but
will systematically rate the goodness of fit of probe tones to a context according to their
position within the tonal system." Other classic findings include those of Jenny R. Saffran
et al., which demonstrate that both infant and adult listeners track the statistical depend-
encies between tones in otherwise undifferentiated sequences with great accuracy but
with absolutely no explicit awareness that they are doing so."”” The work of Mari Riess
Jones' has demonstrated that listeners allocate their attention selectively in time reflect-
ing an implicit expectation for events to take place at specific future timepoints (on the
beat, for example)—an idea that has been explored theoretically in the work of Chris-
topher Hasty."* Moreover, numerous studies using implicit measures such as reaction
time' and event-related potentials'® have demonstrated that people form expectations
about likely continuations while listening to music.

So we know that listeners track patterns and forecast continuations, even though
they may feel like they are thinking about dinner or about some sad event that occurred
the last time they heard the piece. What about the second conditional—can violations
and realizations of these expected continuations trigger affect? This idea’s origins lie in
Meyer’s adaptation of John Dewey’s conflict theory of emotion, according to which the
inhibition of tendency triggers affect.”” This theory has been modified and developed by
a large number of people.”® But it seems undeniable that the expectancy-affect connec-

10 Reviewed in Ettlinger/Margulis/Wong 2011 and Rohrmeier/Rebuschat 2012.
11 Krumhansl 1990.

12 Saffran 1999.

13 Cf. Jones 1976.

14 Hasty 1997.

15 Cf. Tillman/Bigand 2002.

16 Cf. Besson/Faita 1995; Schon/Besson 2005.

17 Cf. Meyer 1956, 13-32 and Dewey 1895.

18 Reviewed in Huron/Margulis 2010.
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tion, although the primary motivator for studying expectation in the first place, has been
less satisfyingly characterized than the expectations themselves.

Surprise and Dimensionality

One challenge of expectancy-related music research has been that unidimensional char-
acterizations of expectation have led to unidimensional characterizations of affect, with
musical experience depicted as a series of more and less intense surprises. In recent
years, more sophisticated connections have been drawn between expectancy, expec-
tancy violation, and the very real senses of tension and relaxation that can partly define
the moment-to-moment experience of music."” But what is left over after tension and
relaxation are accounted for is a lot—for one thing, affective experience can be highly
differentiated. Music can seem sad or exuberant, resigned or vainglorious. Must these
percepts be left for other mechanisms to explain or might expectancy contribute to shap-
ing these differentiated kinds of responses as well?

In a study published as a chapter in the Handbook of Topic Theory, | pursue a hy-
pothesis relating to the role of context in the differentiation of surprise-based affect.
This study looks to work from another corner of music theory, namely topic theory, to
understand the ways context might predispose listeners to interpret surprise in different
lights. The same syntactic surprise—a general pause—was inserted after a cadential
6/4 in excerpts featuring one of four different topics with distinct affective connotations.
Participants heard, in randomized order, two excerpts from each of these four topical
categories in two conditions: expected (without a general pause after the cadential 6/4)
and surprising (with a general pause after the cadential 6/4). They heard each of these
excerpts four times across the course of the session. During each hearing, they continu-
ously rated the piece along a single affective dimension; for example, on one hearing
they rated how playful the piece seemed at each moment, but on another they rated how
ominous it seemed at each moment. By comparing ratings at the moment of surprise
(the general pause) with ratings at the corresponding moment in the expected version,
the contribution of the surprising event to perceptions along that dimension could be
assessed. Results showed that the same syntactic surprise (the general pause) triggered
different affective interpretations in different topical contexts. For example, in a context
featuring the brilliant style, the surprise might selectively elevate impressions of playful-
ness, but in a context featuring the topic siciliano, the surprise might selectively elevate
impressions of ominousness.

The implication of this finding is that context might contribute to differentiating sur-
prise-based affect. Surprise may intensify affective response, but whether the intensified
impression is one of playfulness or ominousness or anything else depends on the appro-
priate contextual priming. Although the study described above examines context in the
narrow sense of eighteenth-century musical topics, the same principle could ostensibly
be at work in any repertoire where conventional association, emotional contagion, or

19 Cf. Krumhans| 1996.
20 Margulis forthcoming.
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some other mechanism?' connects musical structure to particular affective realms. My
study argues that stylistic context can set the appropriate affective territory, with ex-
pectation contributing dynamically to the modulation of expressive intensity within this
established dimension.??

This account leaves room for individual differences in affective response. As | argued
in one of my previous articles, any theory that attempts to relate expectation and listen-
ing experience needs to be specific and explicit about

(1) the expectation’s origin—where does the expectation come from and why might a
listener have it in the first place;

(2) the expectation’s nature—what kind of expectation is it and what does it feel like to
have it;

(3) the expectation’s time course—does the expectation target a specific event at a spe-
cific time or relate to some more temporally extended characteristic of a passage;

(4) the expectation’s object—what kind of thing does the expectation predict;

(5) the expectation’s consequence—what effect does the expectation have on things we
might care about as analysts, listeners, or psychologists.?

If the consequence of the expectation is a fleeting perception of intensification along the
affective dimension established by the preceding context, then something idiosyncratic
about the way a particular listener interprets a passage could transform the phenom-
enology of the surprise. For example, if a listener had heard processional music most
frequently at graduation ceremonies, music in this style might trigger associations with
nostalgia and wistful sentimentality, but if a listener had heard processional music mostly
at funerals, music in this style might trigger associations with loss and grief, via the mech-
anism of evaluative conditioning outlined by Juslin and Vastfjall.>* A syntactically surpris-
ing event might be experienced by the first listener as a moment of extra wistfulness, but
by the second listener as a moment of intensified sadness. In common between these
two hypothetical listeners would be an experience of intensity at the moment of surprise,
but different between them would be the specific phenomenology of this intensity.
With this account we come full circle back to Meyer’s assertion that expectation al-
lows the analyst to factor out the listener and look directly at the relationship between
musical structure and affect. Close scrutiny of expectation may indeed allow the analyst
to engage with affective response, but only by admitting the listener into the relationship.
Wong et al., for example, show that listeners enculturated in Western music experience
melodies on the sitar as tenser than the same melodies played on the piano, but listeners
enculturated in Indian music experience melodies on the piano as tenser than the same
melodies played on the sitar.?> Experience and enculturation shape experience in im-

21 See Juslin/Vastfjall 2008.

22 Margulis forthcoming.

23 Margulis 2007, 205f.

24 See Juslin/Vastfjall 2008, 564f.
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portant ways. | propose that Meyer’s hypothesized structure-affect link and the affective
variability that results from enculturation and other factors can cohabitate in the follow-
ing way: the moment-to-moment dynamics of expectation-based affective response are
broadly shared by listeners, but contextual affective associations vary more from person
to person. Thus it might be possible to talk about musical expectations without having
to accommodate the affective response of each individual listener, while still integrating
specific knowledge about particular listeners’ background experience in other ways.?

This sort of expectational theory aims to identify the mechanisms and processes that
underlie reactions to music that a person might sustain regardless of whether or not they
read an analytic account. A listener might experience a twinge of foreboding at a par-
ticular moment, for example, and the theory might be able to identify some link between
the context and this affective terrain as well as a syntactic surprise at the relevant point,
accounting together for the character and the timing of this perception. In other words,
the aim of the analysis is to explain some response that a listener might have, rather than
to suggest some new response to the listener—it is descriptive rather than prescriptive.

For example, the second movement of Haydn’s Symphony No. 64 features a general
pause after the cadential 6/4 in m. 4. According to the theory outlined here, this syntac-
tic surprise elevates intensity along some affective dimension—it affects the dynamics
of the affective response. The content of the affective response—the dimension along
which it is experienced—might vary according to the style of the surrounding musical
context and the particular listening background of the individual listener. In my study,
the opening of this movement was characterized as representative of the singing style,
and listeners tended to register an elevation in impressions of sublimity across the course
of the pause. But when this same pause was inserted after the cadential 6/4 in other
excerpts, listeners interpreted it as intensifying very different affective impressions, such
as ominousness or playfulness. The pause always elevated the intensity of some affective
impression, but which affective dimension could vary.

Ineffability and the Explanatory Force of Analysis

An important strand in theoretical, philosophical, and historical perspectives on music
has emphasized some incontrovertibly ineffable aspect to musical experience. Diana
Raffman focused on the importance of expressive nuance, and Mark DeBellis focused on
the resistance of many aspects of listening to conceptual capture.?” An English translation
brought Vladimir Jankélévitch’s thought on this subject to a broader audience, as did an
associated article by Carolyn Abbate in which she emphasized the essentially “drastic,”
sensory nature of musical experience over its various “gnostic” or abstracted interpreta-
tions.? Indeed, there is something about actually listening to music, rather than abstract-

25 Wong/Roy/Margulis 2009.

26 Margulis 2014b.

27 See Raffman 1993 and Debellis 1995.
28 Jankélévitch 2003 and Abbate 2004.
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ing or thinking about it, that compels us to visit and revisit favorite pieces.?® Whereas
linguistic narratives tend to elicit gist rather than verbatim memory**—memory devoted
to the events recounted by the narrative rather than the specific words used to encode
it—this seems not to be the case for music. Once | know what happens in a particular
story, | might not be interested in reading it again and again. What is more, depending
on the type of narrative, | might be able to hear a summary and skip the whole story al-
together, satisfied that | would have absorbed the main points. But it is almost impossible
to imagine a scenario under which a summary of a piece of music would be accepted
as a sufficient proxy for listening to it. There is something in the dynamic, moment-to-
moment experience of listening to music that defies conceptualization and summary.

This defiance, in my view, provides the very raison d’étre for music analysis. In addi-
tion, it positions cognitive science at the center rather than the periphery of the analytic
enterprise. One thing analysis tries to do is find a vocabulary to talk about experiences
that are inherently resistant to articulation. This is what many of analysis’ most familiar
terms are trying to do: “prolongation,” for example, attempts to describe a subtle expe-
rience wherein a particular musical event continues to exert imagined influence even
as other events succeed it in time®'; “downbeat” refers to an equally subtle experience
where a particular timepoint elicits more attention or emphasis than surrounding ones,
and causes these surrounding timepoints to be understood relationally to it.**> Another
thing analysis tries to do is identify the mechanisms that might give rise to these experi-
ences. Since these mechanisms are mostly nontransparent—that is, we lack explicit ac-
cess to them, and remain privy only to their effects—we need methodologies that will
allow us to peer inside the black box of the mind. Cognitive science, as a discipline, is
devoted to just such peering, and has developed a host of sophisticated tools for opening
up the mind’s black box and exposing its inner workings.

According to this view, introspection is not something hopelessly solipsistic in which
analysts occasionally indulge; rather, it is a fundamental part of a process that might also
include some empirical or quantitative component. If we are committed to the notion
that important aspects of musical experience are hard to talk about, then before we can
explain these aspects, or understand the mechanisms underlying them, we need to make
these elusive perceptual experiences available for discussion. That involves a committed
kind of introspection.

Consider, for example, a passage from Lawrence Kramer’s interpretation of the open-
ing of an inconspicuous piece from Robert Schumann’s Album fiir die Jugend, No. 34—
Thema. Kramer talks specifically about the way the augmented chords in this piece have
“a particular air of dissolving the harmony as they enhance the disorienting effect of the
diminished chords,”** and more generally about the way that the theme’s tonality is po-

29 This proclivity is explored in Margulis 2013 and Margulis 2014a.

30 Reyna/Brainerd 1995.

31 Larson 1997 beautifully explores the perceptual attributes of this phenomenon.

32 This experience is sensitively described by Hasty 1997, and Epstein 1995, among others.
33 Kramer 1981, 194.
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sitioned as a horizon rather than an overt presentation. These may seem like subjective
impressions, opposed by nature to the kind of conclusions producible by empirical study.

But when | read Kramer’s lines, | experience a sense of recognition, as if Kramer
had wrested into articulable form impressions | was already having when listening to
the piece. The sense of recognition that emerges when reading satisfying music analysis
implies that even very subtle aspects of the musical experience are broadly shared across
listeners, and this commonality implies that there is something systematic going on that
generates these impressions. Kramer’s analysis identifies impressions of dissolution, diso-
rientation, and obliqueness (in the sense that tonality is referred to rather than straightfor-
wardly presented). These characterizations are successful if the analysis’s reader experi-
ences a sense of recognition. It is as if a patient with a hard-to-describe headache saw
a doctor who asked in turn if the pain was sharp and stabbing or dull and constant, and
when the doctor hit upon the headache’s characteristics, the patient responded with
excitement “yes, that’s exactly how it feels!” The doctor could then say, for example,
“aha—that kind of pain sounds like migraine, which is caused by constriction of blood
vessels leading into the brain.” The doctor has performed two services here: she has
given the patient a way of describing an experience he would already been having, and
she has explained the mechanism by which this experience is generated.

Analysts often perform this critical first service—they provide a way of talking and
thinking about something that is challenging to talk and think about it. Once an experi-
ence has been delineated or made available to thought and discussion in this way, it
becomes possible to explore the mechanisms that might underlie it. It is at this stage
that cognitive science can offer a wealth of relevant perspectives and methodologies.
What causes impressions of disorientation and obliqueness? There are parallels in social
interaction, where an absence of entrainment, a rhythmic out-of-phasedness can trigger
sensations of disorientation, and to the obliqueness that characterizes conversational
exchanges where the real topic at hand is only danced around, and never explicitly
referred to. Linguists and psychologists know a lot about these kinds of situations and
the mechanisms that make them possible. Adapting these experimental paradigms to
musical stimuli could result in insight into the ways that even subtle, nuanced, dynamic
aspects of the listening experience arise.

Itis possible that the impressions Kramer identifies would only arise in the minds of “ex-
perienced listeners,” in the sense of the term described at the start of this article. Listeners
unfamiliar with common practice idioms and conventions may experience something al-
together different. Within the broad swath of listeners who would qualify as experienced,
subsets may experience different kinds of associated visual imagery or valenced impres-
sions depending on prior varieties of evaluative conditioning. Neither cognitive science
nor analysis will ever explain every part of any particular listener’s experience; however, in
partnership they may not only identify interesting areas of overlap but also provide insight
into the mechanisms that give rise to these shared experiences. Expectation is a particularly
promising proposed mechanism, with a host of associated methodologies and a clear rel-
evance to the way music unfolds in time. As music theory and cognitive science develop
closer relationships in the future, it is likely that the number of mechanisms understood to
link musical structure and musical affect extend well beyond those currently proposed.
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Zum Zusammenhang von
musikalischer Erwartung und Emotion

Hauke Egermann

ABSTRACT: Im Zentrum dieses Beitrags steht der Zusammenhang zwischen musikalischer
Struktur, Horererwartung und emotionalen Reaktionen. Dazu werden einleitend verschiedene
konzeptionelle Arbeiten zum Verhdltnis von Musik und Emotionen vorgestellt. Daraufhin wird
erldutert, wie Horererwartungen durch statistisches Lernen ausgebildet werden kénnen. Schliel%-
lich werden einige theoretische und empirische Arbeiten prasentiert, die Zusammenhange zwi-
schen musikalischen Erwartungen und Emotionen erklaren und Uberpriifen. Neben anderen
Modellen wird hier das ITPRA-Model von David Huron ausfiihrlich diskutiert. Im Anschluss
wird auch eine eigene Studie vorgestellt, die den postulierten Zusammenhang zwischen stati-
schen Eigenschaften musikalischer Strukturen, subjektivem Erwartungserleben und emotionalen
Reaktionen bestatigt. Dabei konnte beobachtet werden, dass melodische Segmente mit hohem
Informationsgehalt als unerwartet und emotionsinduzierend erlebt werden (verglichen mit Seg-
menten mit geringem Informationsgehalt).

This article focusses on the relationship between musical structures, listener expectations, and
emotional reactions. As a starting point, different scientific concepts linking music and emo-
tion are reviewed, followed by an explanation of how listener expectations may be developed
through statistical learning. Finally, several further theoretical and empirical approaches explain-
ing the connections between musical expectations and emotions are introduced, including
David Huron’s ITPRA-Model. A study conducted by the author confirmed the hypothesized
relationship between statistical properties of musical structures and emotional reactions. This
study demonstrated that melodic segments with high information content are experienced as
unexpected and induce emotion (compared to segments with low information content).

Bereits Arthur Dart Bissell' theoretisierte vor fast 100 Jahren tiber die emotionale Wirkung
von erfiillten und unerfillten musikalischen Erwartungen. Leonard B. Meyer griff knapp
50 Jahre spater diese Ideen auf und entwickelte eine Theorie, die postuliert, dass musi-
kalische Emotionen beim Verletzen? von Erwartungen erzeugt werden.? Diese Arbeit sti-

1 Bissell verfasste 1921 eine Dissertation zum Zusammenhang zwischen Musikstrukturen und Er-
wartungen (Bissell 1921), die vermutlich aufgrund ihres sehr deskriptiven Charakters in der Folge
wenig Beachtung fand. Trotz der Tatsache, dass hier kaum theoretisch fundierte Erklarungen fiir die
beschriebenen Zusammenhdnge geliefert wurden, ist Bissell meinem Kenntnisstand nach einer der
ersten Autoren, der die Bedeutung von Erwartungen fiir das Musikerleben so ausfiihrlich beschrieb.

2 In Anlehnung an den im anglo-amerikanischen Sprachraum in diesem Kontext oft verwendeten Aus-
druck »violation of expectation« wird im Folgenden das Enttauschen bzw. das Nicht-Entsprechen
von Erwartungen als »Verletzen« von Erwartungen bezeichnet.
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mulierte wiederum eine Reihe theoretischer und empirischer Studien, die diesen Zusam-
menhang tiberpriiften und unterschiedliche Erklarungsmodelle lieferten. Der vorliegende
Artikel wird diese Arbeiten Gberblicksartig vorstellen, ihre Implikationen diskutieren und
Forschungsdesiderate aufzeigen. Dabei soll insbesondere ein eigenes empirisches For-
schungsprojekt zur Sprache kommen, welches einige der postulierten Zusammenhénge
Uberpriifen konnte. Bevor allerdings der Zusammenhang zwischen Horererwartung und
Emotion genauer betrachtet wird, sollen zundchst einige theoretische Grundprobleme
zum Verhdltnis von Musik und Emotionen skizziert werden.

Emotionen

Was sind Emotionen eigentlich? Beverley Fehr und James A. Russell brachten die Prob-
lematik hinter dieser Frage auf den Punkt, indem sie als Ergebnis einer Befragungsstudie
unter Studierenden konstatierten: »everyone knows what an emotion is, until asked to
give a definition«.* Dieses Zitat bringt die Problematik zum Ausdruck, dass zwar jeder
ein intuitives Verstandnis des Begriffs Emotion hat, insbesondere hinsichtlich der mit
dem Begriff assoziierten subjektiven Geflihlsqualitaten, jedoch aufgrund der Komplexitat
des Phanomens Emotion Schwierigkeiten hat, eine eindeutige Definition zu formulieren.
In der Emotionspsychologie existiert dennoch eine Vielzahl an Emotionsmodellen, die
meistens hinsichtlich folgender Punkte tbereinstimmen: Menschliche Emotionen wer-
den verstanden als durch die Evolution hervorgebrachte Verhaltenssteuerungsmechanis-
men, die eine flexible Adaption an sich verdndernde Umweltverhéltnisse erméglichen.”
Einigkeit besteht weiterhin darin, dass diese Mechanismen durch eine synchrone Akti-
vierung verschiedener Emotionskomponenten realisiert werden, die eine optimale Ver-
haltensreaktion erlauben. Als Komponenten dieser emotionalen Episoden werden hier
meist beschrieben:

a) die kognitive Bewertung eines intern oder extern auftretenden Ereignisses,
b) eine angemessene Verhaltensreaktion (z.B. »flight or fight«), die

c) durch gleichzeitige physiologische Erregung unterstiitzt wird (z.B. erhdhter Herz-
schlag oder Hautleitwert),

d) das Kommunizieren/Ausdriicken der Emotion (z.B. Gesichtsausdruck oder Korper-
haltung), sowie schlieflich

e) das dabei subjektiv empfundene Gefiihl.®

Damit wird deutlich, dass diesem Verstandnis zufolge Emotionen nicht mit Gefiihlen
gleichzusetzen sind, denn Letztere machen nur einen Teil einer emotionalen Episode
aus. Die Bewertungskomponente wird hdufig als mehr oder weniger bewusster kogni-
tiver Evaluationsprozess beschrieben, der die eintretenden Ereignisse hinsichtlich ver-

Meyer 1956.
Fehr/Russell 1984, 464.
Sokolowski 2002, 354.
Scherer 2005.
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schiedener Dimensionen wie etwa Zielkongruenz, Uberwindbarkeit, Vorhersagbarkeit,
oder Normkomptabilitdt einordnet.” Diesem kognitivistischen Verstandnis nach entste-
hen Emotionen als Resultat dieses Bewertungsprozesses, welcher in der einschldgigen
Literatur mit dem Begriff Appraisal bezeichnet wird. So kann beispielsweise Wut aus
einem Uberwindbar scheinenden zielhinderlichen Ereignis resultieren, und Trauer, wenn
ein zielhinderliches Ereignis nicht Gberwunden werden kann. Dabei wird oft argumen-
tiert, dass die bei der Emotionsentstehung bewerteten Ereignisse urspriinglich eine tiber-
lebensrelevante Bedeutung fiir den reagierenden Organismus gehabt hétten. So wird ein
bedrohliches Tier, das bereits dem Urmenschen in der Wildnis begegnete, zum Emoti-
onsausloser, sodass noch heute bei einer Begegnung mit einem solchen Tier eine emo-
tionale Reaktionskaskade aktiviert wird, die eine angepasste und tiberlebensférderliche
Reaktion wie Angriff oder Flucht ermdglicht.

Wenn wir uns nun wieder auf die Ausgangsfragestellung nach dem Zusammenhang
zwischen musikalischer Erwartung und Emotion besinnen, wird der eine oder andere
Leser sich vielleicht fragen, ob dieser Ansatz wirklich in der Lage ist, die Entstehung
speziell von musikinduzierten Emotionen zu erklaren, da schwer ersichtlich ist, inwiefern
das Horen von Musik mit dem Erreichen oder Nicht-Erreichen von tberlebenswichtigen
Zielen in Zusammenhang steht. So gibt es in der musikpsychologischen und -philoso-
phischen Literatur Positionen, die grundsatzlich verneinen, dass Musikhoren — genauso
wie andere alltdgliche Ereignisse — echte Emotionen zu induzieren vermag.® So vermutet
etwa Vladimir Konec¢ni,? dass echte Emotionen beim Musikhoren nur induziert werden,
wenn diese durch aulRermusikalische Assoziationen vermittelt sind (wie z.B. eine mit
dem Musikstiick verbundene Erinnerung an ein bestimmtes emotional besetztes Ereig-
nis). Andere Forscher wiederum argumentieren, dass musikinduzierte Emotionen einer
Art Sonderkategorie zuzurechnen sind, ndmlich der Kategorie der »asthetischen Emoti-
onens, weil nicht alle Reaktionskomponenten beim Musikhoren durch das Ausbleiben
von verhaltensmotivierenden Reaktionstendenzen (wie Anndherung oder Vermeidung)
aktiviert werden.' So kann ein Musikstlick z.B. im Horer ein angstdhnliches Gefiihl
induzieren, ohne dass eine Vermeidungstendenz zu beobachten wire. Insbesondere in
den letzten Jahren wurden einige alternative theoretische Erklarungen zur musikbezoge-
nen Emotionsinduktion entwickelt, die im folgenden Abschnitt vorgestellt werden sollen.

Musik und Emotion

Vor dem Hintergrund von Unzuldnglichkeiten des Modells der kognitiven Emotionsent-
stehung fassen Patrik N. Juslin und Daniel Vastfjall'" eine Reihe von weiteren Emotions-
entstehungsmechanismen zusammen und beschreiben auch einige empirischen Studien,
die nachweisen konnten, dass bei Musikhorern eine Vielzahl an affektiven Phanomenen

7 Scherer 1999, 639.

8 Kivy 1990.

9 Konecni 2008.

10 Scherer 2004, 241-244.
11 Juslin/Vastfjéll 2008.
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induziert wurden. Letztere waren in ihrem Ablauf der im vorherigen Abschnitt ideali-
sierten emotionalen Reaktionskette sehr dhnlich. So konnte beispielsweise die Arbeits-
gruppe um Robert Zatorre'? wahrend starker musikinduzierter Emotionen Aktivierungen
tiefer subkortikaler Gehirnstrukturen nachweisen, die normalerweise nur mit evolutions-
relevanten Stimulationen wie Essen, Fortpflanzung oder Drogenkonsum in Verbindung
gebracht wurden. Auch liellen sich dhnliche musikalische >Peak:-Momente mit synchro-
nisierten Emotionskomponentenaktivierungen beobachten: Egermann et al.”® zeigten
z.B., dass Veranderungen der subjektiven emotionalen Intensitat mit Aktivierungen des
sympathischen Nervensystems einhergingen. Somit kann die Frage nach der Existenz
von »echten« musikinduzierten Emotionen bejaht werden, jedoch stellt sich weiterhin die
Frage, welche theoretischen Entstehungsmodelle diese Zusammenhénge erklaren konn-
ten. Juslin und Vastfjall'"* fiihren hierzu einige weitere Mechanismen an, die die eingangs
erlduterten kognitiven Bewertungsprozesse komplementieren:

»Brain stem reflexes« (Hirnstamm-Reaktionen) beschreiben emotionale Reaktionen,
die aufgrund von basalen akustischen Eigenschaften wie Lautheit oder sensorischer
Dissonanz durch Reaktionsmechanismen im Hirnstamm erzeugt werden und damit
wichtige und dringliche Verdnderungen des akustischen Umfeldes signalisieren. >Visual
imagery« (visuelle Imagination) bezeichnet einen Prozess, bei dem durch Musik hervor-
gerufene visuelle Eindriicke (wie zum Beispiel emotional stimulierende Landschaftsbil-
der) Emotionen induzieren. Zwei weitere Mechanismen basieren auf der Verknipfung
von Musik mit anderen emotionalen Gedachtnisinhalten: >Evaluative conditioning« (eva-
luatives Konditionieren) liegt vor, wenn ein musikalischer Stimulus wiederholt mit einem
unkonditionierten emotionalen Stimulus gepaart prasentiert wird (z.B. dem Treffen ei-
nes guten Freundes beim Musikhoren). >Episodic memory« (episodisches Gedéchtnis)
induziert Emotionen, wenn im Voraus emotional konnotierte personliche Ereignisse von
urspriinglich neutraler Musik begleitet werden (wie z.B. Musik im Kontext einer Beer-
digung oder Trauung). Bei »emotional contagion« (emotionaler Ansteckung) fiihren der
Musik zugeschriebene emotionale Ausdrucksgesten durch mentales Imitieren durch den
Horer zu vergleichbaren Emotionen.” Schlieflich beschreiben Juslin und Vastfjall noch,
wie das Erflllen oder Verletzten von Erwartungen Emotionen erzeugen kann. Diesen
Mechanismus bezeichnen sie als »musical expectancy:.

Dass hier nicht weniger als sieben verschiedene Mechanismen genannt werden, die
vermutlich gleichzeitig und unabhéngig voneinander Reaktionen wéhrend der Musikre-
zeption erzeugen, macht deutlich, was fiir eine hohe Komplexitét das Entstehen von mu-
sikinduzierten Emotionen aufweist. So kénnen den Autoren nach die unterschiedlichen
Mechanismen auch simultan unterschiedliche affektive Qualititen erzeugen, wodurch
sich die Reichhaltigkeit des emotionalen Erlebens von Musik erkldren ldsst. Es bleibt
jedoch anzumerken, dass bisher lediglich ein Teil dieser Mechanismen empirisch nach-
gewiesen werden konnte.

12 Blood/Zatorre 2001 und Salimpoor/Benovoy/Larcher/Dagher/Zatorre 2011.
13 Vgl. Egermann/Sutherland/Grewe/Nagel/Kopiez/Altenmiiller 2011.

14 Juslin/Vastfjall 2008.

15 Vgl. auch Egermann/McAdams 2013.

330 | ZGMTH 10/2 (2013)



ZUM ZUSAMMENHANG VON MUSIKALISCHER ERWARTUNG UND EMOTION

Insbesondere die Rolle von musikalischen Erwartungsprozessen in der Emotionsent-
stehung ist bislang nur teilweise experimentell belegt worden. Diesem Mechanismus
kommt vor dem Hintergrund der oben erwahnten konzeptionellen Probleme allerdings
eine besondere Bedeutung bei der Erklarung von musikinduzierten Emotionen zu. Im
Gegensatz zu den anderen sechs Mechanismen steht er direkt mit der komponierten und
interpretierten Struktur von Musik in Verbindung. Geldnge ein experimenteller Nachweis
dieses Mechanismus, liefRe sich damit auch aufzeigen, dass a) musikalische Strukturen
aus sich selbst heraus, d. h. ohne aullermusikalische Referenzen, in der Lage sind, emo-
tionale Reaktionen beim Horer zu evozieren' und b) eine expektanzorientierte Analyse
musikalischer Strukturen bis zu einem gewissen Grad in der Lage ist, Horerleben vorher-
zusagen.” Der zuletzt genannte Punkt ist vermutlich die Ursache dafir, dass insbeson-
dere in der nordamerikanischen kognitivistisch gepragten Musiktheorie nach wie vor ein
grofSes Interesse an diesem Thema besteht.

Musik und Erwartung

Leonard B. Meyer'® erkldrt das Entstehen von musikalischen Erwartungen durch das
wiederholte Horen syntaktischer Regelmafigkeiten einer Musikkultur. Eine Fortfiihrung
dieser Theorie prasentiert das viel zitierte Buch Sweet Anticipation von David Huron',
welcher sich direkt auf Meyers Arbeiten bezieht und auf der Basis aktueller wissen-
schaftlicher Arbeiten an diese ankniipft. Huron beschreibt vier unterschiedliche Arten
von musikalischen Erwartungen, die jeweils von unterschiedlichen (teilweise auditiven)
Gedachtnismodulen realisiert werden: >Veridical expectations« (wahrheitsgetreue Erwar-
tungen) entstehen im episodischen Gedédchtnis und basieren auf Informationen tber die
Struktur eines bestimmten bekannten Musikstiickes. »Schematic expectations« (schema-
tische Erwartungen) entstehen durch das alltigliche Hoéren unterschiedlicher Musikstile
und basieren auf verallgemeinerten Ubergangswahrscheinlichkeiten musikalischer Er-
eignisse innerhalb dieser Musikstile.* Sie werden nach Huron durch das semantische
Gedachtnis realisiert. \Dynamic expectations« (dynamische Erwartungen) basieren auf
Erwartungen innerhalb eines Musikstiickes, welche im Kurzzeitgeddchtnis des Horers in
Echtzeit generiert werden. Schlieflich beschreibt Huron noch mit >conscious expecta-
tions« bewusste Erwartungen wéhrend des Horens von Musik. So kann z.B. das mehrfa-
che Wiederholen eines Motivs innerhalb einer Komposition eine dynamische Erwartung
aufbauen, die nur Giiltigkeit fiir das momentane Hoéren dieses Stiickes hat. Wird das
Stiick mehrfach gehort, bilden sich wahrheitsgetreue Erwartungen, die z. B. beim Spiel
einer falschen Note durch einen Interpreten verletzt werden kdnnen. Wenn eine Vielzahl
an verschiedenen Stiicken eines Musikstils wiederholt gehért wird, bilden sich schema-
tische Erwartungen aus, die z. B. durch besonders haufige Akkordfolgen innerhalb eines

16 Cochrane 2010, 984.
17 Margulis 2005, 664.
18 Meyer 1956.
19 Huron 2006.

20 Zur Unterscheidung zwischen sveridicalc und >schematic expectations« siehe auch Bharucha/Todd 1989.
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Stiles entstehen. Erklingt ein anderes als das im Programm eines Konzerts abgedruckte
Stiick, kénnen nach Huron bewusste Erwartungen verletzt werden. Ein und dasselbe
Ereignis innerhalb eines bekannten Musikstlickes kann nicht nur wahrheitsgetreue Erwar-
tungen erfiillen, sondern zugleich auch — wenn es stilistisch ungewohnlich ist — schema-
tische Erwartungen verletzen. Ahnliches kann bei der Variation eines bereits mehrfach
wiederholten Motivs passieren; hier ist es jedoch dann eine dynamische Erwartung, die
durchkreuzt wird. Damit wird klar, dass dieser Theorie nach das Horen eines Musikstu-
ckes unterschiedlichste, voneinander unabhédngige Erwartungserfahrungen mit sich brin-
gen kann, die mehr oder weniger bewusst ablaufen.

Hurons Beschreibungen basieren nur zum Teil auf empirischen Beobachtungen, eine
Uberpriifung dieser feinen Differenzierung musikalischer Erwartungen ist meines Wissens
bisher noch nicht geschehen. Viele Studien befassen sich stattdessen mit Erwartungs-
arten, die durch unterschiedliche musikalische Parameter wie Melodie, Harmonie und
Rhythmus/Metrik verursacht werden. So wurde beispielsweise gezeigt, dass rhythmische
Periodizititen praattentive hierarchische Erwartungen von Metrum und Takt erzeugen.?'
Harmonische Erwartungen wurden Uberprift, indem Reaktionen auf Akkorde mit un-
terschiedlichen kontextuellen harmonischen Verwandtschaftsgraden verglichen wurden.
Hierbei wurde beobachtet, dass sich die Antworten der Versuchspersonen verzogerten,
wenn weiter entfernte mit naher liegenden Akkorden verglichen wurden (die damit ver-
mutlich weniger erwartet waren).?? Hierbei wurde der Akkordverwandtschaftsgrad durch
die Anzahl an gleichen Grundténen quantifiziert. Des Weiteren fiihrten diese Akkorde
zu verringerten subjektiven Vollstandigkeits- und Erwartungsbewertungen,? welche auch
von entsprechenden ereigniskorrelierten Gehirnaktivitatspotentialen im Elektroenzepha-
logramm (EEG) begleitet wurden.?* Bezlglich der mit Melodien im Zusammenhang ste-
henden Erwartungen sind verschiedene theoretische Modelle vorgeschlagen worden,?
welche jedoch bis dato nur teilweise empirisch berpriift wurden. Eugene Narmour stellte
mit seinem implication-realization model eine der einflussreichsten Theorien zur Vorher-
sage von melodischen Erwartungen vor.?® Er schlug mehrere melodische Prinzipien vor,
die erwartbare Fortschreitungen von Intervallen beschreiben. Einige dieser (gestalttheore-
tisch inspirierten) Prinzipien konnten in experimentellen Horversuchen bestétigt werden
(z.B. die Erwartung von Néhe), andere wiederum nicht.?” Hieran kann das Potential einer
produktiven Wechselwirkung zwischen empirischer Forschung und Musiktheorie veran-
schaulicht werden: Empirische Methoden und Theoriemodelle kénnen sich gegenseitig
zu Prézisierung und Verfeinerung anregen.

Im Unterschied zu Meyer verstand Narmour einige dieser melodischen Organisati-
onsprinzipien als universelle und angeborene Prozesse.?® Andere Theorien schlagen je-

21 Ladinig/Honing/Haden/Winkler 2009 und Zanto 2006.

22 Bharucha/Stoeckig 1986.

23 Bigand/Pineau 1997 und Schmuckler/Boltz 1994.

24 Janata 1995 und Carrion/Bly 2008.

25 Vgl. z.B. Narmour 1990 und 1992, Larson 2004, Margulis 2005 sowie Ockelford 2006.
26 Narmour 1990 und 1992.

27 Vgl. z.B. Cuddy/Lunney 1995, Schellenberg 1996 und Thompson/Stainton 1998.
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doch (wie Huron) vor, dass melodische Erwartungen vollstandig durch das wiederholte
und passive Horen von syntaktischen Relationen der musikalischen Struktur gebildet
werden (als auditives statistisches Lernen).? Ferner konnte gezeigt werden, dass com-
puterbasierte Stimulationen dieses statistischen Lernprozesses gute Vorhersagen des
subjektiv bewerteten Erwartungsgrads melodischer Ereignisse leisten.* Es wurde sogar
deutlich, dass diese Modelle bessere Erwartungsvorhersagen treffen als Quantifizierun-
gen des Modells von Narmour.

Ein Beispiel eines solchen computerbasierten Modells ist das Information Dynamics

Of Music Model (IDyOM), welches in einer Reihe von Arbeiten vorgestellt®' und em-
pirischen Uberpriifungen unterzogen wurde.”> Das Modell lernt suniiberwacht: durch
die Analyse von sequenziellen Abhédngigkeiten zwischen Ténen in Melodien. Dabei
generiert das Modell zu jedem Zeitpunkt einer Melodie eine Wahrscheinlichkeitsver-
teilung einer bestimmten Eigenschaft des nachsten Tons (z. B. Tonhohe oder Einsatzzeit-
punkt). Diese Wahrscheinlichkeitsverteilung reflektiert dabei die Erfahrung des Modells
und erlaubt somit eine Quantifizierung des Erwartungswertes des nichsten Tons. Fr
jeden erklingenden Ton ldsst sich so aus seiner vorhergesagten Eintrittswahrscheinlich-
keit sein Informationsgehalt (das ein MafS der Erwartungsdiskrepanz darstellt) berech-
nen. Das Modell bildet dabei die vermuteten impliziten melodischen Lernprozesse mit
zwei kombinierten Teilmodellen ab, welche jeweils einen unterschiedlichen auditiven
Geddchtnistyp simulieren sollten: Das Kurzzeitmodell, das als Eingabe nur die zu analy-
sierende Melodie hat, reprasentiert das auditive Kurzzeitgeddchtnis, in dem dynamische
Erwartungen generiert werden. Das Langzeitmodell wird an einem Korpus von mehre-
ren hundert tonalen Melodien trainiert und soll damit das semantische Gedachtnis (mit
schematischen Erwartungen) eines durchschnittlichen westlichen Musikhorers reprasen-
tieren. Die gute Vorhersagekraft dieses statistischen Lernmodells mag als Hinweis auf die
Plausibilitat der durch das Modell implizierten Annahmen zum Entstehen musikalischer
Erwartungen gesehen werden; aber unabhéngig davon lasst sich das Modell auch zur au-
tomatisierten Musikanalyse verwenden. Auf der einen Seite wurde es bereits angewandt,
um musikalische Phrasierungs- bzw. Segmentierungsanalysen anzufertigen (musikalische
Phrasengrenzen treten haufig vor Ténen mit hohem Informationsgehalt auf);** auf der an-
deren Seite wurde das Modell kiirzlich angewandt, um Momente erhohter emotionaler
Aktivierung in monophonen Kompositionen zu identifizieren.** Dieses zuletzt genannte
Forschungsprojekt soll im Anschluss noch ausfihrlicher vorgestellt werden. Zunéchst
bleibt jedoch die Frage zu erortern, durch welche mentalen Vorgédnge Erwartungsprozes-
se und musikinduzierte Emotionen verkn(pft werden.

28
29
30
31

32
33
34

Narmour 1991, 3.

Abdallah/Plumbley 2009 und Pearce/Wiggins 2006.

Pearce/Wiggins 2006.

Pearce 2005 und Pearce/Wiggins 2004.

Pearce/Wiggins 2006 und Pearce/Ruiz/Kapasi/Wiggins/Bhattacharya 2010.
Pearce/Miillensiefen/Wiggins 2010.

Egermann/Pearce/Wiggins/McAdams 2013.
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Musikalische Erwartung und Emotion

Ganz in der Tradition des amerikanischen Pragmatismus Deweyscher Pragung stehend,
erklart Meyer Emotionen bei verletzten musikalischen Erwartungen wie folgt: »Emotion
or affect is aroused when a tendency to respond is arrested or inhibited.«*> Musikalische
Erwartungen sind demnach fiir Meyer an Verhaltenstendenzen gebunden, die beim Aus-
bleiben des Erwarteten unterdriickt werden, woraufhin subjektive Spannung und Emo-
tionalitdt entsteht.

Eine grundsatzliche Erweiterung dieses recht simplen Wirkungsmodells, das auf das
Entstehen von Emotionen beim Verletzen und Enttduschen von Erwartungen begrenzt
ist, liefert Huron.** Seine Theorie beschreibt eine ganze Reihe von emotionalen Phéno-
menen, die durch musikalische Erwartungen verursacht werden kénnen. Eine prinzipielle
Grundannahme von Huron ist, dass unser auditorisches Wahrnehmungssystem konti-
nuierlich Berechnungen (iber die Wahrscheinlichkeit zukiinftig eintretender Ereignisse
durchfiihrt. Dabei werden fiinf verschiedene affektive >Response«Typen unterschieden.
Zwei davon treten vor einem erwarteten Ereignis ein: Die >imagination response« be-
schreibt emotionale Reaktionen, die lediglich aufgrund der blofSen Vorstellung entste-
hen, dass ein zukiinftiges Ereignis eintreten wird. Obwohl diese Art von Reaktion fiir
imaginierte alltigliche Ereignisse recht plausibel erscheint, liefert Huron leider kein Bei-
spiel dafiir, wie oder wann eine solche Reaktion beim Erwarten musikalischer Ereignisse
auftreten kénnte. Der stension response« widmet Huron jedoch ein gesamtes Kapitel. Sie
beschreibt das Entstehen von antizipatorischer Erregung vor dem Eintreten des erwar-
teten Ereignisses. Die stension response« wird nach Huron verstarkt, wenn der Eintritts-
zeitpunkt des erwarteten Ereignisses unsicher ist. Des Weiteren beschreibt Huron noch
drei Response-Typen, die nach dem vorhergesagten musikalischen Ereignis eintreten:
sprediction response und >reaction response« sollen zeitgleich auftreten. Die >predic-
tion response« beschreibt einen Vorgang, der die Vorhersagegenauigkeit bewertet und
entsprechende emotionale Reaktionen generiert: Korrekte Vorhersagen werden durch
das Entstehen von positiven Emotionen belohnt und falsche Vorhersagen mit negativen
Emotionen bestraft. Die sreaction response« stellt simultan dazu eine schnelle und weni-
ger akkurate affektive Reaktion auf basale Stimuluseigenschaften dar (wie z.B. Lautheit
oder sensorische Dissonanz). SchlieSlich beschreibt Huron noch die »appraisal respon-
se«. Hierbei wird eine ausfiihrliche und gegebenenfalls auch bewusste Bewertung des
gehorten Ereignisses in Bezug auf dessen Konsequenzen durchgefiihrt.?”

Diese fuinf unterschiedlichen Response-Arten —Imaginations, sTension, »Predictions,
»Reaction¢, und >Appraisalc (IPTRA) — fithren nach Huron in ihrem Zusammenwirken
zu verschiedenen affektiven Reaktionen auf musikalische Ereignisse im Zusammenhang
mit Erwartungsprozessen. Die dabei entstehenden emotionalen Qualititen kénnen je-

35 Meyer 1956, 14.
36 Huron 2006.

37 Die Differenzierung zwischen sreaction response« und »appraisal response« geschieht in Anlehnung
an Joseph LeDoux (1996), welcher in einem neurophysiologischen Modell zwei Wege der Emoti-
onsentstehung beschrieb: einen schnellen und ungenauen sowie einen langsamen und genaueren
Weg der Stimulusbewertung (allerdings mit einem Fokus auf die Entstehung von Angst).
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doch unterschiedliche Wertigkeiten haben; so kénnte beispielsweise das Verletzen von
Erwartungen zundchst eine negative Reaktion verursachen (prediction responses), die
aber darauf in einem Musikrezeptionskontext durch die >appraisal response« als posi-
tiv eingeschétzt wird, da festgestellt werden konnte, dass sich durch das unerwartete
musikalische Ereignis keine »Gefahr: ergibt oder man die Musik gerade aufgrund der Er-
wartungsverletzung insgesamt als angenehm oder interessant bewertet. So kann schliel3-
lich eine positive erwartungsinduzierte Emotion entstehen, die Huron als >contrastive
valence® beschreibt: Die resultierende Emotion wird durch den Kontrast zwischen ur-
spriinglich negativer Wertigkeit und nachtraglich positiver Wertigkeit verstarkt. Obwohl
urspriinglich nicht von Huron beachtet, liee sich hier moglicherweise auch die exitation
transfer theory von Dolf Zillmann* auf Musik tibertragen: Die durch ein vorausgehen-
des negatives Ereignis (Erwartungsverletzung) verursachte Erregung wird auf sich an-
schlieBende Ereignisse (Bewertung der weiteren Musik) Gbertragen und fiihrt zu einer
Intensivierung sich anschliefender Emotionen. Ferner ergeben sich nach Huron positive
erwartungsinduzierte Emotionen auch durch das Einbeziehen der Méglichkeit einer po-
sitiven >prediction response<. Demnach erzeugt das Eintreten von korrekt vorhergesagten
Ereignissen positive emotionale Reaktionen. So werden durch wiederholtes Horen des-
selben Musikstiickes »veridical expectationss, durch stilistische Ahnlichkeit verwendeter
Musikstrukturen >schematic expectations< und durch Wiederholungen von musikalischer
Strukturen innerhalb einer Komposition »dynamic expectations« erfiillt und positive Emo-
tionen induziert.*

Obwohl so nicht von Huron dargestellt, konnte die eingangs beschriebene kognitive
Bewertungskomponente zur Erkldrung der unterschiedlichen Response-Typen verwen-
det werden.*" In den verschiedenen Appraisal-Modellen wird die Vorhersagbarkeit oder
Erwartbarkeit des eintretenden Ereignisses héufig als eine von vielen Bewertungsdimen-
sionen genannt.”> So konnte ein als unerwartet bewertetes musikalisches Ereignis das
subjektive Gefiihl von Uberraschung induzieren, begleitet von kérperlichen Reaktionen,
die eine an die Umwelt angepasste Verhaltensantwort unterstiitzen (wie etwa erhohte In-
formationsaufnahme, Unterbrechung von momentan ausgefiihrten Aktivitdten, auch als
»freezing« bezeichnet, oder entsprechende Ausdrucksreaktionen durch Mimik und Ges-
tik). Hurons >prediction response« dhnelt somit einer aus dieser Evaluationsdimension
resultierenden Emotion. Des Weiteren werden Emotionen oft als Resultat unterschied-
licher mentaler Verarbeitungsmodule mit unterschiedlichem Grad an Genauigkeit und
Geschwindigkeit beschrieben, was der Differenzierung von sreaction response« versus
»appraisal response« entspricht. So wére zu Uberlegen, ob sich nicht die »>prediction
responsec als ein Teil der sreaction response« und >appraisal response« beschreiben liefSe.

38 Huron 2006, 21.

39 Zillmann 1971.

40 Huron, 2006, 239-268.

41 Scherer 1999.

42 Vgl. z.B. Scherer 2004 und Rosemann/Antoniou/Jose 1996.
43 LeDoux 1996.
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SchlieBlich beziehen die meisten Emotionsmodelle auch haufig die Moglichkeit ein,
dass Emotionen aufgrund von imaginierten, also durch von lediglich internen Ereignissen
ausgehenden Prozessen generiert werden, was erlaubt, diese Modelle auch zur Erkla-
rung der »imagination« und stension responses« zu verwenden. Somit sollte der Beitrag
von Hurons IPTRA-Model nicht als Erklarungsmodell zur Entstehung von erwartungsin-
duzierten Emotionen gewertet werden, sondern eher als Beschreibungsmodell der aus
diesem emotionalen Verarbeitungsapparat entstehenden emotionalen Qualititen.

SchliefSlich sei noch angemerkt, dass nach Huron musikalische Erwartungsprozesse
noch weitere Phdnomene im Horerleben generieren kdnnen. So erzeugen statistische
Eigenschaften von musikalischen Strukturen Wahrnehmungsqualitéten, die sich von in-
duzierten Emotionen unterscheiden, da vermutlich keine Verhaltensreaktionen ausgel6st
werden. So beschreibt Huron beispielsweise, dass diatonische Skalen spezifische Emp-
findungen wie Schlusswirkung (>closure«), Tendenz (tendency<) oder Annehmlichkeit
(-pleasure<) erzeugen.*

Empirische Befunde zum Zusammenhang zwischen Erwartung und Emotion

Die wenigen bisher existierenden experimentellen Befunde zum Zusammenhang zwi-
schen Erwartung und Emotion beschrankten sich zundchst lediglich darauf, emotionale
Reaktionen nach dem Eintreten unerwarteter Ereignisse mit erwarteten Ereignissen zu
vergleichen. Einen der ersten empirischen Befunde auf diesem Gebiet lieferte eine Studie
von John Sloboda,* der Musikexperten befragte, welche musikalischen Strukturen ihrer
Erinnerung nach Emotionen induzieren. Dabei wurden insbesondere unerwartete har-
monische Wendungen oder plétzliche dynamische oder strukturelle Verdnderungen mit
dem Erleben von starken emotionalen Reaktionen in Zusammenhang gebracht (welche
auch von kérperlichen Empfindungen wie einem Schauer oder einer Gansehaut beg|eitet
wurden). Freilich kénnen diese Einschdtzungen nicht als Beleg fiir die Allgemeingtiltig-
keit dieses Zusammenhangs gewertet werden, da hier schlieSlich keine musikalischen
Stimuli experimentell variiert und Reaktionen gemessen wurden. Die Anlage der Studie
bedingt, dass hier eher die abstrahierte und moglicherweise theoriegeleitete Meinung
tiber diese Reaktionen erfasst wurde und weniger das tatsdachliche momentane subjekti-
ve Erleben der Musikstruktur.

Dagegen flihrte Mathias Feldmann im Rahmen seiner Dissertation ein experimen-
telles Forschungsvorhaben durch, bei dem er seinen Probanden drei verschiedene Mu-
sikausschnitte mit jeweils vermutlich unterschiedlich starken Erwartungsverletzungen
vorspielte und mithilfe einer subjektiven Bewertungsskala verdnderte emotionale Reak-
tionen erfasste.* Das Musikstlick, welches mittlere Erwartungsdiskrepanzen induzieren
sollte, induzierte jedoch im Gegensatz zu den beiden anderen Stlicken mit angenom-
menen hohen und niedrigen Erwartungsverletzungen die geringste emotionale Aktivie-
rung, was den Autor dazu veranlasste, die Ausgangshypothese (Erwartungsverletzungen

44 Huron 2006, 143.
45 Sloboda 1991.
46 Feldmann 1998.
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bewirken emotionale Intensitatssteigerungen®’) zu verwerfen. Das Ergebnis dieser Studie
bleibt jedoch fraglich, da in der Darstellung des Versuchs wesentliche Angaben fehlen
und das verwendete Versuchsdesign eine Kovariation von anderen emotionsrelevanten
Parametern zwischen den drei verschiedenen Bedingungen von Erwartungsdiskrepan-
zen nicht ausschliefen konnte und somit ein eindeutiger Kausalschluss erschwert wird.*®

Weitere experimentelle Uberpriifungen hinsichtlich des Zusammenhangs zwischen

Erwartung und Emotion fiihrte die Arbeitsgruppe um Stefan Koelsch durch. In mehreren
Studien konnte hier nachgewiesen werden, dass das Verletzen von harmonischen Er-
wartungen zur Aktivierung von verschiedenen Emotionskomponenten fiihrt. Dabei wur-
den originale Schlusswendungen von Bachchordlen oder Klaviersonaten so verdndert,
dass die letzte erklingende Harmonie entweder der Tonika entsprach (ausgesprochen
erwartungskonform) oder dem neapolitanischen Sextakkord (ausgesprochen unerwar-
tet). Beim Vergleich dieser Varianten konnten so fiir sehr unterwartete Akkorde eine
erhohte subjektive Spannung und Emotionalitit,* eine Aktivierung des sympathischen
Nervensystems,® eine bilaterale Aktivierung der Amygdala (einer fir das Verarbeiten von
negativen emotionalen Stimuli zustdndigen subkortikalen Gehirnstruktur), die Induktion
eines unangenehmen Gefiihls®' und ereigniskorrelierte EEG-Komponenten der Gehirnak-
tivitat>? beobachtet werden. Somit zeigen drei Studien stimulusbezogene Aktivierungen
in verschiedenen emotionalen Reaktionskomponenten. Jedoch wurde hier die vermutete
Erwartungshaltung der Horer von den Forschern im Voraus festgesetzt, eine unabhangi-
ge Uberpriifung der Stimuli hinsichtlich der subjektiven und objektiven Vorhersagbarkeit
wurde nicht vorgenommen.

Diese Einschrankungen versuchte ein von mir geleitetes Forschungsprojekt zu umge-

hen. Das Ziel dieses Projekts war es, die Existenz von erwartungsinduzierten Emotionen
in einem Okologisch validen Experimentalansatz zu tiberpriifen. Dazu wurde ein Konzert
organisiert, in dem kontinuierlich verschiedenste Reaktionsmafe von Versuchsteilneh-
mern aufgezeichnet wurden. Gleichzeitig wurde die prasentierte Musik einer informati-
onstheoretischen Analyse unterzogen, die Vorhersagen darliber generierte, welche mu-
sikalischen Ereignisse Erwartungsverletzungen verursachen wiirden.>

47
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52
53

Feldmann verwendet in Anlehnung an den Emotionspsychologen George Mandler den Begriff >Er-
wartungsdiskrepanzc anstelle des in der musikpsychologischen Literatur weit verbreiteten Begriffs
sErwartungsverletzungc. Beide Begriffe bezeichnen meinem Verstandnis nach jedoch dasselbe Pha-
nomen.

So wird zum einen nicht beschrieben, wie die verwendeten drei Musikausschnitte genau erstellt
wurden, zum anderen wurde pro Erwartungsverletzungskategorie (klein versus mittel versus grof3)
nur je ein Musikausschnitt aus drei unterschiedlichen Kompositionen verwendet (weshalb die Fak-
toren >Komposition« und >Erwartungsverletzungc kovariieren).

Steinbeis/Koelsch/Sloboda 2006.
Koelsch/Kilches/Steinbeis/Schelinski 2008.
Koelsch/Fritz/Schlaug 2008.
Steinbeis/Koelsch/Sloboda 2006.

Eine ausfiihrliche Beschreibung der Studie findet sich bei Egermann/Pearce/Wiggins/McAdams
2013.
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Wir organisierten ein Querfldtenkonzert und verwendeten ein Messsystem, das am
Centre for Interdisciplinary Research in Music Media and Technology (McGill Universi-
ty, Montreal) entwickelt wurde. Dieses System ermoglicht die zeitgleiche Erfassung der
Aktivitat des autonomen Nervensystems (Herzrate, Atemrate und Hautleitwert), der Ak-
tivitat expressiver Gesichtsmuskeln sowie der subjektiven Empfindung der im Voraus re-
krutierten 50 Konzertbesucher. Die eine Halfte der Teilnehmer bewertete dabei tiber ein
digitales Interface in einem zweidimensionalen Raum die Wertigkeit (von unangenehm
bis angenehm) und Erregung (von ruhig bis erregt) der eigenen emotionalen Empfindun-
gen wahrend der Musikrezeption. Die zweite Gruppe der Teilnehmer hatte die Aufgabe,
die erklingenden musikalischen Ereignisse hinsichtlich ihrer subjektiven Vorhersagbar-
keit zu bewerten. Dazu verwendeten sie ein dhnliches Interface, welches jedoch eine
eindimensionale Skala von unerwartet (oben) und erwartet (unten) abbildete. Mit ihrem
Zeigefinger konnten die Teilnehmer durch Bewegungen auf der Interfaceoberflache an-
zeigen, wie emotional bzw. unerwartet sie die Musik erlebten.

Présentiert wurden sechs Solokompositionen fiir Querflote aus verschiedenen Epo-
chen (von Johann Sebastian Bach, Paul Hindemith, Francis Poulenc, Claude Debussy
und Edgard Varese). Der gesamte Notentext der sechs Stiicke wurde anschliefend mit
IDyOM?>* hinsichtlich der statistischen Vorhersagbarkeit von Tonhéhen analysiert. Nach-
dem die sechs Stiicke einer motivischen Analyse unterzogen wurden, konnten ca. 180
ein- bis zweitaktige Segmente identifiziert werden, fiir welche die mittlere subjektive
»Unerwartetheitc (abgeleitet aus den Bewertungen der Teilnehmer) und der mittlere In-
formationsgehalt (als Ergebnis der Computeranalyse) berechnet wurden. Anschliefend
konnte beobachtet werden, dass Segmente mit einem besonders hohen Informationsge-
halt, verglichen mit denen mit geringem, zu einem signifikanten Anstieg der subjektiven
Unerwartetheitsbewertungen fiihrten. Somit wurde nachgewiesen, dass auch in diesem
Fall das IDyOM in der Lage war, musikalische Ereignisse zu identifizieren, die von den
Versuchsteilnehmern als unerwartet beschrieben wurden.

Alle weiteren Analysen versuchten dann erwartungsinduzierte emotionale Reakti-
onen zu messen. Dabei wurden in einem Analyseansatz emotionale Reaktionen auf
Segmente mit hohem Informationsgehalt (die statistisch schwer vorhersagbar waren) mit
denen mit niedrigem Informationsgehalt verglichen. In einem anderen Ansatz wurden
die von den Teilnehmern als sehr unerwartet bewerteten Segmente mit den als sehr
erwartet eingestuften Segmenten hinsichtlich ihrer emotionalen Wirkungen verglichen.
Ergebnis beider Analysen war, dass nach Segmenten mit hohem Informationsgehalt und
nach Segmenten, die als unerwartet beschrieben wurden, die subjektive und physio-
logische Erregung anstiegen. Damit konnte bestdtigt werden, dass auch in einem im
Konzert durchgefiihrten Experiment mit hoher 6kologischer Validitat das Verletzen von
musikalischen Erwartungen zu emotionalen Reaktionen in unterschiedlichen Emotions-
komponenten fiihren kann.

54 Pearce 2005.
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Zusammenfassung und Schlussbemerkung

Mit Blick auf die soeben zitierten empirischen Arbeiten ldsst sich zusammenfassend Fol-
gendes feststellen: Es gibt experimentelle Belege fiir die Hypothese, dass einige musik-
induzierte Emotionen durch Erwartungsprozesse bedingt sind. Dieser Zusammenhang
wird vermutlich durch Mechanismen des auditiven statistischen Lernens vermittelt und
konnte insbesondere flir das Verletzen von melodischen Erwartungen nachgewiesen
werden. Bisherige Forschungen konzentrierten sich bislang darauf, emotionale Reakti-
onen beim Verletzen von Erwartungen zu untersuchen, die sich durch die Bewertung
musikalischer Ereignisse als unvorhergesagt und mit dem Entstehen von Uberraschung
erkldren lassen. Somit besteht nur fiir einen Teil der von Huron im /ITPRA-Modell vorge-
stellten emotionalen Reaktionen eine empirische Absicherung. Weitere Response-Typen,
wie etwa die feine Differenzierung zwischen »>prediction responses, sreaction response«
und »appraisal response, erfordern weitere experimentelle Uberpriifungen durch Ver-
suchsbedingungen, die theoriegeleitet die unterschiedlichen Reaktionsarten abbilden
und vergleichbar machen. Ebenfalls kénnten die verschiedenen von Huron beschrie-
benen Erwartungsarten hinsichtlich ihrer Bedeutung fiir Emotionsentstehungsprozesse
verglichen werden. Dazu lieen sich die Teilmodelle fiir dynamische und schematische
Erwartungen innerhalb des /IDyOM heranziehen.

Bislang ist auch wenig erforscht, inwieweit unterschiedliche performative Interpreta-
tionen ein und desselben Notentextes unterschiedliche Erwartungsqualitdten bedingen.
Es ist anzunehmen, dass Interpreten durch die zeitliche, dynamische und klangfarbliche
Gestaltung musikalischer Kompositionen bestimmte Hérererwartungen erzeugen kon-
nen, die dann in der Folge erfillt oder verletzt werden.

Die Beschdftigung mit erwartungsinduzierten Emotionen stellt somit auch weiterhin
ein vielversprechendes Forschungsthema dar. Trotz einiger noch unbestatigter Vorher-
sagen zeigen sich erste Ergebnisse, die auch in groferen Kontexten Bedeutung erlangen
konnten: Mit dem Nachweis der Tatsache, dass musikalische Strukturen aus sich selber
heraus, ohne externe aufSermusikalische Referenz, emotionale Wirkung entfalten kon-
nen, konnte ein wesentlicher Beitrag zum allgemeinen Verstandnis von Musik und emo-
tionalen Prozessen erreicht werden.
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Musical Expectancy
Bridging Music Theory, Cognitive and Computational Approaches'

Martin Rohrmeier

ABSTRACT: This article contributes to an interdisciplinary discussion of ways in which music-
theoretical, cognitive, and computational accounts of musical expectancy may be bridged. It
introduces some fundamental concepts concerning modeling, computation, representation, and
some of their implications for theory building. Taking Markov models as a case in point, this
paper illustrates in detail core notions of representation, model structure, parameter estimation,
context-dependency, sparsity and overfitting, as well as the distinction between different levels
of expectancy (short-term vs. long-term and knowledge-driven vs. data-driven vs. veridical) that
interact in the context of musical listening. The final part compares local and hierarchical ac-
counts of music and analyzes phenomena of nested implication-realization patterns, revision,
and garden-path effects.

Dieser Artikel leistet einen Beitrag zur interdisziplindren Diskussion dartber, in welcher Form
eine Briicke zwischen musiktheoretischen, kognitiven und computationalen Ansdtzen zur mu-
sikalischen Expektanz geschlagen werden kann. Der Text fihrt zunachst grundlegende Konzep-
te der Modellierung, Computation und Reprasentation ein und diskutiert deren Relevanz fiir
musiktheoretische Theoriebildung. Anhand des Beispiels von Markov-Modellen exemplifiziert
der Autor wesentliche Aspekte der Reprdsentation, Modellstruktur, Parameterschatzung, Kon-
textabhdngigkeit, »sparsity« und »overfittingc sowie die Unterscheidung verschiedener Expektan-
zebenen (Kurzzeit vs. Langzeit und wissensgesteuert vs. datengesteuert vs. veridisch), die im
musikalischen Héren zusammentreffen. Schlielich werden lokale und hierarchische Beschrei-
bungen von Musik verglichen und damit verbundene Phdnomene, insbesondere verschachtelte
Implikations-Realisations-Patterns, musikalische Revision und Holzwegeffekte, analysiert.

1. Introduction

A mind is fundamentally an anticipator, an expectation-generator.?

1

I owe special thanks to Markus Neuwirth for many inspiring discussions about this text and the
ongoing exchange about ways of bridging the gap between music theory and music cognition. I am
also very grateful to Taiga Abe, Christian Utz, and Jan Philipp Sprick for their numerous suggestions
that improved the article to a great deal. Funding for this research has been generously provided by
the MIT Department of Linguistics and Philosophy as well as the Zukunftskonzept at TU Dresden
funded by the Exzellenzinitiative of the Deutsche Forschungsgemeinschaft.

Dennett 1996, 57.
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Once a musical style has become part of the habitual responses of composers, per-
formers, and practiced listeners it may be regarded as a complex system of prob-
abilities [...]. Out of such internalized probability systems arise the expectations—the
tendencies—upon which musical meaning is built [...]. The probability relationships
embodied in a particular musical style together with the various modes of mental be-
havior involved in the perception and understanding of the materials of the style consti-
tute the norms of the style.’

Musical expectancy is regarded as one of the most central aspects of music perception?,
and as such has received a great deal of scientific attention. The concepts of expectancy
and prediction link static analytical approaches in music theory and analysis with the
dynamic temporal aspects of the musical listening experience. The core insight that mu-
sical experience is (in part) closely linked with the cognitive processing of patterns of
expectancy dates back to Leonard B. Meyer’s seminal theory.® Prediction and expectan-
cy formation constitute fundamental neurocognitive mechanisms of ongoing, automatic
temporal processing of events of all kinds and are coupled with emotional reactions to
the forms of expectancy associated with (musical) events.® Up to present there is large
agreement that a substantial part of musical emotional experience originates in ‘side ef-
fects’ of processing likely and unlikely events, fulfilled and unfulfilled predictions. Given
its neurocognitive basis, it is barely surprising that music has evolved to make heavy use
of various forms of expectancy and predictive processing to trigger strong emotional
effects.” Supporting this cognitive account is a large body of interdisciplinary recent
research bridging psychology, computational modeling, and the neurosciences.® The
study of the phenomenon of musical expectancy demonstrates successful ways to bridge
theoretical/analytical, psychological, neurocognitive, and computational approaches in
order to jointly advance our understanding of the foundations of the dynamic experience
of musical listening.

Since the recent growth of literature on musical emotion, tension, and expectancy?,
several extensive reviews of cognitive and computational approaches have been pub-
lished that explain the psychophysiological, neural, cognitive, and computational under-
pinnings of musical expectancy.'® Accordingly, the purpose of this contribution is not to
reiterate a review of the cognitive bases of musical expectancy that is up to date with this

Meyer 1967, 8f.

Cf. Huron 2006.

Meyer 1956.

Cf. the recent issue of the International Journal of Psychophysiology, Todd/Schroger/Winkler 2012.
Cf. Huron 2006; Koelsch 2012.

E.g., Koelsch 2010, 2012, 2014; Rohrmeier/Koelsch 2012; Farbood 2012; Tillmann 2005, 2012;
Pearce/Wiggins 2012; Carrus/Pearce/Bhattacharya 2013; Egermann/Pearce/Wiggins/McAdams.
2013; Hansen/Pearce 2014.

9  For example Juslin/Vastfjall 2008; Juslin/Sloboda 2010; Juslin 2013; Koelsch 2010; Lehne/Rohrmei-
er/Koelsch 2013.

10 Cf. Rohrmeier/Koelsch 2012; Huron 2006, 2012; Pearce/Rohrmeier 2012; Pearce/Wiggins 2012;
Rohrmeier/Rebuschat 2012; Wiggins 2012a, 2012b.
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recent series of publications, but to introduce and to relate some of these notions and
core underlying ideas to a more general music-theoretical audience in order to illustrate
how interdisciplinary interactions between theoretical, computational, and cognitive ap-
proaches may be established.

This article is organized as follows: It first introduces core concepts to understand ex-
pectancy from a perspective of cognitive model building and discusses theoretic aspects
of musical representation and constraints of well-defined models that have important
implications for music-theoretical approaches. Departing from this background the arti-
cle discusses different types of models of expectancy, in particular local Markov models.
Using the example of Markov models the article introduces the notions of overfitting
and sparsity and illustrates that these notions, that often remain unaddressed in current
music-analytical literature, are of fundamental relevance for music-theoretical descrip-
tions in general. The final part of the text analyzes the implications of hierarchical models
for the concept of expectancy.

2. Relating Theoretical, Psychological and Computational Perspectives

Fundamentally, expectancy is a core cognitive process (i.e., a partial foundation of mu-
sical listening), and not a property of the musical score or of any other representation
of musical structure (e.g., MIDI). Although they might be described in terms of music-
theoretical constructs, statements about musical expectancy always refer fundamentally
to an act of listening associated with underlying neural/mental processes and not to
certain structures. Furthermore, discussing expectancy in the context of music analysis
implicitly (and inescapably) assumes an underlying cognitive model of listening and ex-
pectancy formation that operates in terms of the music-theoretical or music-analytical
concepts used. Following on from discussions by lan Cross, Geraint Wiggins and others,
it is crucial to ensure that the foundations of music-theoretical concepts and arguments
do not lie in vague forms of folk-psychology', but are firmly rooted in psychological,
neurocognitive, mathematical and computational foundations.

A description that specifies in detail how elements (derived from music-theoretical
concepts and described by a well-defined language) are organized and combined to
predict other elements constitutes a (more or less detailed) formal model, which is in
essence analogous to the definition of a computational model in the sense of computing
well-defined operations on symbolic representations.”” The notion of formal descriptions
that are in essence computational is far older than the arrival of the first electronic com-
puters. Similarly the intent of a numerous (music-)theoretical descriptions and models is
(implicitly) computational. Music analytical models, “pen-and-paper” models, syntactic
models or (psychological) box models may be conceived of as computational descriptive
or explanatory models that just—and crucially—differ with respect to the level of detail

11 See Cross 1998 and also the discussions in Wiggins 2012a und 2012b.

12 It is important to note that a well-defined, formal computational model is by no means equivalent
with a statistical corpus analysis in general.
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and consistency in which they are described or specified.” The degree of detail in some
music-theoretical approaches is indeed very close to computational modeling'*, particu-
larly in cases that parallel some forms of syntactic analysis in linguistics.”” The potential
for the development of a rich understanding of musical expectancy lies in close collabo-
ration between theoretical and computational approaches.'® The advantage of concise
computational models (and their implementations) over mere theoretical accounts is
manifold: The details are fleshed out in terms of the precise nature and representation
of all elements involved, as well as the precise order and interaction of all processes in-
volved"; the process of implementation frequently leads to the identification of notable
inconsistencies and redundancies in the theoretical account; the implementation allows
one to verify whether the theoretical predictions are indeed predicted; and whether
they are fulfilled or not, given evaluation criteria and evaluation with test cases. The fol-
lowing discussion examines some theoretical accounts of musical expectancy from this
background.

3. Expectancy and Underlying Models—Basic Concepts

What, When, and Which Forms of Representation?

The following paragraphs introduce and exemplify a number of fundamental issues re-
garding musical expectancy. Consider a simple first simple example in the domain of
harmony (see Fig. 1).

0
A
% &5
°, .2 L2
o be Figure 1. Harmonic implication and predic-
— tion illustrated by two predictive contexts.

Figure 1 illustrates two simple cases of harmonic expectancies generated by different
chords. One might state that a sixte ajoutée chord predicts a subsequent dominant (Fig. 1,

13 Compare Wiggins 2012a.
14 E.g., Caplin 1998; Tymozcko 2011.

15 For one of the rare instances of a music analytic approach in the spirit of linguistic analysis, see
Polth 2001, apart from the well-known main traditions following Keiler 1978 and Lerdahl/Jackendoff
1983. For an example of a recent detailed music-theoretical model based on a computational and
linguistic framework, see Rohrmeier/Neuwirth in press.

16 For example Rohrmeier/Neuwirth in press; Eerola 2009.

17 Both requirements are not trivial at all. Compare, for instance, the numerous steps required by Fred
Lerdahl and Ray Jackendoff’s Generative Theory of Tonal Music [henceforth GTTM] (Lerdahl/Ja-
ckendoff 1983) to instantiate a well-defined theory based on Schenkerian theory (cf. Schenker
1935), and also the remarkable level of complexity encountered by Masatoshi Hamanaka et al. in
a project to implement the GTTM (Hamanaka/Hirata/Tojo 2004, 2005, 2006, and 2007); or by
Marsden and Smoliar to render a computationally tractable version of Schenkerian theory (Marsden
2010; Smoliar 1980).
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left) or, more trivially, that a dominant-seventh chord predicts a major or minor chord
the root of which is a fifth below (Fig. 1, right). However, these simple examples involve
several implicit assumptions; first of all the ‘what’ question, with which most analysts
are concerned. However, expectancy does also involve the ‘when’ aspect. Given a sixte
ajoutée chord, when is the dominant expected to enter? At the next bar, the next beat,
the (immediate) next event, at an unspecific point in the ‘near’ future? All of these op-
tions suggest different assumptions concerning the underlying model of expectancy: Is
the element (the ‘what’) dependent on metrical structure, metrical hierarchy, rhythm,
the mere sequence of events (i. e., independent of meter), or dependent on the following
context (does the model allow for other elements to fall in between; and if so, which
ones are defined as structurally important or unimportant)? It is important to note that
any answer a music theorist may give inescapably involves an underlying theoretical
choice concerning such choices of representation even if it may not be made explicit.
Every account of expectancy relies on a well-defined model of expectancy. Crucially, if
no model is explicitly defined, its parameters are covert in the analytical process and the
account is prone to be incomplete, inconsistent or ill-defined. Each of the options listed
above (and their combinations) imply different expectancy models with respect to the
postulated components and their interaction.

Turning back to the ‘what’ aspect, does expectancy formation make predictions
about the chordal root (C), the chord type (a major chord on C: root and type), the
functional category (a dominant), a specific instance of the chord or even a specific voic-
ing? (It is important to keep in mind here that this description of expectancy concerns
listening, not the score.) As before, there is no natural, a priori ‘right” answer to this, and
no ‘right’ answer that can be discovered through reflection; the answer depends on the
underlying model and involves a decision with respect to the level of representation, the
fine-grained or rough resolution, and, more specifically, the purpose of the model. Fur-
ther, are the input and output of the model of the same type? Does a dominant-seventh
chord on G imply a continuation with a C root, a generic chord, or a specific C-major
chord? At one theoretical level, it may be appropriate to say that sixte-ajoutée chords
imply dominant-seventh sonorities or a dominant function, while at another level more
detail may be required. Purely analytical or theoretical approaches require careful de-
sign in order to be globally consistent with respect to the level of representation. These
points illustrate the role of the chosen representation, the components of the model, and
the interaction between these components.

One frequent counter-argument raised against cognitive or computational models is
that they involve accounts of music that are overly naive or simplistic, lack complexity, or
are dismissive of important context or musical (philological or music-theoretical) details.
While it is always possible to include more detail or raise the level of abstraction, there
is no a priori foundation of a ‘right’ level of analytical detail (or the ‘best model’) without
reference to a specific purpose or evaluation criterion depending on the purpose.

Depending on the evaluation criterion there is also a trade-off between simplicity
and accuracy as well as the problem of overfitting (see below). After all, accounts with
greater levels of detail are not necessarily better and may gain only little improvement
for the price of massive additional complexity, or they may even turn out with worse de-
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scriptive/predictive power, while (seemingly) simple models may have strong predictive
power. Highly complex models that account for a large number of different factors/com-
ponents may further be prone to design mistakes and redundancies when specifying
their interaction and be difficult to interpret (which interactions did lead to the observed
results?).

Like Borges’s famous “map” “representing” its territory at a 1:1 scale'®, excessive mu-
sical detail may impair the interpretability and the use of a music-theoretical account. In
the spirit of Borges’s “Del rigor en la ciencia” (“On Exactitude in Science”), imagine the
final establishment of an ideal type of a comprehensive 6000-page encyclopedia (any
resemblance to real projects or publications purely coincidental) with a finely detailed
‘final” description of sonata form classified by an abundantly rich variety of historically,
philologically and systematically relevant distinctions and parameters, organized into 35
types and subtypes, differentiated in time by single year, in place by shire, organized by
the causal web of mutual influence, amongst many other pieces of information. What
would a pattern of interaction between type 3, 8 and 12 in two locations and between
1781, 1785 and 1787 mean—once the effort is comprehensively pursued to excavate
such a relation—and what would it entail with respect to an account of expectancy of
form? What generalizable insight might be drawn from a description with excessive level
of detail? The first step to ‘analyze” such a comprehensive account (say, in the case of
teaching it to students or to yourself) would be one of simplification, in other words com-
ing up with a map for the map, i.e. a simple model to cut a swath through the thicket.
One instance of a fruitful outcome of the tension between theoretical complexity and
stepwise simplification in consequence of theoretical and empirical explorations is found
in the recent history of music cognition in terms of the successive simplification of Eugene
Narmour’s implication-realization theory that led to fundamental insights into the nature
of musical expectancy that are also informative from a music-theoretical perspective.”

" ou

Incorporating Context-Dependency

Expectancy is further dependent on various kinds of ‘context’: The sixte ajoutée chord
or the dominant-seventh chord (Fig. 1) may entail different predictions depending on
the underlying tonal or stylistic context. The dominant-seventh chord suggests a much
greater variety of possible continuations in works by Schumann or Liszt than in works by
Vivaldi, Telemann, or Handel, and may exhibit a much weaker implicative tendency in
the context of a Blues scheme. Another common example for style-dependent expec-
tancy is constituted by the added sixth major (or minor) chord, which clearly invokes
a subdominant function in the eighteenth century while it may function as a tonic for
composers like Claude Debussy or Duke Ellington. This aspect of the overarching (stylis-
tic) context is an implicit or covert assumption in a model of expectancy. How can this
context be accounted for in a model?

18 Borges 1996.

19 See Narmour 1990, 1991; Schellenberg 1997; Krumhansl 1995; Eerola/Louhivuori/Lebaka 2009;
Eerola 2003; Krumhansl/Louhivuori/Toiviainen/Jarvinen/Eerola 1999; Krumhansl/Toivanen/Eero-
la/Toiviainen/Jdrvinen/Louhivuori 2000; Hippel/Huron 2000; Huron 2006.
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One way would be to posit a different model for each case: one for common-prac-
tice music, one for Jazz, one for Rock, one for the Classical Style, one for Schumann, one
for Handel, one for early Beethoven, one for late Beethoven, one for Bach’s Partitas, one
for Beethoven’s “Waldstein” sonata, etc. While it may be insightful to study differences
or similarities between different stylistic models, this list points at the core distinction
between the type of a model and its parameters.

Generally, the definition of a model distinguishes between its parameters and the
independent structure of the model. The parameters represent the information that the
model operates on (for instance the information encoded in a Markovian transition ma-
trix, that may represent style-specific knowledge about, e.g., chord transitions). While
the parameters may be different for each of the above cases, there may be a single type
of underlying model of expectancy that is independent of its parameters (such as a
Markov model, e.g., a table of usual root progressions in the sense of Piston, or a tree
structure in the sense of hierarchical models). In the case of music-analytical description
of features that govern a certain style, it may be beneficial to draw clear distinctions be-
tween the model structure and its parameters. Once there is a clear distinction between
a model and its parameters, one may examine how the parameters of the model may be
inferred from data given. Recent computational models commonly involve methods to
infer/learn the parameters from given examples (training data) such that the parameters
do not need to be specified by hand but may be flexibly adapted to the ecological prop-
erties of the data/corpus it operates on.

The clear definition of a model of expectancy, its parameters and the inference pro-
cess may be closely related to an overarching notion of (an aspect of) musical compe-
tence.?® If one intends the model to represent cognitively relevant representations that
govern musical competence and assumes that the corresponding processes are shared
across the members of a community, the unity of the model, its parameter space in con-
junction with its acquisition process as well as the corresponding stabilized structures of
the music of the community characterize the intersubjectively shared medium?' of musi-
cal communication (e.g., Western tonality, Middle Eastern magam, or the North Indian
raga).?* This understanding makes it possible to undermine purely subjectivist or solipsist
accounts of aesthetics or musical forms of private languages by a cognitively founded ac-
count of intersubjectivity.?> From this cognitive perspective arguments about subjectivity
of musical listening (an imaginary overly post-structuralist critic may insist to hear iii to be
implied by V rather than | which in turn ‘sounds irregular’) may point towards questions
that are decidable on an empirical basis: Assuming that a Markov model (see below) is
a fair model of musical competence and musical expectancy, given the Markov model

20 Cf. Stevens/Byron 2009; Rohrmeier/Rebuschat 2012.
21 See the detailed account by Polth 2001.

22 Communication arises through emergence, autopoietic stabilization and reproduction. Individual
competence is a product of interactive social and cognitive adaptation processes. See also related
arguments by Luhmann 1992, 2000, or Polth 2001.

23 E.g., Chomsky 1980; Davidson 1989, 2001; DeBellis 2009; Swain 1994; Temperley 1999, 2001,
2009; Wittgenstein 1953.
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and its parameters learned from a corpus of common-practice tonal music the context of
a 'V chord predicts a | chord as the most likely continuation.?*

The Choice of the Type of Model

Following up on the previous account of a model, one core foundation underlying ana-
lytical approaches to musical expectancy concerns the structure of the model, i.e. mak-
ing explicit how expectancy is derived. One simple way is to define a model based on
statistical frequency of occurrence (as above): Find instances of ‘V—x’ in the chosen musi-
cal material (the ‘corpus’), count their number, count the instances of ‘V-I" among them,
and divide the latter by the former to arrive at an estimate of the predictive probability
based on the frequency counts. This is not far from what Walter Piston’s early account
of the table of common root-progressions (Fig. 2) may express, if it were specified with
sufficient level of detail and with explicit accounts of the covert underlying assumptions.

Table of usual root progressions

I'is followed by IV or V,

sometimes by VI,

less often by Il or IlI.

II'is followed by V,

sometimes by VI, VI,

less often by I or III.

11l is followed by VI,

sometimes by 1V,

less often by I, Il or V.

IV is followed by V,

sometimes by | or Il

less often by Il or VI.

V is followed by I,

sometimes by VI or 1V,

less often by Il or II.

VI is followed by 11, V,

sometimes by Il or IV,

less often by I.

Vll is followed by llI,

sometimes by .

Figure 2. Walter Piston’s table of usual root progressions (1948).% The table constitutes an early
instance of an informal Markov model of root progressions based on musical experience and
intuition (or ‘intuitive statistics’).

Note that the notion of such a Markov model rests on the assumption that there is an
(accessible) level of representation that allows for comparison and counting (e.g., how
to count pitch slides or notes with slight differences in intonation?) and that an estimate
of the predicted next event can be determined by frequency counts. The account is
independent of style and musical representation (i.e., the choice of building block): It
is sufficiently general to be applied to melody, harmony, sequences of drum strokes or
North Indian r ga. Crucially, the above specification of the Markov model contains an-
other underlying assumption: that only the immediate context but no larger context? is
relevant for expectancy (since prediction is only computed in terms of one predictive

24 Moreover, computational models that infer their parameters from exposure are capable of expres-
sing individual variation.

25 Piston 1948.

26 Note that, here, ‘context’ refers to the sequence musical events preceding the predicted event.
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event, any event preceding this context is not taken into account and hence irrelevant to
the model; models that incorporate nonlocal dependencies are discussed below). This
model is called a Markov model, and the assumption about the relevant context the
Markov assumption, given in mathematical terms as:

p(clei) = p(cle’)

In words: The probability of any event c at the position i + T given a context e ranging
from the beginning of the piece to position i (written as e)) is well approximated by the
probability of ¢, given just the smaller context of the element e’. Such models, which
have been implemented from the 1950s onwards?, are widespread and still frequently
employed today.? A recent example of a corpus study of Bach’s chorales provides one
possible empirical implementation of a heuristic that approximates harmonic counts and
provides an empirical estimate:** V-I is roughly seven times more likely than V-vi. The
difference is that Piston’s judgments (Fig. 2) about frequency are intuitive*® (‘regular’ vs.
‘sometimes’ without specification of whether ‘sometimes’ has roughly the same mean-
ing across different rows), while the latter are empirical estimates and based on both a
corpus and a detailed replicable and comparable process.*'

Further, well-defined music-theoretical accounts of expectancy such as Markov
models lend themselves to empirical testing and evaluation providing further insight into
the process of expectancy formation. For instance, the characterization of harmonic ex-
pectancy by progression tables has been tested empirically in studies using probe chord
and harmonic continuation paradigms, leading to partial confirmation and partial revi-
sion of the theoretical predictions made by Piston.*

Different levels of musical expectation

So far, a model of expectancy has been characterized as the combination of the model
structure and its (potentially learned or acquired) parameters from which predictions are
derived. However, in an endeavor to model expectancy in listening (or interactive cog-
nitive tasks such as improvising), different sources of expectancy have to be accounted
for: There are differences between expectations based on our general acquired musical
competence and expectations based on particular features of the current piece we are

27 See the review by Pearce/Wiggins 2012.

28 Cf. for example Pearce 2005; Conklin 2013; Pearce/Wiggins 2006, 2012; Temperley/de Clercq
2013; Tymoczko 2003.

29 See Rohrmeier/Cross 2008; Rohrmeier 2005; see also Tymoczko 2003 for similar work, and
Hedges/Rohrmeier 2011 for an empirical exploration of Rameau’s theory of the basse fondamentale
(Rameau 1722).

30 Neuwirth 2013 refers to these estimations common in the humanities as ‘intuitive statistics.’

31 Even though the method of deriving at such estimates may be debatable as are decisions of human
analysts and may be revised by improved methods, the computed numbers are internally consistent
by being computed using the same algorithm whereas human analyses of such a large corpus may
be prone to inconsistencies across different pieces.

32 See Bharucha/Krumhansl 1983; Krumhans| 1990; Schmuckler 1989.
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listening to or interacting with. Accordingly, a distinction is required between knowledge
driven and online expectancies (or long-term and short-term models according to the
terminology by Pearce et al.*). These types of expectancy formation may interfere (see
below).?*

Another distinction has to be made regarding levels of expectancy. The cognitive
musicology literature commonly assumes three levels of expectancy: data-driven, ve-
ridical and schematic/knowledge driven.*> Data-driven predictions characterize simple
musical processes that may not require a foundation in acquisition: an ascending scale,
for example, or a simple pattern such as note repetition or alternation.** One may fur-
ther classify accounts of musical processing and prediction based on purely sensory
processing as forms of knowledge-free data-driven sources of expectancy.’” Veridical
expectancy refers to cases in which the musical source itself (the piece) is known so that
predictions about upcoming events are based on prior knowledge of the (presumed) true
source (Fig. 3). Finally, expectancy formation that is neither based on simple patterns
nor on prior veridic knowledge of a piece may rely on previously acquired style-specific
knowledge or schemata (musical competence), e.g. of harmony or voice leading. The
sixte-ajoutée chord above (Fig. 1) constitutes an example of knowledge-driven expectan-
cy acquired by previous experience of tonal music. Crucially, knowledge-driven forms
of expectancy are bound to an underlying process of expectancy generation (such as a
Markov model or a tree-based model) and a complementary process of knowledge infer-
ence and acquisition (implicit learning).®

Figure 3. Example of veridical expectancy

The Problems of Overfitting and Sparsity

It is a commonplace in computational modeling that descriptions and models do not
necessarily get better by adding more information. One example of a study modeling
Jazz harmony shall illustrate this.** Using Markovian methodologies similar to the ones
introduced above, the study implemented n-gram models (amongst others) for the pre-
diction of chord sequences from a large Jazz corpus and compared the performance of

33 Pearce/Wiggins 2012, Conklin/Witten 1995.
34 See also similar distinctions by Huron 2006; Margulis 2007.
35 For this distinction, see Bharucha 1987; Eerola 2003; Huron 2006.

36 Already low-level sensory neural processing is capable of dealing with such regularities without
requiring higher-order knowledge-driven processes, see Koelsch 2012.

37 See, e.g., Parncutt 1989; Leman 1997.
38 Rohrmeier/Rebuschat 2012.
39 Rohrmeier/Graepel 2012.
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models of different context length: The prediction of the next chord was based on mere
single-chord frequencies (7-gram model), conditioned on the previous chord (2-gram
model), the two previous chords (3-gram model), or the three or four previous chords
(4-gram and 5-gram model). These n-gram models were evaluated using a large corpus
of harmonic lead-sheet annotations of 1600 Jazz standards.*® Furthermore, the study
compared two forms of evaluation: In the standard case, the corpus of Jazz standards
was split into two parts, one of which was used for model training (i.e., for estimating
the probability tables used for prediction as outlined above) and one for evaluating each
model; in the second veridical case, the training set contained the evaluation set.*' Figure
4 displays the performance of the different n-gram models under standard and veridical
conditions.

10,0 T

90 T

80 T

70 T

6,0 T

50 +

40

30 T

20 T

10T

0,0
1-grams 2-grams 3-grams 4-grams S-grams

=&—cross-entropy standard = cross-entropy veridic =@ perplexity standard =>=perplexity veridic

Figure 4. Performance of predictive n-gram models of harmony using different context length*?

40 Haas/Veltkamp/Wiering 2008.

41 Although veridical evaluation is avoided in modern computational modeling because of the prob-
lems discussed in the following paragraphs, this case was included to exemplify the effect sizes of
overfitting.

42 Reprinted from Rohrmeier/Graepel 2012.
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As the figure illustrates, the n-gram models of the Jazz corpus reach an optimal perfor-
mance level for n=2 or n=3. This means that a context of one or two previous chords is
optimal for predicting the next chord, whereas a model with a larger context possesses
lower predictive power. Hence, more information incorporated into the model does not
necessarily improve its performance. To the contrary, larger contexts here contain too
many chord sequences specific to individual pieces or individual progressions and thus
are not generalizable across a larger set of cases.

A second observation can be made comparing the performance for the veridical vs.
the standard case. In the veridical case, in which the test set is included in the training
set from which the model parameters are estimated, the performance continuously im-
proves with increasing context length. For the cases of 4- and 5-grams, predictions for
chord contexts of three and four chords are compared. These chord progressions are
highly individual; since the models have incorporated all the test cases as well, they are
good at predicting individual progressions in the test cases. However, this does not entail
that these are ‘better’ models: They would generalize poorly similar when confronted
with novel progressions as the example of the same models in the non-veridical case
illustrates. Although they incorporate a large amount of piece-specific knowledge, by
no means does this result in neither improved general harmonic knowledge, nor does
it improve the model’s capacity for predicting harmonic progressions. This case consti-
tutes an example in which more detailed harmonic knowledge is even detrimental for a
description of harmony with generalized predictive power.*

This result is not limited to harmony and transfers to other musical structures. For
instance, Marcus Pearce and Geraint Wiggins report a similar finding for the modeling
of melodic prediction with n-gram models.** This problem is referred to in the computer
science literature as the ‘overfitting problem.” Some models may be over-trained with too
much information that does not improve, but rather impairs the description/the inferred
knowledge of the structures.

Another related issue concerns the contrasting common problem of sparsity: Even
though a Markov or n-gram model may be trained with data from a large number of mu-
sical examples, there is still a high likelihood that an application of the model to musical
prediction may encounter a context the training materials did not contain and the model
has no information about. Given the definition of the Markov model above, it is impossi-
ble to derive a prediction for the next event if there is not a single sample case (e.g., how
to predict the continuation of [U V W ...] if there is no instance of [V W] in the reference
data?). This problem occurs frequently in computational modeling* and bears theoretical
implications for music theory (see below). Commonly, Markov or n-gram models involve
specific techniques of ‘zero-escape methods’ and ‘smoothing’ to avoid such cases.*®

43 Note, however, that there are some models that are less prone to problems overfitting, such as the
results of modeling chord progressions with Hidden Markov Models (Rabiner 1989) as reported in
the same paper by Rohrmeier/Graepel 2012.

44 Pearce/Wiggins 2004.
45 E.g., Manning/Schiitze 1999; Pearce/Wiggins 2004.
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The phenomenon of sparsity, related to the ‘Zipf distribution,” is a common property
of the distribution of events across a large range of natural phenomena, including lan-
guage and music.”” Briefly construed, it implies that there is a small number of items that
occur very frequently and account for most of the domain while a large number of items
occurs highly infrequently*® (frequency approximates inverse rank). The relevance of this
distribution for music has been demonstrated for the cases of pitch and harmony.*

Zipf's law relates in two ways to modeling as well as theoretical descriptions: On
the one hand, it implies that fair models or descriptions may be achieved employing a
small number of rules (capturing the rules governing the most frequent items). On the
other hand, however, a complete or comprehensive description requires an exponential
number of rules and exponential effort; the accurate completion of this is, without the
aid of computational analysis, a virtually intractable task for human analytic scholarship
and even with computational methods, a comprehensive description would hold little
informational value. Therefore, the problems of overfitting, sparsity and Zipf’s law define
crucial constraints for descriptions in music theory: Style descriptions (say of Handel’s
suites, or a structure like sonata form in general) do not benefit from extensive and
indefinite addition of detail and description —even if the Sisyphean task of a compre-
hensive description were tractable and possible for a particular repertoire in decades of
analytical scholarship. This problem is further aggravated because the characterization
of a musical style frequently deals with corpora that are historical and hence complete.
Numerous music-theoretical approaches therefore operate in ways that are analogous
to the case of ‘veridic’ modeling described above. Accordingly, such approaches face
the problem of having to draw a careful line between meaningful description and gen-
eralization and problematic overfitting by adding excessive details that do not generalize
and merely describe random artifacts and coincidences in the corpus—analogous to the
case of veridical overfitting described above. The method of withholding a set of data
that is not used for theory building and only for theory evaluation constitutes a core and
obligatory standard in computational and statistical modeling®°, yet it is still almost en-
tirely ignored in the standards of music-theoretical practice. Reflections on the nature of
description, generalizability and model building may suggest the use of such standards
of in future music-theoretical endeavors.

To conclude and to tap into the spirit of David Huron’s, Michael Cuthbert’s research
paradigms (amongst others) as well as lan Quinn’s reflection of musicology in the age of
Big Data and Digital Humanities, music theoretical scholarship of the 215t century may

46 These techniques attribute a small default value to all possible yet unobserved cases and/or use
more frequent and shorter contexts to derive predictions; see Manning/Schiitze 1999; Pearce/Wig-
gins 2004 for a detailed discussion and comparison of such techniques.

47 Zipf 1935, 1949. See, for instance, Piantodosi (in press) for a recent discussion.

48 Frequency is approximately proportional to the inverse rank, i.e. f(l") (o8 ipa
(with constants a, b; a > 0) according to the accounts by Zipf 1936 (for b=0) and the refinement by

Mandelbrot 1953 (for b > 0).

49 Manaris/Romero/Machado/Krehbiel /Hirzel /Pharr/Davis 2005; Zanette 2006; Rohrmeier 2005;
Rohrmeier/Cross 2008; Voss/Clarke 1975, 1978.

50 E.g., Manning/Schiitze 1999.
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draw great benefit from close interdisciplinary collaboration and from taking on board a
number of the issues raised above in theory building. In particular, this concerns aspects
such as precise, formal definitions of concepts, operations, methods and notation, mak-
ing explicit underlying assumptions, grounding theoretical concepts and their operation-
alization in firm psychological, cognitive, mathematical and computational foundations,
defining testable hypotheses and evaluation criteria, and evaluating theoretically derived
hypotheses that concern corpora or ways of listening in terms of computational or psy-
chological research.”!

4. Local and Hierarchical Structure

The discussion above has largely focused on only one specific type of expectancy mod-
els, namely local models (such as Markov or n-gram models, and to some extent, regular
grammars) which share the common assumption that event prediction is only character-
ized by the local context, consisting of the immediately preceding events. However,
a large number of music-theoretical models such as those proposed by Schenker or
more the strictly formalized approaches of Alan Keiler, Fred Lerdahl and Ray Jackend-
off (GTTM), Eugene Narmour, Mark Steedman, Martin Rohrmeier, and Jonah Katz and
David Pesetsky®, take as their basis hierarchical principles of musical structure, which
formally exceed the expressive power of local models and postulate both proximate
and distal realizations of implications.” With respect to music expectancy, however,
nonlocal models come packed with a number of implications that are not self-evident,
outlined below.

Hierarchical Structure and Expectancy

One linguistic example will first illustrate the issues involved in hierarchical process-
ing before turning back to music. Speaking about a man, which word or word class is
predicted by “the old...”? One might say: “man” or a noun. The continuation, however,
is: “the old and...”. Was the prediction “man” violated or unfulfilled? What is the new
prediction? Is it “humble” (or any adjective) or is it still “man”? In some sense, it is both.
Continuing as “the old and humble...”, one may now be aware that the prediction may
be “man” yet also “but”, for instance: “the old and humble, but...” or “the old and
humble, but frequently ... man” etc. A merely local account (i.e., an account that treats
predictions as strictly local) is insufficient for such a case. For instance, arriving at “but
frequently” a trigram model would have lost the context of “the...” predicting a noun
and may, in contrast, predict the continuation “but frequently you [will]”. A complex
expectancy structure like the one illustrated by the present example involves nonlocal

51 Quinn 2014; Huron 1999; Wiggins 2012; Pearce/Rohrmeier 2012; See also, e.g., the Music21 plat-
form by Michael Cuthbert and its endeavor to provide a novel unified platform for computational
research in musicology and music theory (Cuthbert/Ariza 2010).

52 Schenker 1935; Keiler 1978; Lerdahl/Jackendoff 1983; Narmour 1992, 1999; Steedman 1984, 1996;
Rohrmeier 2007a, 2007b, 2011; Katz/Pesetsky, online draft of 2011.

53 See Temperley 2011 for a contrasting viewpoint regarding the relevance of nonlocal models.
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dependencies and predictions that may be interrupted by another structure. This is il-
lustrated by the dependency structure represented in Figure 5. This example illustrates
that cases like this require an account that is able to capture such hierarchical, potentially
nested dependencies, for instance, by employing representations of a flexible number of
simultaneous instances of predictions at different local or nonlocal levels.

Vv

The old and humble, but frequently .. man

Figure 5. Nested syntactic patterns of expectancy

This case bears a musical analogue. Figure 6 illustrates several ways in which local and
nonlocal types of expectancy are linked together. First, there are several local implica-
tions: ii®® (m. 2) implying V (m. 3), V. (mm. 3, 5, and 7) implying I, VI®* implying VI*** (m.
4), V% implying V** (m. 5), I”#2 implying | (m. 8; note that this latter implication is con-
text-dependent; in a neutral, non-cadential context the implication pattern would more
likely be I7#2-Vv®%) All of these local implications are immediately met except for the V-
implication, which is not (immediately!) met all three times. Note further that implication
and realization pairs are tightly linked by the fact that realization events and new implica-
tive events are combined: e.g., the V chord in m. 3, which is the expected realization of
the ii® in m. 2, in turn sets up a new expectation. The expectation set up by the V chord
(m. 3, 5) is violated twice by the same V-VI°* deceptive progression (m. 4, 6; note that
the second occurrence establishes a stronger implication due to the doubling of the bass
note of V in m. 5). In turn the sequence VI**-VI>3-V®*_V>5 constitutes a chain of mutual
implication-realization patterns (combined with a 6-5-6-5 voice-leading pattern); this
chain leads to the reestablishment of the V harmony and raises again the previously
unfulfilled expectation of a | sonority, only to interrupt it once again — constituting a
“one-more-time pattern.”** The third time, V proceeds to V7, demarcating the end of the
eight-bar phrase, yet not resolving into | immediately despite the right bass note at m. 8.
Accordingly, the final chord is locally implied by the V7 chord at the end of m. 7 while
being interrupted by an even more local implication of the I”#2. This constitutes a form of
two nested implications. Moreover, the three V chords may be regarded at a higher level
as a prolongation of an overarching V function that sets up a strong final V-I implication
by virtue of being interrupted and reestablished twice by deceptive progressions, thus
reinforcing a chain of implications towards the final V. In this respect the nested implica-
tions of the musical example are analogous to the linguistic example above. It is impor-
tant not to neglect the fact that the first two chords establish the key of F minor almost
unambiguously due to their scale membership®> and thus strengthen the VI expectation.

54 See Schmalfeldt 1992.

55 Note that already the first F-minor chord is sufficient for almost unambiguously establishing the key of
F minor. An n-gram model with a padding symbol marking initial silence or a Bayesian model would
support this result in straightforward ways based on the distribution of piece beginnings in a corpus.
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Furthermore, the | chord may be analyzed as setting up an expectation itself in terms
of its implied tonic return at the end of the period. Altogether this example motivates a
representation of the different implication-realization patterns or nested expectancies as
set up in the example of this sonata movement. Turning back to the linguistic example,
the | and V chords set up nonlocal implications that are maintained and interrupted by
several other patterns of implication and realization until they are realized.

’ -l D e T N DR

= =
I

Figure 6. Wolfgang Amadé Mozart, Piano Sonata F-Major, KV 280, second movement, mm. 1-8

Such hierarchically nested patterns of expectancy involve both local and nonlocal com-
ponents.*® Note that, for instance, in Figure 7 the arrows are organized in a way that some
may be superordinate to two or more others.”” Such a hierarchical form of organization
entails a tree-based representation. This formalization of the hierarchical understand-
ing of musical dependency and expectancy is useful for casting precise and testable
predictions that may not be straightforward under an informal notion of hierarchicality.
Specifically, it predicts that crossed patterns of implication-realization events such as
those in Figure 8 may not occur.”® As outlined before, the requirement for processing
(and listening to) such a structure is the ability to keep more than one open implication
actively in mind, while other intervening events and patterns of implication, realization,
and prolongation occur.

Once a hierarchical model of music is involved, the notion of expectancy becomes
less straightforward (as outlined in the previous example). One cannot easily predict the
next event any more because an interruption of a current implication may occur at a
large number of points. Consequently, to say that a I-IV-V progression implies a | now

56 The latter could be understood as a special case of nonlocal dependencies with no intervening
material; hence a process that is able to capture nonlocal dependencies will naturally also capture
local dependencies.

57 Note that prolongation works in close analogy to coordination in language (the “and” as used abo-
ve), a claim that has been made already by Mark Steedman (Steedman 1984, 1996).

58 The occurrence of such crossed patterns of dependency would provide evidence for the necessity
of an even more complex model of dependency structure and associated forms of expectancy.
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Figure 7. Visualization of the nested patterns of expectancy in the Mozart phrase from Figure 6

Figure 8. Crossing patterns of expectancy
| H ¢4 that are predicted to be impossible in
A B Cc D E F G musical contexts

entails the awareness that the implied | may occur several measures later after a potenti-
ally large series of multiple and recursive interruptions. Examples of such structures may
be found in the analysis of deceptive cadences and half cadences amongst other phe-
nomena.* In this context, a recent empirical study provides neural evidence that non-
musicians process original and modified versions of two two-part phrases from Bach’s
chorales differently, depending on whether the second part returned to the initial key

59 See Rohrmeier/Neuwirth in press.
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of the entire phrase or not after a (comparably long) intermitting modulation.®® Such a
case of nonlocal prediction provides a prototypical example of predictive processes that
cannot parsimoniously be expressed by virtue of plain local, n-gram or Markov models
and suggests that we possess and employ capacities of nonlocal processing in music, for
the least supplementing local processing®').

Expectancy Violation and Revision in Hierarchical Models

The example above illustrates that the notions of expectancy fulfillment and expectancy
violation need to be reconsidered when taking into account a hierarchical model of
structural organization: Returning to the sentence “the old and humble, but frequently ...
man,” the occurrences of “but,” “and,” “old,” or “frequently” might further be regarded
as instances of expectancy violation in the context of local predictions. Assuming that
the ongoing listening/parsing process maintains an updated version of the best possible
analysis®?, the time course of analyzing the sentence involves that, having expected the
word “man” to close the noun phrase (NP), the parser is required to adapt the inferred
tree model of the NP to accommodate for the newly encountered information. In terms
of the predicted tree structure, encountering a less probable, yet grammatically correct
option like “but” forces another adaption to the sentence model during online percep-
tion. This is an instance of an expectancy violation due to a less probable but grammati-
cal event—a case contrasting the violation through an ungrammatical event such as “the
old and but” where there is no structural recovery possible.

In addition, the nested dependency structure requires that all parts are fulfilled: “the
old and man” strikes one as ungrammatical even though the nonlocal structural predic-
tive dependency is fulfilled. An analogous musical example of this may be found in the
following common-practice harmonic sequences:

— (1M 1Viies |
— (2%) 1 Vii®5 Vo |

In both cases, the two overarching implications are fulfilled, but the local contexts in-
volve open implicative dependencies (i or V**) that require closure for the sequence
to be regular. An analogous example could be constructed for the respective nonlocal
dependencies.

— BN L.V || vidii vi Vi i
— @ LTV vidiiviV

60 Koelsch/Rohrmeier/Torrecuso/Jentschke 2013; see also the preliminary results by Wool-
house/Cross/Horton 2006.

61 However, a mechanism that is able to instantiate nested predictive dependencies as the ones descri-
bed above, is sufficiently powerful to deal with local predictions without requiring a separate ‘local
processing module.

62 See Jackendoff 1991 for a discussion of this in the case of musical parsing.
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Assuming that these two examples would occur constituting the context of a complete
8-measure period, their difference illustrates the style-specific necessity of the tonic re-
turn after a progression to V and particularly after a non-tonic continuation in the second
half of the phrase in order to fulfill the nested predictive dependencies—ijust as illustrated
by the empirical study mentioned in the previous paragraph.®

An understanding of expectancy in terms of hierarchical structure and multiple (re-
cursively) nested predictive dependency relationships bears further consequences for
the concept of expectancy violation: While expectancy and its violation is a mere matter
of degrees of continuous probability values for a local model, patterns of expectancy
receive a different interpretation in a hierarchical account. Common musical patterns
such deceptive cadences, one-more time patterns, interruption, etc., may be accounted
for in terms of overarching nonlocal dependencies. Accordingly, what may appear to a
local model as a local expectancy violation, may resolve into a regular analysis under
the perspective of a hierarchical account. In these terms, an expectancy violation may
likely be a local interruption of an established predictive event, which delays or defers
the realization of the predicted event and in turn sets up a new nested predictive context
(analogous to “but frequently...” in the language example). A very simple example of this
is provided by the following harmonic progression:

- Q)i VI[viiiv]l

This sequence sets up a V-I implication which is interrupted by a deceptive progres-
sion V-vi which in turn initiates two further predictive dependencies to reestablish (and
potentially strengthen) the predictive effect of the initial dominant context (as indicated
by the brackets). In the tree analysis vi would not be merged with the preceding V, but
analyzed as subordinated to ii and hence be merged with ii. This understanding may be
useful to recast a variety of deceptive cadences in terms of recursively embedded predic-
tive dependencies rather than understanding them solely in local terms of ‘regular’ and
‘less regular’ continuations of a dominant.®*

Two Case Studies of Expectancy Violation and Revision

The hierarchical understanding of expectancy outlined above further entails a link be-
tween expectancy violation and revision. As argued above, the update of the current
tree based on the previous context in an instance of Jackendoff’s idealized parser may
require smaller or larger adaptations of the tree structure based on newly encountered
unexpected events. Within the framework of a recursive grammar model such updates
of the tree structure may imply further change and revision of previously heard structure.

63 Koelsch/Rohrmeier/Torrecuso/Jentschke 2013.

64 See Rohrmeier/Neuwirth in press for a detailed discussion of this analysis of deceptive and other
types of cadences.
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Figure 9. Ludwig van Beethoven, Symphony I, C Major, op. 21, first movement, mm. 1-13

Two well-known examples illustrate this, the beginning of Ludwig van Beethoven's First
Symphony (Fig. 9) and the beginning of Robert Schumann’s lied “Am leuchtenden Som-
mermorgen” (Fig. 10).° The beginning of Beethoven’s symphony initially implies the key
of F major by an unusual initial, dynamically reinforced dominant-seventh chord (m. 1).
This tonal context is immediately revised to the key of C major by virtue of a deceptive
progression (V-vi, m. 2). This weakly established C-major key is in turn revised by the
subsequent seventh chord on D setting up a prediction for a (local) tonic G-major chord
(m. 3). Finally this G-major context is functionally revised to be the dominant of the C-
major key (mm. 4-7), which turns out to be underlying key of the entire passage. This
passage can be interpreted in close analogy to linguistic ‘garden path’ phenomena such
as “The horse raced past the barn fell” (which forces a parse of “The horse [(that) raced
past the barn] fell” rather than “[The horse raced past the barn] fell”, which requires the
parser to backtrack and revise the entire constituent structure after encountering the
word “fell”). In analogy, the remarkable feature of this segment is that the expectancy vi-
olations trigger a reparse and revision of the underlying key and the entire set of assigned
scale degrees and tonal functions three times for three different points of tonal reference.

A phenomenon like this suggests that the process of expectancy formation is a by-
product of predictive generative parsing and that expectancy violations inform an in-
ternal update and revision process of the parser (the likely candidate parse(s) is/are
generated on the fly and interactively matched with the incoming stream of events to
update the best current candidate parse(s)). In his discussion of this phenomenon, Ray
Jackendoff asserts a similar dynamic parsing process for rhythmic or metrical ambigui-
ties.°® Finally, it is important to note in this context that a mere plain local Markovian
account of musical processing (as outlined above) is in principle incapable of capturing
such features relating to a parsing process since it does by definition not incorporate a
representation of underlying deep structure that may be revised on the fly.

Schumann’s lied “Am leuchtenden Sommermorgen” (Fig. 10) illustrates an additional
feature of expectancy formation, expectancy violation, and parsing by predictive proces-
sing. The opening of the piece creates a strong surprise by continuing what sounds like a
dominant-seventh chord with a 6-4 suspension and a semitone descent in the bass. The
strong effect is caused by the sudden effort required by the parsing process to revise the

65 Agawu 1994 discusses these examples in the context of musical ambiguity.
66 Jackendoff 1991; see also Temperley 2001.
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dominant-seventh tonic expectancy retrospectively towards an unlikely German sixth, a
precedential V* progression in a different key (B vs. B). As in the previous example the
parsing process is forced to reinterpret both tonal function and key structure. The formal
preconditions of this strong effect are two-fold: Firstly, within the tonal system functio-
nally ambiguous chords are possible and, secondly, the probabilities of the competing
interpretations are skewed (i.e., they diverge largely®).

Figure 10. Schumann, “Am leuchtenden Sommermorgen”, No. 12 from Dichterliebe, mm. 1-13

The example of Schumann’s lied provides an additional instance of the interaction bet-
ween predictive processing, online learning and expectancy violation: When the initial
sonority reappears for the third time (m. 8) after a strong stabilization of the Bb-major key,
it is continued as a dominant-seventh chord (mm. 8-9) providing the B-major context
that was originally expected. However, after having created a strong garden-path effect
by subverting the established hearing of the initial dominant seventh chord, Schumann
here demonstrates a second comparably strong effect by playing yet another trick on the
established expectation: After two occurrences of the German sixth chord reinterpretati-
on, the continuation to B major which was previously the most likely has now turned into
an unlikely progression. The basis of this effect is again twofold: Firstly, it takes advantage
of the established Bb-major context and the higher likelihood of interpreting the sonority
as a German sixth chord in Bb-major rather than expecting a modulation. Secondly,
there is an effect of online learning of this motivic sequence during the course of the first
eight measures.®® With respect to the first aspect, it is important to note that, without
any additional context, the probability of tonal function and key of the pitch class set
Gb/F#-Bb/A$-Db/C#—(Fb)/E is highly favoring the interpretation of a dominant-seventh
chord, whereas this probability changes once a previous context in the key of Bb is esta-
blished. Regarding this second aspect, Schumann’s piece provides a case of online lear-
ning (or what Darrell Conklin as well as Marcus Pearce and Geraint Wiggins refer to as
“short-term model,”)® i.e., learning during the course of a piece. Another example of the
strong effects of expectancy violations based on online learning is found in the second
movement of Schubert’s piano sonata A major D. 959, in which the multiple repetition
of the A-G# motive in F§ minor is unexpectedly replaced by the step A—G in D major

67 If the probabilities for the different options of continuation were not skewed but rather similar, we
would hear them as two (or more) equally possible or plausible continuations.

68 See Rebuschat/Rohrmeier/Cross 2011 and Rohrmeier/Cross 2014 for an empirical exploration of
online learning effects.

69 Conklin 2013; Pearce 2005; Pearce/Wiggins 2006.
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(mm. 189-190). While this effect can be simply accounted for in terms of online learning
and a short-term model of pitch-class distribution or melodic-harmonic bigram structure,
this and the previous example illustrate the strong contribution of online-learning to liste-
ning and the interaction of long-term and short-term knowledge to musical experience.

Effects of expectancy, expectancy violation, ambiguity, and revision continue to have
an (albeit weaker) effect even over the course of multiple listening. Such effects and their
emotional correlates that remain after multiple listening would be difficult to account for
considering the ongoing implicit learning and, particularly, the learning of the veridical
structure of a piece. One potential explanation that solves this dilemma is proposed by
Ray Jackendoff: He suggests that the parser constitutes a separate module that is “/infor-
mationally encapsulated” from long-term memory of pieces””® and overrides veridical
knowledge to some extent by operating independently on the musical input. Accord-
ingly, the same backtracking and revision processes would still operate each time we
listen to the opening of Beethoven’s first symphony triggering similar emotional effects
despite our growing knowledge of the piece.

Altogether, the examples above illustrate how closely musical expectancy is linked to
implicit learning and implicit knowledge both in long-term enculturation and short-term
musical listening.”" It is further deeply grounded in the processing of local as well as hi-
erarchical structure, and involves multiple nested dependencies as well as the workings
of the recursive parsing mechanism that provides incremental structure building, pre-
dictive generation, update and revision processes. Automatic expectancy formation, ef-
fects of retardation, anticipation, expectancy violations, deceptive structures, ambiguity,
musical garden-path phenomena and revision: Such effects in musical listening and the
emotional experience’ result from the operation of an ongoing parsing mechanism that
processes the musical stream, generates likely parses and continuations, and matches
them with the ongoing stream of musical events.

5. Conclusion

Generally, perspectives of cognition and modeling may provide a number of contribu-
tions to the field of music theory: Apart from demonstrating the necessity of precise
specification of covert assumptions and characterizing constraints of theoretical descrip-
tion that arise from problems such as sparsity or overfitting, they illustrate the insight that
theoretical models of music and expectancy are intrinsically linked to implicit or explicit
underlying formal, computational assumptions.

After all, musical expectancy is intrinsically linked to cognitive accounts of predictive
processing. It provides a constructive case for the mutual interaction of music theory
and music cognition” and illuminates ways in which concepts from music cognition,
computational modeling, and (neuro)psychology may help to address music-theoretical

70 Jackendoff 1991, 221; compare also the discussion in Temperley 2001.
71 Rohrmeier/Rebuschat 2012.
72 See, e.g., Meyer 1956; Koelsch 2010, 2012; Rohrmeier/Koelsch 2012.

73 For further discussion, see Pearce/Rohrmeier 2012.
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issues from a different perspective. They provide ways to support, adapt, and revise
music-theoretical concepts, to clarify theory formation in music analysis and to take into
account music-theoretical insights in the formation of cognitive theory.
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Die Idee des stummen Fundamentes
bei Rameau, Kirnberger und Sechter

Soren Sonksen

ABSTRACT: Die Integration stummer, also theoretisch angenommener, aber nicht erklingen-
der Akkordfundamente in die harmonische Analyse wird in diesem Aufsatz im Rahmen ihrer
Entstehung bei drei einflussreichen Fundamentalbass-Theoretikern nachvollzogen. Dabei ist zu
beobachten, wie sich die von Rameau fiir bestimmte Akkordfortschreitungen aufgestellten Er-
klarungshypothesen bei Kirnberger und Sechter zu Lehrsdtzen und Regeln verfestigen, obwohl
letztere Autoren die Methode einer physikalischen Fundierung nicht teilen. Rameaus Ansitze
werden so einer Systematisierung unterzogen, die jedoch nicht widerspruchsfrei bleibt.

Im folgenden Beitrag soll ein Aspekt theoretischer Beschaftigung mit Musik untersucht
werden, der von seiner Entstehung an bis heute kontrovers diskutiert wurde. Die Rede ist
von der Praxis, bestimmte Zusammenkldnge durch nicht erklingende Akkordgrundténe
zu erkldren oder herzuleiten. Bereits 1776 weist Friedrich Wilhelm Marpurg, erstaunli-
cherweise in der Absicht, den >Grundbafs« Rameaus gegen den »Interpolirbal8« Kirnber-
gers abzugrenzen, auf ein zentrales Problem des Verfahrens hin:

Der reine Grundba kann nemlich nicht mehr oder weniger enthalten, als in den aus-
gearbeiteten Stimmen enthalten ist, und ist nur auf eine einzige Art moglich. Es ist da-
mit wie mit dem Inhalt eines Buchs beschaffen, welcher so wenig ein Capitel angeben
muld, das nicht darinnen befindlich ist, als ein darinnen befindliches auslassen.!

Was also bewog die Theoretiker dazu, ein intendiert blos dokumentierendes Analy-
seinstrument buchstéblich in seinen Fundamenten zu verdndern? Um die historischen
Implikationen dieser Methode, also Kontinuitdten, Briiche, logische oder wissenschafts-
theoretische Probleme, zu beleuchten, mochte ich mich dem Gegenstand anhand der
Argumentationen dreier Theoretiker ndhern, die einen entscheidenden Beitrag zur Ge-
nese der Idee des stummen Fundamentes geleistet haben. Dazu beziehe ich mich nach-
folgend auf Jean-Philippe Rameaus Traité de I’harmonie, Johann Philipp Kirnbergers Die
Kunst des reinen Satzes und Die wahren Grundsétze zum Gebrauch der Harmonie sowie
auf Simon Sechters Grundsatze der musikalischen Komposition.

1 Marpurg 1776, 277.
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. Jean-Philippe Rameau

Die Fundamentalbassstimme (sbasse fondamentale<), Rameaus wohl beriihmtestes ana-
lytisches Werkzeug, erweitert die bereits seit dem friihen 17. Jahrhundert bestehenden
Beschreibungen des vom Basston eines Klanges abweichenden Grundtons?, indem sie
nicht nur einzelne Fundamentaltne anzeigt, sondern diese im Kontext einer Kompositi-
on wiedergibt, sodass die Fortschreitung der Grundténe fokussiert wird. Dabei ergeben
sich in Rameaus Deutungen neben einfachen Verhdltnissen wie z.B. Quintrelationen
auch ambivalente oder hinzugefligte Grundtone, die nachfolgend als Ausgangspunkt der
Idee des stummen Fundamentes dargestellt werden.

Ein die Rameau-Rezeption maligeblich pragender Kritikpunkt besteht in der nach-
driicklichen Betonung der musikalischen Vertikale durch den Theoretiker. Die bemén-
gelte Reduktion auf starre harmonische Momentaufnahmen bzw. sTerzenstapel« ergibt
sich aus dem rationalistischen Grundprinzip Rameaus, seine Lehrsdtze aus dem Einzel-
ton (>son fondamental) zu deduzieren. Fiir die von ihm hinzugefiigten Fundamente er-
gibt sich hingegen ein gdnzlich inverses Bild: Sie werden eingesetzt, um bestimmte Ak-
kordfortschreitungen zu erldutern. Auch der vermeintlich paradigmatische Terzenaufbau
der Akkorde zeigt sich dabei eher als Faustregel denn als Naturgesetz. Dies entspricht
einem Verstandnis der >basse fondamentale« als Mittel zur Anndherung an horizonta-
le Phanomene wie harmonische Progressionen oder die zuvor kontrapunktisch erklarte
Dissonanzbehandlung.?

Fiir die Fortschreitung der >basse fondamentale« kommt Rameau zu dem Ergebnis,
dass empirisch diejenigen Intervalle dominieren, die auch fiir die Entstehung eines kon-
sonanten Akkordes aus den ersten Partialtonen des >son fondamental« konstitutiv wirken,
also Terz und Quinte.* Durch diese Projektion des accord parfaitc aus der Vertikalen in
die Horizontale gelingt dem Autor die Anbindung des >son fondamental< als grundle-
gendes »principec an die praktische, harmonisch bewegte Musik. Moglicherweise liegt
in dieser Verkniipfung auch der Grund dafiir, dass Rameau gerade die Bedeutung der
Quinte fir die Akkordbildung hervorhebt.®

Rameau gilt die natiirliche >perfection« der Intervalle in der Reihenfolge ihrer Gene-
rierung gleichermafen fiir die Harmonie und ihre Fortschreitung. Angesichts dieser Be-
griindung verwundert es, dass er die Progression einer verminderten Quinte oder lber-
maligen Quarte offenbar als unproblematisch erachtet oder diese Frage zumindest nicht
anspricht. Im Sinne der Intervallhierarchie stellt das Streben der sbasse fondamentale< um
eine Quinte abwadrts die primdre harmonische Bewegung dar und lasst so die »cadence
imparfaite oder die »cadence rompué« als Derivate der maligeblichen >cadence parfaite«
erscheinen.’

Vgl. Dahlhaus 1989, 75.

Vgl. Christensen 1993, 26 und 54.
Rameau 1722, 50f.

Vgl. den vollstandigen Titel des Traités.
Rameau 1722, 12.

Christensen 1993, 113ff.
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Beispiel 1: Grundtonambivalenz durch den >double emploic nach Jean-Philippe Rameau

Zu einem Fall von Grundtonambivalenz gelangt Rameau in Bezug auf den »double em-
ploi<: Der Fundamentalbass der >simples dominantes« (SD) und >sousdominantes (S), die
sich isoliert betrachtet lediglich durch Umkehrung voneinander unterscheiden, richtet
sich nicht nach dem Terzenaufbau der Akkorde, sondern nach deren Fortschreitung.
Je nach Auflosung der charakteristischen Dissonanz (mineure 7 bzw. majeure 6) unter-
scheidet er die Kadenzpaare (SD) — >dominante-tonique« (DT) sowie (S) — tonique« (T).

Ein besonderer Umgang mit dem Kadenzprinzip begegnet in Bezug auf die »cadence
rompué«. Wahrend Rameau einerseits versucht, den realen Basston als Substitut des
Quinttons einer reguldren >tonique« abzuleiten®, verweist er andernorts gerade auf den
steigenden Fundamentalbassschritt als Kadenzimitation.® Dieses Paradoxon ldsst sich
nur auflésen, indem man den Erklarungsansatz der Substitution als >Analyse der Analy-
se« versteht, die lediglich die Verwandtschaft zur »cadence parfaite« herleitet und damit
letztlich dem >principe« geschuldet ist.

Nachfolgend soll auf einen fiir die Rezeption der Theorie der >basse fondamentale«
besonders folgenreichen Aspekt hingewiesen werden: Um zu zeigen, dass diese Stimme
sich vorrangig nach den Intervallen des »accord parfaitc richtet, eliminiert Rameau einige
Sekundschritte durch die Interpolation eines weiteren Fundamentalbasstons ohne dqui-
valenten harmonischen Wechsel. Dies erscheint auf der Basis des >double emploic als
ein sinnvoller Ausdruck der mit diesem Phdnomen verbundenen Grundtonambivalenz.
Daher Gberrascht es, dass Rameau (in Beispiel 2) den zusétzlichen Fundamentalbasston
nicht unter, sondern vor den fraglichen Klang setzt (a).

Bei (b) wird der Sekundschritt G-A in der >basse fondamentale« durch ein zusétz-
liches E erweitert, bei der mit (a) vergleichbaren Stelle (c) hingegen nicht. Die abwei-
chende Bezifferung der beiden Stellen (a) und (c) vermag dies nicht zu begriinden, da
Rameau in Takt 7.1 der »falschen Auflésung: der »dissonance mineure« im Diskant zum
Trotz einen Septakkord tiber A analysiert. Derlei Beispiele fiir die unterschiedliche Deu-

8 Ebd., 116f.
9 Rameau 1722, 75.
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Beispiel 2: Jean-Philippe Rameau, Traité de I’harmonie réduite a ses principes naturels, Interpo-
lation von Fundamentalbasstonen bei Sekundschritten der sbasse fondamentaled©

tung analoger Stellen bzw. den lediglich sporadischen Gebrauch des interpolierten Tones
lassen an der Plausibilitdt des Verfahrens zweifeln.

Ein weiterer Bestandteil der Rameau’schen Theorie, der das Prinzip des Terzenauf-
baus der Akkorde schwicht, kann im Modell der >supposition« erkannt werden. Dessen
Herleitung ist eng mit derjenigen des Septakkordes verwandt. Dort greift Rameau auf die
Kombination von geschichteten Terzen zuriick", was in der Folge auf Nonen- und Un-
dezimenakkorde tibertragen wird. Um das Diktum des >renversementc aufrecht erhalten
zu konnen, schlielst der Autor den Basston solcher Fiinfklange aus der Harmoniestruk-
tur aus. Der verbleibende Vierklang behilt seine Umkehrbarkeit, wohingegen der reale
Basston an seine Position gebunden ist."?

Das folgende Notenbeispiel zeigt, dass Rameau auch den Quartvorhalt auf der An-
tepanultima durch >supposition< erklart (a). Bei dieser Verwendung werde der Akkord
jedoch fiir gewohnlich unvollstandig gesetzt, um klangliche Harten zu vermeiden.” Dies
bildet ein Extrembeispiel fiir die vertikale Herleitung von satztechnischen Phdnomenen.
Dennoch sollte ebenfalls beachtet werden, dass Rameau durch die Erkldrung der Quarte
zur eigentlichen Septime ihre reguldre horizontale Bewegung als »dissonance mineurex
begriindet. Auf die Stimmflihrung der Septime Uber dem realen Basston eines vollstandi-

10 Rameau 1722, 325.
11 Ebd., 30f.
12 Ebd., 74.

13 »Et finalement, que I’Accord de la Onziéme, chiffré par un 4. étant extrémement dur dans sa com-
position ordinaire, on en retranche presque toGjours les Sons moyens, en conservant seulement les
deux principaux, qui sont le Fondamental & sa Septiéme, & quelquefois encore la Tierce mineure ou
sa Quinte, ausquels on substitué un nouveau Son qui se met une Quinte au dessous du fondamental,
& et qui fait par consequent la Onziéme, & non pas la Quarte avec la Septiéme du fondamental.« )
[»Und da schlielllich der durch eine 4 bezifferte Undezimenakkord in vollstandiger Setzung extrem
hart klingt, ldsst man dessen Mittelstimmen fast immer entfallen, sodass lediglich die zwei Hauptno-
ten Grundton und Septime sowie manchmal die kleine Terz oder die Quinte verbleiben, die durch
einen neuen Ton ausgetauscht werden, der sich eine Quinte unter den Grundton legt und daher mit
der Septime des Grundtones die Undezime und nicht die Quarte bildet.<] (Ebd., 76)
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gen Nonenakkordes, also der nach Rameau eigentlichen Quinte, kann diese Herleitung
jedoch nicht tibertragen werden. Ob der fragliche Akkordbestandteil also als Konsonanz
behandelt werden kann, bleibt offen, da er bis auf den Orgelpunkt in Takt 4 (c) traditio-
nell vorbereitet und aufgelost wird (b):
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Beispiel 3: Jean-Philippe Rameau, Traité de I’'harmonie réduite a ses principes naturels, Stimm-
flihrung von »accords par supposition<*

Generell werden Vorhalte als sich tiber demselben Fundamentalbasston auflésende >no-
tes de goltc von durch >supposition< entstehenden Akkordbildungen unterschieden, die
durch ihre fundamentale Septimdissonanz einen Harmoniewechsel erfordern. Im analy-
tischen Umgang jedoch zieht Rameau die Trennungslinie zwischen beiden Phanomenen
nicht systematisch, sondern pragmatisch nach den jeweiligen Erfordernissen des Analy-
sekontextes.”

Auf eine wiederum andere Weise wird schlieSlich der vollverminderte Septakkord
erklart, indem er durch Auswechslung des Septimtones auf einen kleinen Dur-Septak-
kord zuriickgefiihrt wird. Hier liege also keine »supposition« vor, sondern vielmehr eine
Substitution:

Pour distinguer ce dernier accord, & ses dérivez de celuy dont ils tirent leur origine,
nous les appellerons , empruntez; en ce qu‘ils empruntent leur perfection d‘un Son qui
n‘y paroit point.'®

Durch diese Begriindung erhdlt Rameau die Umkehrbarkeit des vollverminderten Sept-
akkordes und stattet ihn, wenngleich ideell, mit einer reinen bzw. perfekten Quinte aus.

Wenn es sich bei den angefiihrten Beispielen auch um keine explizite Verkiirzung
der Akkorde handelt, so sollte daraus doch hervorgehen, dass die Bestimmung des >son
fondamental« keinesfalls auf die Formel des tiefsten Tons einer Terzenschichtung zu brin-
gen ist, sondern unterschiedliche Erklarungsstrategien Anwendung finden, die durch die

14 Rameau 1722, 75.

15 Vgl. Christensen 1993, 123-129. Das Verhdltnis von »supposition< und Vorhaltsbildung in Rameaus
spateren Werken wird in Martin 2012 besprochen.

16 Rameau 1722, 43.
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Orientierung an Akkordprogressionen den Terzenaufbau mitunter durchbrechen oder
durch nicht erklingende Téne modifizieren.

Abschliellend mochte ich auf ein spdteres Analysebeispiel Rameaus aus dem Code
de musique pratique'” hinweisen, aus dem ersichtlich wird, dass die beschriebenen Her-
leitungen nicht unbedingt auch Eingang in die tatsdchliche Analyse finden. Dazu geho-
ren der Fundamentalbass der >cadence rompué« (a) sowie des vollverminderten Septak-
kordes (b) und das Fehlen von interpolierten Grundtonen (c).
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Beispiel 4: Jean-Philippe Rameau, Code de musique practique, Abweichungen von den be-
sprochenen Deutungen'

[I. Johann Philipp Kirnberger

Das Verhiltnis Kirnbergers zur Theorie Rameaus gestaltet sich insofern problematisch, als
Kirnberger einerseits Ideen Rameaus wie die »basse fondamentale« (swahrer Grundbal3<?)

17 Rameau 1760.
18 Ebd., 27.

19 Im Gegensatz zur Herangehensweise Rameaus ist der »Grundbal« Kirnbergers von seiner Einfiih-
rung an mit dem Anspruch auf Eindeutigkeit bzw. Wahrheit verkniipft: »Der Grund-Bal}, der hier auf
dem untersten Linien-System steht, enthilt die wahren Grund-Téne zu den verschiedenen Accorden
[...]1«. (1771, 54)
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adaptiert, andererseits jedoch dessen System als Ganzes ablehnt.? An die Stelle eines
rationalistischen Grundprinzips tritt die Orientierung an der Autoritét grolSer (deutscher)
Komponisten.?' Die Unterschiede zur Fundamentalbasslehre Rameaus sind zwar insge-
samt Uberschaubar, betreffen jedoch in besonderem MalSe diejenigen satztechnischen
Phdnomene, bei denen sich schon in der Darstellung Rameaus Schwierigkeiten in der
Grundtonbestimmung erwiesen haben. Sie sind damit fiir die Entwicklung der Idee des
stummen Fundamentes bedeutsam.

Grundlegend fiir das Verstandnis der Lehre Kirnbergers ist die prominente Unter-
scheidung von szufilligen< und >wesentlichen< Dissonanzen. Uberdies spielt diese Tren-
nung eine zentrale Rolle bei der Identifizierung der >Grundaccorde-.

Es erhellet deutlich [...], dalR die auf diese Art entstandenen Dilonanzen fast allemal,
wo sie vorkommen, kénnten weggelassen werden, ohne da8 dadurch irgend ein Fehler
oder eine Zweydeutigkeit entstehet. Da also diese Vorhdlte nicht nothwendig sind, so
wollen wir sie zufdllige Dilonanzen nennen. Ausser diesen DiSonanzen giebt es noch
eine andere Art, die man nothwendige oder wesentliche nennen kann, weil sie nicht
an der Stelle einer Consonanz gesetzt werden, der sie gleich wieder weichen, sondern
eine Stelle fiir sich behaupten.?

Grundsétzlich werden hier harmoniefremde »zuféllige« Dissonanzen von harmonie-
eigenen »wesentlichen< Septimtonen unterschieden.? So einleuchtend diese Trennung
erscheint, so schwierig erweist sie sich in Zweifelsfillen. Das genannte Unterschei-
dungsmerkmal des sofortigen Weichens wird dadurch unscharf, dass auch »zufillige«
Dissonanzen die Lizenz zur Auflésung tiber der folgenden Harmonie erhalten, »als ob
sie wesentlich waren.«** Auch die »Behauptung einer Stelle fiir sich« erscheint problema-
tisch, wenn man sich vergegenwartigt, dass die vier von Kirnberger/Schulz (s. Fufsnote
20) genannten >wesentlichen« Septakkorde?> ebenfalls als »zufillige« Dissonanzen denk-
bar sind und auf diese Weise in »Verkehrungen« eines jeweils anderen >wesentlichenc
Septakkordes miinden, wie nachstehendes eigenes Beispiel verdeutlicht:

20 Vgl. Kirnberger/Schulz 1773, 4. Kirnbergers Schiiler Johann Abraham Peter Schulz behauptete sei-
ne Autorschaft der Grundsétze nach Kirnbergers Tod. Eine Zusammenfassung der diesbeziiglichen
Kontroverse findet sich in Lester 1992, 240. Kirnbergers Haltung geht jedoch gleichfalls aus dem
Vorbericht zu Friedrich Wilhelm Marpurgs Versuch tiber die musikalische Temperatur (1776) hervor:
»Der Hr. Kirnberger besuchte mich &fters wahrend den [sic] Abdruck seines Werks tiber den musi-
kalischen Grundbal’, und erzéhlte mir, wie er die Rameauisten in die Enge treiben wiirde.«

21 Bezeichnend ist in dieser Hinsicht auch das konkrete Aufzeigen von Belegen oder Ausnahmen wie
in Kirnberger 1781, 83: »In J. Seb. Bach simmtlichen Compositionen habe ich bei einem einzigen
Vorfall in einem vierstimmigen Satze auf dem Oberdominanten-Accord die grolke Terz verdoppelt
gefunden [...]«.

22 Kirnberger 1771, 30.

23 Vgl. ebd., 27-31.

24 Kirnberger/Schulz 1773, 17.
25 Ebd., 5.
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Beispiel 5: Identitdt der »wesentlichen« Septakkorde durch »>zufdllige« Vorhaltsbildungen

Zuletzt kann lediglich der Hinweis auf die »Zweydeutigkeitc die Unterscheidung der bei-
den Dissonanztypen in Zweifelsfdllen unterstiitzen: Kirnberger bemerkt zu der Folge
C-G: »Auf dieser Stelle nun wird das Gehor des Kenners ungewifs, zu welchem Ton diese
Harmonie b [G] gehore.«** Um die Mehrdeutigkeit C-Dur: -V versus G-Dur: V-1 zu
klaren, wird die Harmonie G um ihre lediglich im Tonvorrat der C-Dur-Skala zu finden-
de kleine Septime ergdnzt. Damit gehort zum Wesen der >wesentlichen« Dissonanz ihre
tonal verdeutlichende Rolle. Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen erscheint die
Exemplifizierung der vier >wesentlichen« Septakkordformen durch ihr charakteristisches
Vorkommen innerhalb mehrstufiger Kadenzmodelle sogar notwendig:
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Beispiel 6: Johann Philipp Kirnberger / Johann Abraham Peter Schulz: Die wahren Grundsétze
zum Gebrauch der Harmonie, Einbindung der vier >wesentlichen« Septakkordformen in mehr-
stufige Kadenzmodelle?”

Kirnberger/Schulz kombinieren die prototypische Verwendung einer Klangform mit den
ordnenden Prinzipien der Umkehrbarkeit und der Quintfortschreitung des Fundamentes,
wie sie bei Rameau als >renversement: und >simple dominante« vorgebildet sind.

Es wird daraus verstandlich, warum mehrmals auf die entscheidende Rolle des har-
monischen Umfeldes einer zu bestimmenden Harmonie verwiesen wird:* Der >wahre
Grundbaf« ldsst sich nicht zweifelsfrei aus einem isolierten Akkord ableiten.

Anhand dieses Verstandnisses der swesentlichen« Septakkorde tberprift Kirnberger
abweichende oder mehrdeutige Verbindungen jeweils auf die Moglichkeit ihrer Integra-
tion in den beschriebenen kadenziellen Zusammenhang, ohne dies jedoch ausdriicklich
als Methode zur Fundamentalbassbestimmung zu beschreiben. Um Ahnlichkeiten zu
der prototypischen Verwendung der >wesentlichen« Septakkorde hervorzuheben, deu-
tet Kirnberger Akkordtone einerseits als >zuféllige« Dissonanzen und fligt den fraglichen
Klangen andererseits funktional kldarende Téne hinzu?®, wie ich anhand einiger Beispiele
demonstrieren werde.

26 Kirnberger 1771, 31.
27 Kirnberger/Schulz 1773, 6.
28 Z.B.ebd., 23 und 104.

29 Letztere nachfolgend entscheidende Praxis ist keine Erfindung Kirnbergers, sondern gehort zur da-
mals alltdglichen Interpretation einer Bezifferung; vgl. Lester 1992, 57f. Von Rameau wird das unter-
schwellige Mithéren moglicher Ergdnzungstone als »sous-entendre« beschrieben.
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Der vollverminderte Septakkord etwa kénne ausschlielllich einen Halbton Gber sei-
nen Basston in Terzenschichtung gefiihrt werden®, wie z.B. in der Verbindung Moll:
VIP-1. Er wird als mit einer >zufilligen< Septime versehener >uneigentlicher« Septimen-
akkord®! bezeichnet. Auf Grund dieser funktionalen Eindeutigkeit nach dem Modell des
ersten oben genannten Prototyps kann hier im Sinne Kirnbergers von einem >wesentli-
chen« Septakkord gesprochen werden, dessen zusétzlich >zufalligc vorgehaltener Grund-
ton erst Uber der folgenden Harmonie erscheint. Somit wird dieses Phanomen erklart,
ohne mit einer Verkiirzung des Akkordes operieren zu missen. Lediglich das Argument
des unvorbereiteten Eintritts, den Kirnberger explizit erlaubt®?, kann auf diese Weise
nicht widerlegt werden.

Der verminderte Dreiklang hingegen habe »keine andere Fortschreitung, als vier
Grade Uber sich zu treten.«** Als konsonierender*, »eigentlicherc Akkord bildet er den
Grundakkord fiir den dritten oben aufgefiihrten Prototyp der >wesentlichen« Septakkor-
de. Bei seiner schrittweisen Progression als Sextakkord auf einer zweiten Stufe habe er
allerdings »seinen Ursprung vom [Dominant-]Septimen-Accord.«*> Damit wird implizit
auf den eigentlichen »Grundbal’« in Gestalt des Grundtons dieses Septakkordes und da-
mit auf den »uneigentlichen< Charakter des real klingenden Akkordes verwiesen. Die
Erklarung durch die verzogerte Auflsung einer >zufélligen« Dissonanz ist jedenfalls nur
im Falle einer hinzugefiigten Septime moglich.** Beim verminderten Dreiklang in der
Fortschreitung Dur: VII-1 liegt somit ein verkirzter Akkord vor.

Die Fortschreitung des kleinen Durseptakkordes »einen Ton Uber sich in den
Dreyklang«*” erklart Kirnberger wiederum durch den >uneigentlichen« Charakter dieses
Septakkordes. Dessen Septime sei »eigentlich die None des wahren Grundtones [...],
deren Auflésung erst in dem folgenden Accord geschiehet.«*® Dies verwundert inso-
fern, als die eingeschrankte Moglichkeit der stufenweisen »Grundbald«-Progression bei
Kirnberger/Schulz durchaus besteht.> Problematisch gestaltet sich die moglicherweise
deswegen ausgelassene Ubertragung in eine Molltonart, da der analoge »eigentliche«
Akkord ein tibermaRiger Septakkord ware, der als »wesentliche« Septakkordform nicht
genannt wird:*

30 Kirnberger/Schulz 1773, 20.
31 Ebd., 19.

32 Kirnberger 1771, 90.

33 Ebd., 38.

34 Ebd.

35 Ebd., 47.

36 Vgl. ebd., 66.

37 Ebd., 62.

38 Ebd.

39 Vgl. Kirnberger/Schulz 1773, 51. Hier ordnen Kirnberger/Schulz den Sekundstieg im >Grundbal3<
dem Prototyp I-1I-V-I zu, obschon eine Terzsubstruktion VI-11-V-I ebenfalls moglich wére, sofern die
erste Stufe nicht per Quintfall erreicht wird.

40 Der Moll-Trugschluss wird lediglich als Beispiel ohne Grundbass integriert; vgl. Kirnberger 1771, 98.
Zum tibermiBigen Dreiklang bemerkt Kirnberger: »Wenn man den Linien nach Terzen, Quinten
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Beispiel 7: Ubertragung von Kirnbergers Trugschlusserklarung (links) in
eine Molltonart (rechts)

Um das Fortschreiten des Fundamentalbasses in Sekundschritten zu limitieren, be-
schranken sich Kirnberger/Schulz in nahezu allen Fillen auf die Folge I-117-V7-], also
den Einstieg in die zweite oder dritte prototypische Kadenz tiber den Akkord der I. Auch
die Kadenz I-IV7-V in einer Dur-Tonart involviere den Septnonakkord der Il mit verzo-
gert aufgeloster »zufélliger« Nondissonanz.*' Zur Dreiklangsfolge I-1V-V-1 bemerkt der
Autor der Wahren Grundsétze hingegen:

Dem Anschein nach sind dies lauter Dreykldnge, und der Bals des Exempels scheint
der Grundbal zu seyn, der von dem zweyten zum dritten Accord um eine Secunde
fortschreitet: Aber der zweyte Accord vertragt die Sexte neben sich, und ist daher kein
Grundaccord, sondern ein Quintsextenaccord, der die Unterterz des Balitones zum
Grundton hat, wodurch die Fortschreitung in der Secunde aufgehoben wird.*

Dies erreicht gegeniiber den verzogerten Vorhalten von Septnonakkorden insofern eine
neue Qualitdt der >Grundbaf«Behandlung, als hier ein in jeder Hinsicht konsonanter
Dreiklang zum dissonierenden Septakkord erklart wird.* Die Begriindung dieses Sach-
verhaltes richtet sich offensichtlich nach der Moglichkeit der Ergdnzung der IV um ihre
Sexte bei konstanter tonaler Funktion (»vertragt die Sexte neben sich«*), wiederum im
Sinne des »wesentlichen« Septakkordes der zweiten oder dritten prototypischen Posi-
tion. Da auf diese Weise die oben erwdhnte, unproblematische Progression I-1"-V-I
entstlinde, nimmt es wunder, dass der >GrundbafS< an der fraglichen Stelle zusétzlich
in V-1l aufgeteilt wird. Die zur weiteren Demonstration der >GrundbalS«-Bestimmung

u.d.g. durch die Anzahl der Grade hervorbringen will, so verféllt man in Irrthiimer, woraus alle
moglichen Disharmonien entstehen konnen. Wer kénnte z.E. folgende Dreykldnge ertragen?«
(1771, 39)

41 Ebd., 66.
42 Kirnberger/Schulz 1773, 51.

43 Der oben genannte konsonante Charakter des verminderten Dreiklangs ist auch im damaligen Kon-
text als Ausnahmelehre Kirnbergers zu werten; vgl. etwa Marpurg 1776, 290.

44 Es handelt sich in der Terminologie Rameaus wiederum um einen mitgehérten Ton (3sous-entenduc).
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den Wahren Crundsdtzen angefligte »Nacherinnerung«*> kommt dessen ungeachtet in
der identischen Folge I-1V-V-1 zu dem >Grundbal8« [-IV-V-I. Hier ist das System des
»wahren Grundbasses« also entweder mehrdeutig oder aber der fraglichen Autorschaft
der Wahren Grundsdtze geschuldet. Zumindest der aufgeteilte >GrundbalS« sowie die
Darstellung konsonanter Dreikldnge als verkiirzte swesentliche« Septakkorde lassen sich
meiner Ubersicht zufolge nur in den Wahren Grundsétzen nachweisen.

lll. Simon Sechter

Im Kompositionssystem Simon Sechters emanzipieren sich virtuelle Grundtone von der
Funktion eines Erklarungsmodells fiir bestimmte Fortschreitungen, indem sie als »ver-
schwiegene Fundamente« fiir alle Sekundfortschreitungen des Fundamentalbasses he-
rangezogen werden. Da ihr Gebrauch somit regelhaft vereinheitlicht wird, entstehen
Probleme weniger in konkurrierenden Deutungen gleicher satztechnischer Phdanomene,
als vielmehr in der Konsistenz ihrer Verbindung zum realen Tonsatz.

Wie Rameau und Kirnberger fiihrt Sechter alle Harmonien auf konsonante Dreiklan-
ge und dissonante Septakkorde zurlick.*® Dabei gilt ihm der verminderte Dreiklang als
dissonant und dessen Quintton als vorbereitungsbediirftig.” Neben allen Dissonanzen
muss nach Sechter auch der Quint- oder Grundton eines konsonanten Akkordes*® im
Sinne eines >harmonischen Bindemittels« vorbereitet werden. Auf diese Weise leistet er
dem Gebot der >Fundamentalfortschreitungc in Terzen oder Quinten Vorschub. Wéh-
rend Rameau den Vorrang dieser Verbindungen aus der Partialtonreihe ableitet und Kirn-
berger dieselbe Prioritdt empirisch begriindet, gemahnt die Sechter’sche Darstellung an
einen Zirkelschluss: Das harmonische Band der Quintenvorbereitung einerseits und die
Terz- und Quintfortschreitungen des Fundamentalbasses andererseits begleiten einander
ohne die Fundierung des einen durch das andere. Die »natiirliche Beziehung«* der ge-
nannten Schritte wird also nicht hergeleitet, sondern gleichsam als eine Grundlage des
Systems gesetzt. Das nachfolgende Beispiel zeigt, wie bei den empfohlenen Progressio-
nen entweder Grund- oder Quintton der Folgeharmonie vorbereitet werden.

x>

="

Beispiel 8: Vorbereitung des Grund- oder Quinttons bei den durch Sechter erlaubten Quint-
und Terzfortschreitungen

45 Kirnberger/Schulz 1773, 104.
46 Sechter 1853, 4.

47 Ebd., 12. Zeleny verweist auf den nicht konsequenten Gebrauch des verminderten Dreiklangs durch
Sechter in dessen Generalbassschule (1938, 431).

48 Sechter 1853, 14: »Bei der Quint muss entweder sie selbst oder der Ton, wogegen sie eine Quint
macht, vorbereitet sein und eines davon stufenweise weiter gehenc.

49 Ebd., 15.
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Sekundfortschreitungen zwischen Grundténen miissen nach Sechter >Schlussfallenc
nachgebildet sein, indem ein zusatzlicher Basston »entweder wirklich gemacht oder
hinein gedacht«®® wird. Der bei Kirnberger/Schulz sporadisch auftretende aufgeteilte
Fundamentschritt> wird so als »verschwiegenes Fundament« zu einem Grundsatz der
Sechter’schen Lehre. Die Behandlung des betreffenden Quinttones (also des Septimtones
tiber dem gedachten Fundament) als Dissonanz konnte den sverschwiegenen« Wechsel
als notwendig legitimieren. Robert W. Wason weist jedoch in diesem Zusammenhang
anhand von Sechters eigenen Beispielen auf die begrenzte Vereinbarkeit von Dissonanz-
behandlung und Parallelenverbot hin.>? Ein offensichtliches Beispiel fiir ein solches un-
ausweichliches Stimmfiihrungsproblem bietet die Folge IV-V in einer Molltonart. Soll
hier ein Stimmzug aufwdrts tber die Terztone der beiden Akkorde gefiihrt werden, so
miissen diese im Sinne der melodischen Mollskala hochalteriert werden. Nach der Theo-
rie des »verschwiegenen Fundamentes« wird zusétzlich das Fundament der zweiten Stufe
eingeschoben. Dadurch erhilt der Quintton der IV die Funktion eines Septimtones und
miisste demzufolge abwirts aufgelost werden. Dies wiederum wiirde zwangsweise zu
einer Leittonverdopplung fiihren. Somit »bleibt kein Mittel Tbrig, als die Sept aufwarts
gehen zu lassen, welches darum geschehen kann, da man das Fundament nicht hort.«*
Anstatt von einer Ausnahmeerscheinung auszugehen oder das Auslassen des vermeint-
lichen Septimtones generell vorzuschreiben, verzichtet Sechter hier streng genommen
auf alle Stimmfiihrungskonsequenzen des »verschwiegenen Fundamentes« und somit auf
dessen Fundierung durch den realen Satz. Eine weitere Bekraftigung erfahrt dieses Vor-
gehen im dritten Teil der Grundsétze: »Wenn iiberdies das erste Fundament verschwie-
gen wird, wodurch eine unhdrbare Sept frei angewendet kann, so ergeben sich noch
folgende Gestaltungen dieser Harmoniefolge [C-(A)-D] fiir den strengen Satz.«>*
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Beispiel 9: Simon Sechter, Die Crundsdtze der musikalischen Komposition, durch >stumme
Fundamente« entstehende >Stimmfiihrungsfehler<s

Der halbverminderte Septakkord wird im duralen Kontext analog zu Kirnbergers The-
orie je nach Fortschreitung als »natiirlicher< VII” oder als >kiinstlicherc V7 ohne Domi-
nantgrundton beschrieben. Da Sechter Septnonakkorden als verzogerten Vorhalten zur

50 Ebd., 18.

51 Zeleny sieht den aufgeteilten Fundamentschritt ebenfalls in der Kirnberger'schen Ableitung des
»Trugschlusses« (1938, 431f.). Tatsdchlich aber erkldrt Kirnberger diesen durch einen genuinen Sept-
nonakkord (1771, 66f.).

52 Wason 1985, 41f.

53 Sechter 1853, 76.

54 Sechter 1854, 106. Wason flhrt ein dhnliches Beispiel an (1985, 42).
55 Sechter 1854, 106 und Sechter 1853, 76.
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Oktave eine »uneigentliche Selbstandigkeit«®® zumisst, kodnnen hier die Fundamente
ohne »verschwiegenen« Wechsel ausgelassen werden. Das betrifft ebenfalls den voll-
verminderten Septakkord als — modern gesprochen — »verkiirzten< V7>, Sowohl aus die-
ser Grundtonbestimmung, als auch aus den oben besprochenen Zwischenfundamenten
wird deutlich, dass die Sechter’sche >Fundamentalstimme« wiederum nur anhand des
unmittelbaren harmonischen Umfeldes zu erklaren ist.

Im Gegensatz zum swahren Grundbaf« bei Kirnberger/Schulz werden bei Sechter zu
einer Akkordfolge hadufig mehrere alternative Fundamente aufgefiihrt.>” Damit wird der
»Fundamentalbass« zu einem eher padagogisch intendierten Kriterium von Progressionen
mit nur eingeschranktem Bezug zur realen Akkordgestalt. Er erhilt dabei die Doppel-
funktion, einerseits die Erzeugung von Harmoniefolgen zu unterstiitzen und andererseits
Satze auf ihre >Natrlichkeitc hin zu untersuchen.

IV. Vergleich

Die Geschichte der vom Basston abweichenden harmonischen Grundtonbestimmung in
der theoretischen Literatur war bis zu Rameau von der Umschichtung/Oktavversetzung
von Akkordtonen gepragt.®® Zu diesem vertikal orientierten Prinzip tritt nun die Abhdn-
gigkeit der Fundamente von horizontalen Progressionen. Besonders pragend wirkt sich
dabei Rameaus Idee eines aus der Natur des Klanges abgeleiteten Grundprinzips aus, da
dieses zu einer Erklarung aller harmonischen Bewegungen als Imitate oder Derivate der
»cadence parfaite« fiihrt. In Anbetracht der zahlreichen diesbeziiglichen Herleitungsmo-
delle Rameaus entstehen Widerspriiche besonders durch die unscharfe Trennung von
spekulativer Begriindung und pragmatischer Anwendung in der Analyse.

Die Systeme Kirnbergers und Sechters kénnen vor diesem Hintergrund als Versuche
verstanden werden, die widerspriichliche bzw. uniibersichtliche Fundamentalbasslehre
zu vereinheitlichen. Kirnberger entwickelt durch seine Theorie der >zufdlligen< und >not-
wendigen« Dissonanzen implizit die zweigliedrige Kadenzbildung Rameaus zu einem
mehrgliedrigen Fortschreitungsprototyp und integriert ebenfalls die charakteristischen
Dissonanzen als >notwendige« Septimtone. In Widerspriiche verwickelt er sich jedoch
bei der Bestimmung des >wahren Grundbalfi« durch Duldung von sekundschrittigen Pro-
gressionen und deren gleichzeitiger Erklarung durch interpolierte Bdsse.

Sechter entwirft ein logisch relativ geschlossenes Erklarungssystem, das durch eine
axiomatische Setzung stumme Fundamente als grundlegende Pramissen einbezieht. Es
stellt sich jedoch die Frage, inwieweit der Fundamentalbass mit den fiir die Behandlung
einzelner Akkordbestandteile als Kon- oder Dissonanzen verantwortlichen Grundténen
korreliert.

Die historische Etablierung der Methode kann anhand zweier Begriindungsstrategien
dargestellt werden. Stumme Fundamente entstehen erstens durch die Verkniipfung eines
Akkordtyps mit einer prototypischen Verbindung und zweitens durch Umdeutungen zur

56 Sechter 1853, 30.
57 Z.B.ebd., 83, 139 und Sechter 1854, 111.
58 Vgl. Lester 1994, 53-56 und 96ff.
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Umgehung eines Sekundschrittes im Fundamentalbass. Als entscheidende Idee wirkt
dabei der dem »>principe« geschuldete Vorrang von terz- oder quintweisen Fundamental-
bassbewegungen, der jedoch fiir Kirnberger und Sechter insofern irrelevant erscheint, als
sie nicht wie Rameau rationalistisch, sondern vielmehr historisch/empirisch (Kirnberger)
oder systematisch/axiomatisch (Sechter) argumentieren.

Rameau liefert in diesem Prozess lose kombinierte Muster als Einzelerklarungen, die
erst von anderen Autoren sukzessiv zu stummen Fundamenten umgeformt wurden. Zu
diesen Mustern gehoren der ambivalente Grundton (:double emplois), die Schwachung
des Bestimmungsprinzips der Terzenschichtung (>supposition¢, Grundtone spar emprunt:)
sowie schlieflich der zwiefache Charakter der Fundamentalbassstimme als blofse Folge
von Grundténen und Regulierungsstimme des musikalischen Satzes. Letzterer Aspekt
entwickelte sich in logischer Hinsicht besonders problematisch, da schon bei Rameau
einerseits Erkenntnisse fiir den harmonischen Satz aus der >basse fondamentale« gewon-
nen werden, wahrend diese Stimme andererseits umgeformt wird, um diese Erkenntnisse
zu bestatigen.
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David Huron, Sweet Anticipation. Music and the Psychology of
Expectation, Cambridge: MIT Press 2006

»Der wichtigste Faktor in dem Seelenvor-
gang, welcher das Auffassen eines Tonwerks
begleitet und zum Genusse macht, wird am
haufigsten tibersehen. Es ist die geistige Be-
friedigung, die der Horer darin findet, den
Absichten des Komponisten fortwédhrend zu
folgen und voranzueilen, sich in seinen Ver-
mutungen hier bestétigt, dort angenehm ge-
tauscht zu finden. Es versteht sich, dal$ dieses
intellektuelle Hintber- und Heriiberstromen,
dieses fortwahrende Geben und Empfangen,
unbewuft und blitzschnell vor sich geht. Nur
solche Musik wird vollen kiinstlerischen Ge-
nufd bieten, welche dies geistige Nachfolgen,
welches ganz eigentlich ein Nachdenken der
Phantasie genannt werden konnte, hervor-
ruft und lohnt. Ohne geistige Tétigkeit gibt es
Uberhaupt keinen &sthetischen Genuf. Der
Musik aber ist diese Form von Geistestatigkeit
darum vorziiglich eigen, weil ihre Werke nicht
unverriickbar und mit Einem Schlag dastehen,
sondern sich sukzessiv am Horer abspinnen,
daher sie von diesem kein, ein beliebiges
Verweilen und Unterbrechen zulassendes Be-
trachten, sondern ein in scharfster Wachsam-
keit unermidliches Begleiten fordern.«!

Die Einsicht, dass die asthetische Wahrneh-
mung musikalischer Gegenstande durch mu-
sikbezogene Erwartungen entscheidend ge-
pragt wird, ist, so zeigt das Zitat, keineswegs
neu. Erst Leonard B. Meyers 1956 publizierte,
eminent einflussreiche Dissertation Emotion
and Meaning in Music aber stellte sie in den
Mittelpunkt einer eigenen Theorie — einer The-
orie, die der genuin musikasthetischen Frage
nach den Méglichkeitsbedingungen musikali-
scher Bedeutung nicht zuletzt im Rekurs auf

1 Hanslick 1922, 133.

human- und formalwissenschaftliche Ansatze
wie Gestalttheorie, Konflikttheorie der Emoti-
on? und Informationstheorie®* nachgeht.

Seit Erscheinen des Meyer’schen Buches
hat sich das Wissen tber perzeptive und ko-
gnitive Grundlagen der Erwartung immens
vermehrt. Musik kommt dabei gerade dort
eine besondere Bedeutung zu, wo es um
Fragen der kognitiven Reprdsentation und
Verarbeitung temporaler Ereignisrelationen
geht: Musikalische Strukturen sind Gbersicht-
licher als Handlungsstrukturen, zielen haufig
auf die Erzeugung von Emotionen, spielen
mit den Erwartungen der Horer und sind im
Notentext prdzise festgehalten.* Mit Sweet
Anticipation hat David Huron nun exakt 50
Jahre nach Meyers Buch eine Publikation vor-
gelegt, die einen betrachtlichen Teil der ver-
streut publizierten Forschungen zum Thema
zusammenfasst, in den Kontext einer neuen
Theorie stellt und durch eigene, bis dato tiber-
wiegend unpublizierte Forschungen erganzt.
Huron verzichtet auf den Entwurf einer eige-
nen musikalischen Strukturtheorie® und ldsst
Konflikt- und Gestalttheorie — Angelpunkte
der Methode noch bei Meyer — zugunsten
von Evolutionsbiologie und Statistik fallen.

2 Dewey 1894; MacCurdy 1925.
Meyer 1957.

4 Vgl. Huron 2006, viii. Fiir weitere Argumente
vgl. etwa Pearce/Miillensiefen 2008, 159 und
Bailes/Dean/Pearce 2013, 1.

5 Die bis heute lediglich als Torso vorliegen-
de Theorie Eugene Narmours (1990; 1997;
1992) kann als der bislang letzte groRe Ver-
such gesehen werden, eine Theorie der mu-
sikalischen Erwartung auf Grundlage der
Gestaltpsychologie zu entwerfen. Vgl. etwa
Schwab-Felisch  2002; Hellmuth Margulis
2005; Pearce/Wiggins 2006.
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Beide Schwerpunkte folgen jiingeren Entwick-
lungen: Evolutionsbiologische Stromungen in
der Experimentellen Asthetik® erfahren in den
letzten Jahren ebenso wie statistische Verfah-
ren der musikalischen Analyse einen bemer-
kenswerten Aufschwung.”

Ein Grolteil unserer Reaktionen auf Musik,
so Hurons zentrale These, beruht auf evolu-
tionsbiologisch erworbenen Strategien, das
Uberleben des Individuums und der Art zu
sichern. Die Fahigkeit, Ereignisse vorauszu-
sehen, entscheidet mit dariiber, ob sich ein
Organismus in einer feindlichen Umwelt zu
behaupten vermag: Die imaginative Vorweg-
nahme des Kinftigen kann uns dazu befahi-
gen, negative Erfahrungen zu vermeiden und
die Wabhrscheinlichkeit positiver Erfahrungen
zu erhéhen. Sind unerfreuliche kiinftige Ereig-
nisse weder zu verhindern noch zu umgehen,
helfen Erwartungen dabei, sich bestmdglich
auf sie vorzubereiten: Ein kiinftiges Ereignis,
dessen Raum-Zeit-Koordinaten bekannt sind,
wird schneller wahrgenommen und verar-
beitet als ein unvorhergesehenes; (berle-
benswichtige Verhaltensweisen werden bei
entsprechender physiologischer Aktivierung
schneller abgerufen. SchlieRlich dient der
Vergleich von Erwartung und Wirklichkeit der
Uberpriifung unserer mentalen Reprisentati-
onen von Welt: Die erfolgreiche Vorhersage
bestdtigt ihre Angemessenheit, die geschei-
terte ihre Verbesserungswiirdigkeit (109).
Emotion ist hier ein entscheidender Faktor:
Sie macht uns unsere eigenen Aktivierungszu-
stande fiihlbar, belohnt adaptives und bestraft
maladaptives Verhalten. Entsprechend sucht
Hurons allgemeine Theorie zu erkldren, auf
welche Weise Erwartungen verschiedene Ge-
fihlszustinde hervorrufen und weshalb diese

6 Vgl etwa Kebeck/Scholl 2011.

7 Die Untersuchung grofler Korpora hat sich
inzwischen zu einem wichtigen Teilgebiet
der empirischen Musikforschung entwickelt.
Die Zeitschrift Music Perception etwa widmet
dem Thema zwei aktuelle Spezialausgaben
(31/1 und 31/3 [2013/14]). Vgl. http://www.
jstor.org/stable/10.1525/mp.2013.31.issue-1
und http://www.jstor.org/stable/10.1525/mp.
2014.31.issue-3
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evozierten Geflihle biologisch niitzlich sein
konnten.®

Sweet Anticipation umfasst 380 in 17 Ka-
pitel gegliederte Textseiten, dazu kommen 28
Seiten Anmerkungen, 14 Seiten Glossar, 26
Seiten Literaturverzeichnis, 14 Seiten kombi-
niertes Sach- und Personenregister, insgesamt
462 Seiten. Eine Website mit weiteren Materi-
alien —Klangbeispielen, einem Online-Glossar
und zusatzlichen Indizes — erganzt das Buch.?

ITPRA

Hurons ITPRA-Theorie prazisiert den Zusam-
menhang zwischen Erwartung und Emotion.
ITPRA ist ein Akronym aus den Initialen der
Termini >lmagination response¢, >Tension re-
sponse¢, Prediction response, >Reaction
response« und >Appraisal response«. Jeder
dieser Termini bezeichnet die Aktivitét eines
von fiinf funktional eigenstdndigen physiolo-
gischen Systemen — Systemen, die bestimmte
Weisen instantiieren, sich zu einem realweltli-
chen Ereignis zu verhalten.

— Als Imagination response bezeichnet Hu-
ron die mentale Vorwegnahme eines
kinftigen Ereignisses. Ihr Zweck besteht
unter anderem darin, teleologisches Han-
deln zu motivieren: unerwiinschte Ereig-
nisse abzuwenden oder erwiinschte Ereig-
nisse herbeizufiihren.

— Die Tension response dient der bestmog-
lichen Vorbereitung auf ein kiinftiges Er-
eignis: Sie geht mit einer Scharfung der
Aufmerksamkeit und Anhebung des Er-
regungsniveaus (>Arousal:) einher und
ermoglicht es so, Verhaltensweisen wie
Kampf oder Flucht in kirzester Zeit abzu-
rufen.

8 »In particular, the ITPRA theory endeavors
to account for the many emotion-related ele-
ments of expectation. The theory attempts
to explain how expectations evoke various
feeling states, and why these evoked fee-
lings might be biologically useful.« (Huron
2006, 3)

9 http://musiccog.ohio-state.edu/SweetAnti
cipation/overview.html.
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Abbildung 1: Die Aktivierung der fiinf durch das Akronym ITPRA benannten Reaktionssysteme
im zeitlichen Ablauf’®

Die Prediction Response richtet sich nicht
auf das Ereignis selbst, sondern, als auto-
evaluative Funktion, auf die Giite seiner
Vorhersage: Bei einer inkorrekten Vorher-
sage bestraft sie den Organismus durch
ein negatives Gefiihl und belohnt ihn bei
einer korrekten durch ein positives — und
dies sogar dann, wenn das vorausgesagte
Ereignis selbst unerfreulich ist." Die Pre-
diction Response liefert auch eine neue
Erklarung des sogenannten >Mere-Expo-
sure Effektsc — der Tatsache, dass Dinge
und Menschen unter bestimmten Bedin-
gungen umso positiver bewertet werden,
je vertrauter sie sind."? Hurons Hypothese
lautet, das positive Gefiihl, mit dem die
Prediction response korrekte Vorhersa-

10 Huron 2006, 17, Fig. 1.1.

1

12

Da nicht die Vorhersage selbst die gemeinte
Response darstellt, sondern die Reaktion auf
sie, ist die Bezeichung Prediction Response
irrefiihrend.

Zajonc 1968. — Der enge Zusammenhang
zwischen Vertrautheit und einer positiv ge-
farbten Erfahrung von Musik wird auch durch
neuere neurowissenschaftliche Studien be-
legt (Brattico/Pearce 2013, 55).

gen belohnt, werde qua Fehlattribution
(>misattribution<) dem auslosenden Objekt
zugeschrieben (138).

Die Reaction response ist eine weniger als
150 Millisekunden nach Beginn des auslo-
senden Ereignisses einsetzende und eben-
so automatisch wie unbewusst ablaufen-
de physische Reaktion, deren konstantes
Prinzip die Annahme des schlimmst-
moglichen Falls ist: Verspatet zu reagie-
ren kann in einer bedrohlichen Situation
weitreichende Folgen haben (13). Uber-
raschungen lésen demnach eine von drei
Verhaltensweisen aus: Besteht Aussicht
auf einen Sieg, entschlieft sich der Orga-
nismus zu kdmpfen (fight); besteht eine
solche Aussicht nicht, sucht er zu fliehen
(flight), oder, sofern dies nicht méglich
ist, sich tot zu stellen (sfreeze).

Die Appraisal response liefert eine zwei-
te, nunmehr bewusste Einschatzung des
Sachverhalts und seines situativen Kon-
texts. Da die Appraisal response eine
detaillierte Analyse aller relevanten Infor-
mationen vollzieht, lauft sie deutlich lang-
samer ab als die beiden unmittelbar nach
Eintritt des Ereignisses folgenden Reakti-
onen. Die Appraisal Response kann die
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erste Einschdtzung der Reaction Response
entweder bestitigen oder aber ihr wider-
sprechen: Méoglicherweise stellt sich bei
genauerer Analyse heraus, dass eine Situa-
tion nicht so bedrohlich ist, wie die Reac-
tion response zundchst unterstellt hatte.

Uberraschung: >laughter, »frissonc, »awes

Erwartungen sind eine besondere Quelle
musikalischer Lust: Die Vorstellung, die Ak-
tivitditen des Musizierens und Musikhorens
seien nicht in erster Linie durch die Erfahrung
positiver Emotionen motiviert, halt Huron fir
biologisch unplausibel (373)." Erlebnisse, die
Erwartungen bestdtigen, werden durch die
Prediction response positiv gefarbt. Dass al-
lerdings auch musikalische Uberraschungen
als eine wichtige Quelle musikalischen Ver-
gniigens gelten sollen, mag auf den ersten
Blick kontraintuitiv erscheinen — schliellich
signalisiert die Reaction Response eine un-
zureichende Adaption des Organismus. Zur
Erklarung muss man ein wenig ausholen:
Uberraschung, so wurde bereits oben gesagt,
[6st je nach Situation eine der drei Verhaltens-
weisen Kampfen, Fliehen oder Erstarren aus.
Als (zum Teil komplex vermittelte) psycho-
physiologische Korrelate dieser Reaktionen
auf eine bedrohliche Situation sieht Huron die
sEmotionenc sLachen« (laughter:), sEhrfurcht

13 Die Idee der dsthetischen Lust verweist auf
eine ebenso lange wie kontroverse Diskussi-
on. Vgl. etwa Gilmore 2013, 145: »Likewise,
pleasure felt before a work is often a good
guide to its artistic or aesthetic value (hence
its use as a measure of appreciation); how-
ever, it can often instantiate a failure of proper
response. For some works of art (such as the
disgusting and rebarbative performances of
the Vienna Actionists) may be designed to
cause one a feeling of distress, without any
compensatory pleasure. Moreover, in the case
of many works, such as conceptual art and
art that aims for cognitive or moral enlighten-
ment, it may be a mistake to assume that their
artistic value is always or only a hedonic di-
mension intrinsic to our experience of them.
The merits of such works may not be appropri-
ately characterized in an experiential sense«.
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Gawe<) und >Schauerc (frisson):'* Schauer
gehen auf den Versuch eines kampfbereiten
Organismus zuriick, durch Piloerektion fir
den Gegner bedrohlich zu wirken, Lachen ist
urspriinglich eine Vokalisation des Hechelns,
mit dem sich ein Organismus auf die Flucht
aus einer bedrohlichen Situation vorbereitet
(31), Ehrfurcht eine Begleiterscheinung des
Erstarrens angesichts einer (ibermdchtigen
Gefahr. Wann immer also Musik eine der drei
Reaktionen auslost, ist die »Biologie des Pes-
simismus< am Werk (28). Musikalische Uber-
raschungen nun machen sich die Unabhdn-
gigkeit von Reaction Response und Appraisal
Response zunutze. Ein in freundlicher Absicht
erschreckter Mensch durchlduft zunachst eine
Phase, in der die schnellen Systeme der Re-
action Response Gefahr signalisieren und die
Prediction Response die Unvorbereitetheit
ihres Tragers mit einem negativen Gefiihl be-
straft, erfahrt aber in dem Moment, wo ihm
das Positive der tatsdchlichen Umstande be-
wusst wird, ein Gefiihl der Erleichterung, das
durch den >limbischen Kontrastc zu der vor-
hergehenden negativen Emotion nur noch
verstarkt wird. Die Freude an der Musik ver-
dankt sich demnach wesentlich dem Phano-
men der >kontrastiven Valenz« (21-25).

Statistisches Lernen und Ordnungen der
Wabhrscheinlichkeit

Als eine Form der Anpassung an Umwelten,
deren Instabilitdt ein konstantes generations-
tbergreifendes Reaktionsmuster nicht zu eta-
blieren erlaubt, ist die Disposition zu lernen
nicht minder ein Produkt der Evolution als
jeder angeborene Instinkt (63)." Lernen ge-

14 Die deutschsprachigen Ausdriicke treffen den
Sinn ihrer englischsprachigen Pendants nur
ungenau: Insbesondere >awec ist mit >Ehr-
furchtc nur unzureichend wiedergegeben —
gemeint ist ein dem Geflihl des Erhabenen
verwandter Zustand des atemlosen Uberwil-
tigtseins angesichts eines Ubermichtigen.

15 Gewdhnlich wird unter dem Terminus >Bald-
win Effectc nicht die evolutiondr erworbene
allgemeine Lernfihigkeit eines Organismus
verstanden, sondern der Prozess der geneti-
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schieht nicht immer bewusst und absichtsvoll.
Auch ohne explizit erworbenes musikalisches
Wissen verfligen enkulturierte Horer Uber die
Fahigkeit, Musik als einen strukturierten und
sinnvollen Zusammenhang wahrzunehmen
— eine Fahigkeit, die sich etwa daran zeigt,
dass zumindest oberflachliche Stérungen re-
guldrer musikalischer Zusammenhéange auch
von musikalisch illiteraten Personen zuverlds-
sig erkannt werden. Die Aneignung entspre-
chenden Regelwissens erfolgt nicht anders als
im Fall der Sprache ebenso unbewusst wie
miihelos; die Psychologie spricht von impli-
zitem Lernen.'® Statistisches Lernen, also das
Lernen von Haufigkeiten und Ubergangs-
wahrscheinlichkeiten, bildet eine spezifische
Art impliziten Lernens.

Statistische Regularititen werden Uber
Ordnungen von Wabhrscheinlichkeit differen-
ziert. Wird die Wahrscheinlichkeit des Auf-
tretens eines Ereignisses unabhdngig von an-
deren Ereignissen betrachtet, spricht man von
einer »unbedingten Wahrscheinlichkeitc oder
>Wahrscheinlichkeit nullter Ordnung:. Hangt
sie dagegen von einem anderen Ereignis ab,
ist von einer »bedingten Wahrscheinlichkeit
erster Ordnung¢ die Rede, kommen zwei Er-
eignisse in Betracht, von einer >Wahrschein-
lichkeit zweiter Ordnungc — und so weiter
(56). Im Hinblick auf Tonhohen analysiert
Huron Wabhrscheinlichkeiten nullter und ers-
ter Ordnung; allein im Hinblick auf metrische
Strukturen kommen auch Wahrscheinlichkei-
ten hoherer Ordnung zur Sprache.

Objektive DatenstrukturenanalysiertHuron
mit Hilfe von Humdrum, einem in den 1990er
Jahren von ihm selbst entwickelten System,
das die statistische Auswertung entsprechend
formatierter Partiturdaten unter im Prinzip un-
begrenzt vielen Fragestellungen erméglicht.”
Zwar eignet sich Humdrum prinzipiell auch

schen Verankerung eines urspriinglich gelern-
ten Merkmals — eine Verankerung, die durch
den Selektionsdruck bewirkt wird, den ein
gelerntes Merkmal tber mehrere Generati-
onen hinweg ausiibt (vgl. Dennett 2003). —
Zum komplexen Verhiltnis zwischen Biologie
und Kultur vgl. etwa Menninghaus 2011.

16 Rohrmeier/Rebuschat 2012.

zur Analyse einzelner Kompositionen (Hu-
ron demonstriert das mit einer Motiv-Analyse
des Streichquartetts op. 51/1 von Johannes
Brahms [260-262]). Die meisten statistischen
Untersuchungen in Sweet Anticipation aber
gelten umfangreichen Korpora wie etwa Hel-
mut Schaffraths Essen Folksong Collection.'®
Mentale Reprdsentationen musikalischer
Regularitdten entsprechen keineswegs immer
den objektiven statistischen Gegebenheiten:
Es scheint, als rekurrierten Horer bei der Er-
wartung von Ereignissen hadufig auf >heuristi-
sches Wissen« (91) — Faustregeln, die bestimm-
te Stilcharakteristika lediglich ndherungsweise
erfassen, dafiir aber kognitiv 6konomischer
anzuwenden sind. Leonard B. Meyers Prinzip
des »gap-fillc etwa, demzufolge nach einem
grofSen Intervall ein Intervall in Gegenrich-
tung wahrscheinlich ist, entspricht zwar den
Horerwartungen der Versuchspersonen, er-
klart faktische Datenstrukturen aber weniger
gut als das statistische Prinzip der Regression
zum Mittelwert (-Melodic Regression«): Gro8e
Intervalle werden mit grofRerer Wahrschein-
lichkeit von Intervallen in der Gegenrichtung
gefolgt, wenn sie vom melodischen Mittel-
wert ausgehen, den Mittelwert kreuzen oder
beim Mittelwert enden (80-85). Néhern sie
sich dagegen dem Mittelwert, ohne ihn zu
kreuzen, zeigt sich eine leichte Tendenz zu
einem Folgeintervall in gleicher Richtung.
Differenzierungen wie diese angemessen
zu reprdsentieren, erforderte Einiges an Ge-
dachtnisleistung; das allgemeine Prinzip des
»gap-fillc bzw. >post-skip-reversal< dagegen ist
wesentlich unaufwandiger umzusetzen und
anndhernd ebenso effektiv (92f.) Ein zweites
Beispiel: Die Tendenz zur Fortsetzung eines
Musters schrittweiser melodischer Fortschrei-
tungen kommt in Melodien haufig nur bei
fallenden melodischen Intervallen vor (:Step
Inertia<), Horer aber erwarten sie ebenso fir
steigende: Die Ubergeneralisierung realisiert

17 http://www.musiccog.ohio-state.edu/Humd-
rum/. Vgl. auch Clarke 2008, 389 und Thomp-
son 2007, 69. Fur eine ausfiihrliche deutsch-
prachige Darstellung vgl. Kepper 2011.

18 Vgl. etwa http://essen.themefinder.org.
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ein optimales Verhaltnis von Genauigkeit und
Geschwindigkeit der Vorhersage (77-80).
Statistisches Lernen erfolgt somit keineswegs
stimulusgetreu, sondern wird durch die spezi-
fischen Bedingungen des menschlichen kog-
nitiven Apparates beeinflusst.

Mentale Reprasentationen

Die mentale Représentation statistisch gelern-
ten Wissens wird in zwei separaten Kapiteln
behandelt. Kapitel 7 beleuchtet Fragen der
merkmalsbezogenen perzeptuellen Analyse
sensorischer Daten: So unterscheidet Huron
am Beispiel der Schalllokalisation eine basale
Ebene der neuronalen Codierung von tiberge-
ordneten Reprdsentationsebenen, auf denen
niedrigstufige Repradsentationen von Laufzeit-
und Amplitudendifferenzen in héherstufige
Perzepte wie Azimuth, Elevation und Entfer-
nung oder Ort, Geschwindigkeit und Trajek-
torie umgesetzt werden. Ahnliches gilt fiir die
mentale Représentation von Tonhohen: Auch
hier differenziert Huron zwischen einer basa-
len Ebene der tonotopen respektive tempo-
ralen Codierung von Tonhthen und héheren
Reprdsentationen etwa von Tonhhenklassen
oder Akkordtypen. Simultane Représentatio-
nen kénnen einerseits verschiedene Aspekte
eines Objekts beschreiben (:Correlated Re-
presentations« [114-117]), stehen andererseits
aber auch in Konkurrenz zueinander (-Neural
Darwinism« [107-110]), wobei die Prediction
Response dariiber entscheidet, welche Repra-
sentationen beibehalten und verstarkt werden
(127). Bestimmte Reprdsentationen zieht »das
Gehirn{® tendenziell anderen vor: Verbindun-
gen benachbarter Elemente solchen entfernter,
Relationen niedriger solchen héherer Ordnung
und niedrigere Ableitungsstadien hoheren.

Kapitel 12 ordnet den vier wichtigsten
Typen des Gedachtnisses vier verschiedene
Typen der Erwartung zu:

19 Vgl. etwa Huron 2006, 108: »But how does a
brain know which representation is the best?«
— Fiir eine Kritik des neurowissenschaftlichen
Usus, das Gehirn als handelndes Subjekt
erscheinen zu lassen, vgl. Bennett/Hacker
2003, 111-114.
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1. Das semantische Langzeitgedachtnis liegt
der sschematischen Erwartungc zugrun-
de — einer Erwartung, die sich auf genau
die allgemeinen Merkmale eines Objekts,
Sachverhalts oder Ereignisses richtet, die
zuvor in einem kognitiven Schema abstra-
hiert wurden.

2. Das episodische Langzeitgeddchtnis (221-
224) ist die Voraussetzung der sogenann-
ten veridikalen Erwartungc, die sich auf
spezifische Merkmalskonstellationen rich-
tet, die entweder konstant bestehen (wie
physische Objekte) oder einen bestimm-
ten singuldren Ereignistyp instantiieren
(wie etwa Auffiihrungen musikalischer
Kompositionen). Die Unterscheidung zwi-
schen schematischen und veridikalen Er-
wartungen vermag Huron zufolge auch
ein altes Ratsel der Expektanzforschung
zu 16sen: Uber 99% der Zeit, in der wir
Musik horen, besteht aus Wiederholungen
bereits zuvor gehorter Musiken (241).
Wenn nun Uberraschung einen wesent-
lichen Anteil zumindest an emotionalen
Reaktionen wie Lachen, Ehrfurcht und
Schauer hat, stellt sich das bekannte Pro-
blem, dass wir musikalische Uberraschun-
gen auch dann noch als Erwartungsdiskre-
panzen wahrnehmen, wenn wir ein Stiick
mehrfach gehért haben und den Gang der
Ereignisse vorhersehen kénnen.? Meyer
versuchte das Problem unter anderem
durch die These zu l6sen, Kunstmusik sei
so komplex, dass sie immer wieder aufs
Neue zu Uberraschen vermége.?' Ray Ja-
ckendoff schlug ein Analysemodell vor,
demzufolge wéhrend des Horens eine
Mehrzahl von Analysen gleichzeitig durch-

20 Zur Bezeichung des Problems ist der Termi-
nus >Information Theory Paradox« gebrduch-
lich (Titchener/Broyles 1973). Huron dage-
gen bedient sich unter Rekurs auf Dowling
and Harwood (1986, 220) der Bezeichung
'Wittgensteins Puzzle«. Es gibt freilich gute
Griinde fiir die Auffassung, dass Dowling
und Harwood die entsprechende Passage bei
Wittgenstein bis zur Unkenntlichkeit verzerrt
referieren. Vgl. Wittgenstein 2005, 46f.

21 Meyer 1967.



REZENSION

gefiihrt werden, wobei der informationell
gekapselt operierende mentale Parser stets
so verfahrt, als hore er das Stlick zum er-
sten Mal.?> Hurons Losung basiert auf der
ITPRA-Theorie: Die fir Uberraschungen
zustandige Reaction Response kennt kei-
ne Wiederholungen, sie reagiert in jedem
einzelnen Fall neu. Das scheinbare Pa-
radox, dass sie dabei einerseits auf eine
gelernte  Vorstellung musikalischer Re-
gularititen zugreifen kann, sich anderer-
seits aber durch wiederholte Erfahrungen
derselben Stimuli nicht beeinflussen lasst,
kann durch die Unterscheidung schema-
tischer und veridikaler Erwartungen auf-
geldst werden (225-227): Erstere griinden
auf Generalisierungen, letzere dagegen
auf Spezifika eines individuellen Stimu-
lus.?® Erfahrungen vermégen die Reaction
Response erst dann zu beeinflussen, wenn
sie Uber die Wiederholung hinreichend
vieler verschiedener Instanzen zu einen
Schema generalisiert worden sind.

3. »Dynamische  Erwartungen< (227-231)
basieren auf der Aktivitit des Kurzzeit-
geddchtnisses und des mittelfristigen Ge-
déchtnisses (intermediate term memory<):
Sie entstehen aus innerhalb einer Spanne
von hochstens 10-12 Sekunden auftre-
tenden Regularititen und erzeugen die Er-
wartung, eben diese Regularititen wiirden
perpetuiert.

4. >Bewusste Erwartungen< (235-237) ver-
danken sich expliziten kognitiven Opera-
tionenwie etwa der rationalen Einsicht in
die strukturellen Prinzipien einer Kompo-
sition. Entscheidend ist die Bildung von Er-
wartungen aus sprachlich artikulierbarem
Wissen. Huron sieht hier das Arbeitsge-
déchtnis als die entsprechende Gedéacht-
nisform — nicht im Sinne des Kurzzeit-
geddchtnisses, sondern eines >mentalen
Desktops¢, der die fiir eine Situation rele-
vanten Gedéchtnisinhalte fiir den Zugriff
bereithalt.

22 Jackendoff 1991, 223-228.

23 Ahnlich hatten bereits Dowling und Harwood
argumentiert (1986, 220).

Tonalitat: Qualia

Wer unter dem Stichwort >Tonality< (Kap. 9)
eine eigene Theorie erwartet, wird enttduscht:
Huron betont, nur einige Aspekte des kom-
plexen Gegenstandes Tonalitdt diskutieren
zu wollen (143 f.) — darunter asthetische Qua-
lititen von Skalentonen, Carols Krumhansls
Tonartenprofile, die Wahrnehmung von Ge-
schlossenheit, Ubergangswahrscheinlich-
keiten in deutschen Volksliedern und kul-
turiibergreifendes  statistisches Lernen von
Tonsystemen.**

Hier sei nur kurz auf den Abschnitt zu mu-
sikalischen Qualia eingegangen. Huron geht
von der Beobachtung aus, dass bestimmten
Skalenstufen regelmafig bestimmte Qualita-
ten zugeschrieben werden. Drei dieser Qua-
lititen, namlich >Tendency:, >Closurec und
»Pleasures, sind Huron zufolge einer statisti-
schen Erklarung zugénglich. Dies sei am Bei-
spiel der Leittontendenz exemplifiziert. Wah-
rend das klassische energetische Argument
besagt, der Leitton sei deshalb nach oben auf-
zulosen, weil ihm eine »im melodischen Zu-
sammenhang hervortretende, in einen Zielton
gerichtete Bewegung« zu Grunde liegt®, ar-
gumentiert Huron umgekehrt: hm zufolge 16-
sen Tone dann die Empfindung einer Tendenz
aus, wenn eine bestimmte Wahrscheinlichkeit
erster Ordnung erwarten ldsst, dass ihnen be-
stimmte andere Tone folgen. Ist dagegen eine
Pause das wahrscheinlichste Ereignis, entsteht
die Qualitdt der Geschlossenheit. Auch das

24 Hurons Zuriickhaltung gegeniiber theoriege-
schichtlichen Aspekten des Themas erstreckt
sich auch auf seine Behandlung des musik-
theoretischen Erwartungsbegriffs: Verweise
auf Moritz Hauptmanns Konstruktion des
Metrums aus der Relation erklungener und
antizipierter Schldge (Hauptmann 1853, 211-
213), Hanslicks Analyse der Geistestatigkeit
der Horers (Hanslick 1922, 133), Dahlhaus’
im deutschen Sprachraum weithin rezipierten
Text »Musikalische Form als Transformation«
(1977) oder David Lewins phanomenologische
Auseinandersetzung mit temporalen Aspek-
ten der Horens (1986) sucht man vergebens.

25 Vgl. Kurth 1917, 40f.
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Quale »asthetische Lustc (spleasure«) erscheint
als direkte Konsequenz der gelernten hohen
Wabhrscheinlichkeit musikalischer Ereignisse
(167): Tritt eine erwartete Stufe tatsachlich ein,
belohnt die Prediction response die korrekte
Vorhersage. Das positive Gefiihl wird aber
nicht der Korrektheit der Vorhersage, sondern
— qua Fehlattribution — dem vorhergesagten
Gegenstand zugeschrieben (138). Allgemein
sind positiv besetzte Qualia mit Ténen ver-
knlpft, die haufig erscheinen und mit Ge-
schlossenheit assoziiert sind. So wurden die
Tone des Tonikadreiklangs mit Begriffen wie
>Warmes, »Schonheitc und >Liebe« beschrie-
ben, wahrend chromatisch erhohte Stufen —
Stufen, die zu einer ebenso hohen wie spe-
zifischen Erwartung fiihren — den Gebrauch
von Epitheta wie >harsch¢, »schrillc und >be-
klommen:« provozierten.® Ahnliches gilt fiir
chromatische mediantische Harmonien (274).

Rezeption

Rezensenten loben die Fiille der in langjahri-
ger Forschungstatigkeit gesammelten Einsich-
ten”, die Verknipfung von Erkenntnissen aus
Musiktheorie, Evolutionstheorie, Neurobiolo-
gie und Kognitionswissenschaften sowie eine
Theoriebildung, die sich auf einen breiten
konzeptionellen Hintergrund und solide ex-
perimentelle Arbeit stiitze.?* Huron habe sich
nicht mit der Zusammenfassung existierender
Arbeiten begniigt, sondern prdsentiere auch
eine Vielzahl bislang unpublizierter Forschun-
gen.” So beleuchte er mehrere bislang unbe-
riicksichtigte Emotionen und mache sie durch
plausible psychologische und evolutionsbio-
logische Erkldarungen verstandlich.>® Umfas-
send sei auch der Gegenstandsbereich des

26 In tonalen Kontexten, so Huron, tritt die Auf-
|6sung eines chromatischen Tons zu seinem
diatonischen Nachbarton mit einer Wahr-
scheinlichkeit ein, die anniahernd statistischer
Gewissheit entspricht (328).

27 Pearce/Miillensiefen 2008, 166.
28 Stevens/Byron 2007, 513.

29 Clarke 2008, 391.

30 Thompson 2007, 68.
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Buches: Musikbeispiele aus unterschiedlichen
Zeiten, Kulturen und stilistischen Kontexten
fanden Berticksichtigung. SchlieRlich gebe
Sweet Anticipation eine Fiille von Anregungen
fur kiinftige empirische Studien.?'
Uberwiegend positiv wird auch Hurons
statistische Methode beurteilt. Wahrend die
meisten Musiktheoretiker bislang davor zu-
riickgescheut sein dirften, umfassende Kor-
pora durchzusehen, um sich von der Rich-
tigkeit einer intuitiv gefundenen analytischen
Generalisierung zu Uberzeugen, ermogliche
es das statistische Procedere, musikalische
Sachverhalte auf der Basis tberwaltigender
Fallzahlen objektiv zu beschreiben.’? Dass
Huron zu Feststellungen gelange wie jener
altbekannten, Komponisten wie Wagner,
Schénberg oder Stravinsky hdtten gegen die
Erwartungen ihrer Horer ankomponiert, zei-
ge gerade die Kompatibilitat der statistischen
Methode mit traditionelleren musikwissen-
schaftlichen Verfahren — einer Methode, die
zugleich den Vorteil besaRe, stilistische Merk-
male eines Korpus exakt zu quantifizieren.*
Viele Rezensenten heben die antihermeti-
sche Prasentationsform des Buches hervor. Ver-
trautheit mit Verfahren der Cognitive Science,
so zeige das Kapitel zu Forschungsmethoden,
werde nicht vorausgesetzt.>* Zudem verstehe
es Huron, die Forschung lebendig zu referie-
ren, verwickelte Debatten angemessen zu ver-
einfachen und den Gang der Darstellung durch
Anekdoten und humorvolle Beispiele aufzulo-
ckern. Elizabeth Hellmuth Margulis berichtet,
Studierende zdhlten das Buch bald zu ihren
Lieblingslektiren und betont, Huron habe,
indem er die Beziehung musiktheoretischer
Gegenstande zu umfassenderen gesellschaft-
lichen Diskursen aufgezeigt habe, dem Fach
Musiktheorie einen groRen Dienst erwiesen.*

31 Schmuckler 2006, 141.

32 Hellmuth Margulis 2012, 147.
33 Pearce/Miillensiefen 2008, 162.
34 Stevens/Byron 2007, 513.

35 Hellmuth Margulis 2012, 145 und 148. — Be-
merkenswerterweise liest Hellmuth Margulis
Sweet Anticipation als primdr musiktheoreti-
sches Buch.
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Hurons Entscheidung, tber Fachgrenzen
hinaus verstandlich zu schreiben, hat freilich
auch Kritiker auf den Plan gerufen. Marcus
T. Pearce und Daniel Miillensiefen vermissen
eine klare Definition des Huronschen Le-
sers: Einerseits sei das Buch zu spezialisiert
fir eine allgemeine Leserschaft, andererseits
nicht exakt genug fiir ein Fachpublikum. Zu
kritisieren seien insbesondere die mangelhafte
Dokumentation der verwendeten Methoden,
die weitgehende Beschrankung der doku-
mentierten Statistik auf die Berechnung von
Mittelwerten sowie die Vagheit der Verweise
auf Bayesianische Modelle und Neurowissen-
schaften. Selten, so Pearce und Miillensiefen,
werde versucht, konkurrierende Modelle zu
falsifizieren; stattdessen setze Huron tiberwie-
gend auf positive Evidenzen. Viele Vorschlage
Hurons verlangten nach empirischer Uber-
prifung; etliche quantitative Analysen miiss-
ten unter variierten Bedingungen repliziert
werden.’® Sweet Anticipation reprdsentiere
mithin weder das letzte Wort zur Psychologie
der Erwartung noch gebe es einen vollstandi-
gen Uberblick tber die aktuelle Forschung.

Mark A. Schmuckler lobt die explanatori-
sche Kraft der Hypothese, emotionale Reak-
tionen auf Musik beruhten auf der evoluti-
onsbiologisch relevanten Fihigkeit, kiinftige
Ereignisse korrekt vorherzusagen, vermisst
aber eine Diskussion der Rolle von Musik in
der menschlichen Evolutionsgeschichte. An-
gesichts der spekulativen Natur evolutions-
biologischer Argumente erhebe sich Gberdies
die Frage, ob eine detaillierte Theorie der
Erwartung das evolutionsbiologische Argu-
ment zwingend verlangt — schliefilich hatten
Hurons Ideen iber musikalische Erwartung
weitgehend auch dann Bestand, wenn sich
die vorgeschlagenen evolutiondren Mecha-
nismen nicht bestatigen liellen.”” Kritisch er-
ortert wird auch die musikalische Relevanz
des ITPRA-Modells. William Benjamin stellt
fest, nahezu alle Beispiele Hurons betrafen
das unbewusste Wissen untrainierter Horer
und ereigneten sich in so kurzer Zeit, dass sie

36 Pearce/Miillensiefen 2008.
37 Schmuckler 2006, 139f.

weder einer Imagination response noch einer
Appraisal response zuginglich seien.*® Adam
Ockelford sieht eine Vielzahl unbeantworte-
ter Fragen: Wie arbeitet das Modell bei einem
Stimulus, der aus vielen rasch aufeinanderfol-
genden Klangen besteht? Gesetzt, Imaginati-
on response und Appraisal response kamen
in diesem Fall nicht zum Zuge: Uberlappten
sich dann die TPR-Zyklen oder folgten sie
ausschlieflich diskret aufeinander? Kann eine
Reaction response in Bezug auf ein anderes
Ereignis gleichzeitig als eine Tension respon-
se dienen? Funktioniert der TPR-Zyklus allein
von Note zu Note oder kann er sich auch tber
Gruppen von Noten hinweg erstrecken? Wie

arbeitet das ITPRA-Modell

im Fall kontra-

punktischer Texturen, bei denen es ja durch-
aus vorkommen kann, dass mehrere Stimmen
zu ein und derselben Zeit verschiedene Er-
wartungen generieren?* Elizabeth Hellmuth
Margulis wiederum beobachtet, trotz der zi-
tierten Musikbeispiele von Schonberg (iber
Holst bis zu Schickele beinhalteten die meis-
ten musikalischen Erfahrungen weder Lachen
noch Ehrfurcht und Schauer.*® Musikalische
Emotionen lieBen sich erst dann durch mu-
sikalische Erwartungen erkldren, wenn sub-
tilere Verbindungen zwischen der mentalen
Verarbeitung von Erwartungen und unseren
alltaglichen Erfahrungen im Umgang mit Mu-
sik hergestellt werden koénnten. Catherine
Stevens und Tim Byron schlieBlich kritisieren,
trotz seiner interkulturellen Anlage sei Hurons
Buch einseitig: Repetitive Musiken wie Ambi-
ent Music und Minimal Music lasse es ebenso
unerklart wie viele Arten aufSereuropdischer
Musik, bei denen die Verbindung von Musik
und Tanz im Vordergrund stehe.*!

Oliver Schwab-Felisch

38
39

40
1

Benjamin 2007, 334.

Ockelford 2008, 370. Dies ist nur eine kleine
Auswahl der bedenkenswerten Fragen, die
Ockelford aufwirft.

Hellmuth Margulis 2012, 147.
Stevens/Byron 2007, 513.
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Kongressbericht dazu heraus. Sie bereitet eine Monographie zum Thema Music and Riddle Cul-
ture in the Renaissance vor, die im Juli 2012 als Habilitationsschrift an der Ludwig-Maximilians-
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Universitat angenommen wurde. Gemeinsam mit Cristle Collins Judd (Bowdoin College) arbeitet
sie an einer Edition von Gioseffo Zarlino: Motets from the 1560s fiir die Reihe Recent Researches
in the Music of the Renaissance (A-R Editions). Im Sommersemester 2013 nahm Katelijne Schiltz
eine Professurvertretung an der Universitit Miinster wahr. Seit Wintersemester 2013/14 Profes-
sur am Institut fir Musikwissenschaft der Universitat Regensburg.

OLIVER SCHWAB-FELISCH studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Musiktheorie in
Miinchen und Berlin. Seit 1998 Studienrat im Hochschuldienst am Fachgebiet der TU Berlin.
Mitglied des Griindungsvorstands und 2004-08 Vizeprasident der Gesellschaft fiir Musiktheo-
rie. 2004-09 Mitherausgeber der ZGMTH. Verdffentlichungen zur Musik des 18. und 19. Jahr-
hunderts und zu Themen der Musiktheorie.

SOREN SONKSEN studierte Musiktheorie bei Volker Helbing an der Hochschule fiir Musik,
Theater und Medien Hannover. Seit 2013 unterrichtet er dort Musiktheorie, Gehorbildung und
theoriebegleitendes Klavierspiel. Nach Beitragen zur Analysegeschichte von Robert Schumanns
Papillons und zur harmonischen Prolongation im 19. Jahrhundert befindet sich derzeit eine Stu-
die zur funktionalen Metrik in der Musik des 17. Jahrhunderts in Vorbereitung.

KILIAN SPRAU studierte Schulmusik, Musiktheorie, Klavier und Gehérbildung an der Hoch-
schule fir Musik und Theater Miinchen sowie am Mozarteum Salzburg. Im Zentrum seines
Forschungsinteresses stehen Wechselwirkungen zwischen Musik und Sprache; sein vorrangiges
Engagement in Theorie und Praxis gilt dem Kunstlied des 19.-21. Jahrhunderts. Sein Dissertati-
onsprojekt zur zyklischen Liedkomposition um 1850 befindet sich in der Abschlussphase. Kilian
Sprau erflllt eine Dozentur fir Musiktheorie und Gehorbildung an der Universitdt Augsburg und
einen Lehrauftrag in denselben Fachern an der Musikhochschule Miinchen.

JAN PHILIPP SPRICK studierte Musiktheorie, Viola, Musikwissenschaft und Geschichte in Ham-
burg und Harvard und wurde 2010 an der Humboldt-Universitdt zu Berlin mit einer Arbeit Gber
die Sequenz in der deutschen Musiktheorie um 1900 promoviert. Seit 2006 ist er Dozent fiir
Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock und wurde dort im Oktober
2013 auf eine Professur fiir Musiktheorie berufen. Von 2009 bis 2013 war er Mitherausgeber der
ZGMTH. Im Winter Quarter 2012 unterrichtete er als Visiting Assistant Professor am Department
of Music der University of Chicago.

CHRISTIAN UTZ ist Professor fiir Musiktheorie und Musikanalyse an der Kunstuniversitdt Graz
und lehrte aulBerdem Musikwissenschaft und Komposition an den Universititen in Wien, Graz,
Klagenfurt, Tokyo und Hsinchu/Taiwan. Utz studierte Komposition, Musiktheorie, Musikwis-
senschaft und Klavier in Wien und Karlsruhe und promovierte 2000 und habilitierte sich 2015
in Musikwissenschaft an der Universitdt Wien. 2012-2014 leitete er an der Kunstuniversitit Graz
das vom 6sterreichischen Wissenschaftsfonds (FWF) geforderte Forschungsprojekt Eine kontext-
sensitive Theorie post-tonaler Klangorganisation (CTPSO). Seine Forschungsschwerpunkte sind
Geschichte und Theorie der Musikwahrnehmung, das Verhiltnis von Analyse und Auffiihrung/
Performance, Asthetik und Theorie von Stimme und Vokalmusik, interkulturelle Musikgeschich-
te. Monographien: Neue Musik und Interkulturalitit. Von John Cage bis Tan Dun (Beihefte zum
Archiv fiir Musikwissenschaft 51, Steiner, 2002); Komponieren im Kontext der Globalisierung.
Perspektiven fur eine Musikgeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts (transcript, 2014), Bewe-
gungen im Klang-Zeit-Raum. Theorien und Geschichte der Musikwahrnehmung im 19. und 20.
Jahrhundert als Crundlagen einer Analyse posttonaler Musik (Olms, 2015, in Vorbereitung). Utz
ist Mitherausgeber der Schriftenreihe musik.theorien der gegenwart (Pfau, sechs Bande 2007-
2013) sowie Mitherausgeber des Lexikons der Systematischen Musikwissenschaft (Laaber, 2010)
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und des Lexikons Neue Musik (Metzler/Barenreiter, 2015). Seit 2014 im Vorstand der Gesell-
schaft fiir Musiktheorie (GMTH), seit 2015 Mitherausgeber der ZGMTH. Christian Utz ist auch
als Komponist hervorgetreten (Portrait-CDs Site, Composers’ Art Label 2002; transformed, Spek-
tral Records, 2008). http://www.christianutz.net http://ctpso.kug.ac.at

ANDREAS J. WINKLER, geboren 1974 in Koblenz, begann seinen musikalischen Werdegang auf
dem Klavier. Zur klassischen Musik gesellten sich bald Jazz und Rock, was in eine tiber zehnjah-
rige Mitgliedschaft bei der Indie-Band The Fluids (1997-2008) inklusive Touren in England und
Spanien miindete. 2007-12 studierte er Komposition (Kiinstlerischer Tonsatz), Musiktheorie (Pa-
dagogischer Tonsatz) und Horerziehung an der HfMT Kéln. Seine analytischen Schwerpunkte
liegen in der Musik der friihen Moderne; er hielt Vortrage an den Jahreskongressen der GMTH
Uber Debussys Streichquartett und Puccinis Tosca. Andreas J. Winkler lebt als freischaffender
Komponist, Musikpadagoge und Musiktheoretiker in KoIn. Er komponiert vorwiegend Kammer-
und Vokalmusik und erlebte seit 2007 zahlreiche UA seiner Stiicke. 2012 griindete er mit drei
Kollegen das Komponisten-Kollektiv zeitKlang.
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