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Bemerkungen zu Ernst Kurths Begriff
der «Synthetischen Verschmelzung

HANS-PETER ROSLER

In Ernst Kurths psychologischer Theorie der Musik bildet die Verschmelzung
eine grundlegende Hypothese zur Erkldrung der Akkordeinheit. Den Verschmel-
zungsbegriff hatte er von Carl Stumpf ibernommen und zuerst in seiner
Habilitationsschrift' verwendet, in der er die Fundamentalbasstheorie Simon
Sechters und die Funktionstheorie Hugo Riemanns in einem kritischen Vergleich
gegeniiberstellte, zugleich aber seine eigene energetische Theorie entwickelte. Die
vorliegende Arbeit bezieht sich vorwiegend auf dieses Werk, da im 2. Kapitel
bei der Diskussion des Konsonanzbegriffs Kurth seinen Begriff der «syntheti-
schen Verschmelzung» einfiithrt und erstmals den Ausdruck «Musikpsycholo-
gie» in Abgrenzung zu Stumpfs Tonpsychologie gebraucht?.

Im Folgenden wird der Zusammenhang zwischen der Erweiterung des Ver-
schmelzungsbegriffs Stumpfs zum synthetischen Kurths und dessen Konzeption
der Musikpsychologie in Grundziigen skizziert und auf einige Anregungen hin-
gewiesen, die er aus der Psychologie erfahren haben kénnte. Die Einschriankung
auf die Psychologie geschieht aufgrund des begrenzten Umfangs, der auch nur
eine vereinfachte Darstellung grundlegender Gedanken erlaubt.

Kurth versteht unter «Voraussetzungen» musiktheoretischer Systeme deren phy-
sikalisch-akustische und psychologische Grundlagen®. Riemanns System einer
musikalischen Logik war auf den Ober- bzw. Unterklang als Kriterium der kon-
sonanten Einheit des Dreiklangs gegriindet. Die Theorie Sechters — mehr von
der pddagogischen Praxis ausgehend - konnte hingegen keine vergleichbare Fun-
dierung aufweisen. Kurth zog daher die Verschmelzungslehre Stumpfs als psy-
chologische Grundlage fiir das auf Terzschichtung beruhende «konstruktive»
Prinzip der Dreiklangskonsonanz heran.

Stumpf hatte das Phinomen der Verschmelzung in folgender Weise beschrie-
ben: «Verschmelzung» ist «. . . dasjenige Verhiltnis zweier Inhalte, speciell Emp-
findungsinhalte, wonach sie nicht eine blosse Summe sondern ein Ganzes bilden.
Die Folge dieses Verhiltnisses ist, dass mit hoheren Stufen desselben der Gesamt-
eindruck sich unter sonst gleichen Umstinden immer mehr dem Einer Empfin-
dung ndhert und immer schwerer analysirt wird»*. Da sich die héheren Ver-

1 E. Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssy-
steme, Miinchen 21973 (Bern '1913).

2 Ebdy; S.253.

3 Ebd, S. 6, 19.

4 C. Stumpf, Tonpsychologie, Bd. 2, Leipzig, 1890, S. 128.

109



schmelzungsgrade mit den konsonanten Intervallen deckten, glaubte er, eine psy-
chologische Erklarung fiir das musikalische Konsonanzphidnomen gefunden zu
haben’. Zwischen den letzten als konsonant bezeichneten Intervallen (Terzen,
Sexten) und den dissonanten Intervallen bestand jedoch kein gravierender Unter-
schied im Verschmelzungsgrad, so dass Stumpf nur einen graduellen Unterschied
zwischen Konsonanz und Dissonanz aus tonpsychologischer Sicht feststellte.
Eine wichtige Gesetzméssigkeit war die Unverdnderlichkeit des Verschmelzungs-
grades bei Hinzufiigung eines oder mehrerer Tone®.

Verschmelzung war nach Stumpf ein unmittelbares Phidnomen der sinnlichen
Wahrnehmung, welches nicht in ein direktes Kausalverhiltnis zu akustischen Ur-
sachen gebracht werden konnte’. Psychologische Ursachen (Tduschungen, Wil-
lensakte, Gefiihle) wurden ebenfalls ausgeschlossen®, nachdem er zuvor schon
festgestellt hatte, dass Verschmelzung unabhingig von Einstellung und Ubung
sei’.

Das Einheitserlebnis selbst war nur beschreibbar bzw. durch Selbst- oder
Fremdbeobachtung feststellbar. Stumpf hat hdufig auf die Schwierigkeit einer
addquaten Definition hingewiesen und eine «allgemeine Verhéiltnislehre» zur
philosophisch-erkenntnistheoretischen Kldarung derartiger Phdnomene fiir drin-
gend erforderlich gehalten'®. Trotz dieses Problems betrachtete er die Verschmel-
zung nicht als Hypothese, sondern als ein - durch die Versuchsreihen indirekt
nachgewiesenes - «sinnliches Phidnomeny, das einen objektiven Bestandteil der
psychischen Erfahrung bilde''. Objektiv deshalb, weil es nicht Folge von Ein-
heitsurteilen bzw. Nichtunterscheidbarkeit sei, sondern deren Ursache. Wahr-
nehmung und Urteil waren nach Stumpf Folgen des «Verhéltnisses» der « Emp-
findungsinhalte». Er formulierte daher - im Anschluss an die damalige An-
schauung der Psychologie, wonach Empfindungen auf physiologische Vorgédnge
zuriickgefiihrt wurden - seine - ausdriicklich als eine solche ausgewiesene - Hy-
pothese von den «specifischen Synergien» im «Centralorgan»'?. Dieser physiolo-
gische Prozess bildet ein Zwischenglied in der Kausalreihe Reiz-Empfindung.

Durch Stumpfs tonpsychologische Forschung waren akustische Kriterien als
alleinige Voraussetzungen musiktheoretischer Betrachtungen zumindest in Frage
gestellt, und Kurth konnte im nachhinein die Theorie Sechters Riemann gegen-
iiber als gleichberechtigt ansehen'®. Zudem hatte Stumpf bereits Riemanns Hy-

5 Stumpf, Konsonanz und Dissonanz, in: Beitrige zur Akustik und Musikwissenschaft H. 1,
Leipzig 1898, S. 35.

6 Stumpf, Tonpsych. 11, S. 136; ders., Konsonanz und Konkordanz, in: Zeitschrift fiir Psycholo-

gie 58 (1911), S. 321-355, S. 328. Diese Abhandlung wurde auch veroffentlicht in: Beitrige zur

Akustik und Musikwissenschaft H. 6, Leipzig 1911, S. 115-150. Dieser Band lag dem Verfasser

nicht vor, so dass die Verweise sich auf die Zeitschrift fiir Psychologie beziehen.

Stumpf, Tonpsych. II, S. 184.

Ebd., S. 184ff.

Ebd., S. 127f,

Stumpf, Tonpsych. II, S. 128ff.; Konson. u. Disson., S. 44, 54. - Zur theoretischen Diskussion

innerhalb der damaligen Psychologie vgl. u.a.: O. Kiilpe, Grundriss der Psychologie: auf experi-

menteller Basis dargestellt, Leipzig 1893, S. 314-317. - W. Wundt, Grundziige der physiologi-

schen Psychologie (3 Bde.), Leipzig °1902-1903 (*1874), Bd. II, S. 119-122, 438-439. - Th. Lipps,

Tonverwandschaft und Tonverschmelzung, in: Zeitschr. f. Psychol. 19 (1899), S. 1-40.

11 Stumpf, Tonpsych. II, S. 129.

12 Stumpf, Tonpsych. II, S. 214; Konson. u. Disson., S. 50.

13 Kurth 1913, S. 13ff.

(e JNalo SRR |
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pothese von der Existenz einer Untertonreihe verworfen'4, ebenso wie dessen
weitere Ableitungsversuche. Vor allem kritisierte er Riemanns fiir das Konso-
nanzempfinden wichtige Klangvertretungslehre sowie die Behauptung des gene-
tischen Primats der Dreiklangsempfindung'’. Als Hauptargument fiihrte
Stumpf die ihm uniiberwindlich erscheinende Diskrepanz zwischen dem unmit-
telbaren Empfinden und den akustischen Gegebenheiten an, so dass aus diesem
Grund letztere lediglich einen rein spekulativen Charakter triigen. Der Riemann-
schen Erkldrung der Konsonanz aus der Einheit des - zu einem Gesamtklang
gehorenden - Dreiklangs stand die tonpsychologische Erklarung Stumpfs gegen-
iiber.

Nach Stumpf entsteht der Dreiklang aus der Kombination konsonanter
Intervalle'®. Fiir Kurth - der die betreffende Stelle zitiert - war daher die Méglich-
keit gegeben, Sechters Anschauung mit den tonpsychologischen Grundlagen
Stumpfs zu identifizieren'’. (Riemanns historisches Argument fiir die Urspriing-
lichkeit des Dreiklangsempfindens - die allmahliche Herausbildung der Dur-
Molltonalen Harmonik - konnte Kurth daher ebenso fiir eine sukzessive durch
Verschmelzung bedingte Summierung konsonanter Intervalle geltend machen.)'?
Der grundséitzliche Unterschied zwischen beiden Systemen bei der Darstellung
des Dreiklangs bestand fiir Kurth darin, dass bei Sechter das Primére der «Ton
und die Konsonanz» und bei Riemann die Einheit des «Dreiklangs»'® sei bzw.
als «physikalische Grundlage» der «doppelt projizierte Naturklang» und als
tonpsychologische Grundlage die «Verschmelzung»?®. (Kurth l4sst Riemanns
Voraussetzungen weiterhin gelten; die Untertonreihe jedoch nur als eine heuristi-
sche Hypothese fiir die logische Weiterentwicklung des Systems.)?'!

IT

Die Verschmelzung wird von Kurth aber auch zur Erkliarung fiir die Bildung
dissonanter Akkorde in Anspruch genommen, so dass nach seinem eigenen Be-
kunden die «Anwendung» sich «. .. vielleicht mehr auf das Wort als auf seine
spezifische Bedeutung bei Stumpf stiitzt»??. Fiir diese Bedeutungserweiterung
fiihrt er den Begriff der «synthetischen Verschmelzung» ein, in Abgrenzung zur
«analytischen» Stumpfs?®,

Der gravierendste Unterschied zwischen beiden Begriffen besteht darin, dass
Kurths Verschmelzung einen «Vorgang» bezeichnet, ein «. .. ,Zusammenwach-

14 Stumpf, Tonpsychologie, Bd. 1, Leipzig 1883, S. 117; Tonpsych. II, S. 264ff.; Konson. u.
Disson., S. 85-87; Konson. u. Konkord., S. 333.

15 Stumpf, Konson. u. Disson., S. 90ff. - Stumpf setzt sich neben Riemann vor allem mit v. Oettin-
gen auseinander. — Konson. u. Konkord., S. 327, 348f.

16 Stumpf, Konson. u. Disson., S. 107.

17 Kurth 1913, S. 12-14, 15.

18 Ebd., S. 15f.

19 Ebd.; S. 1L

20 Ebd, S. 19.

21 Ebd.,S.20f; vgl. ders., Grundlagen des linearen Kontrapunkts: Bachs melodische Polyphonie,
Berlin *1927, S. 64-65.

22 Kurth 1913, S. 47.

23 Ebd., S. 49.
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sen‘ von Tonen zu einer Einheit»?*, wohingegen Stumpf ausdriicklich den nicht-
prozessualen Charakter betont hatte. Zur Begriindung weist Kurth auf die Un-
iibertragbarkeit der Versuchsergebnisse an «Unmusikalischen» auf musikalische
Personen hin, da bei deren Unterscheidungsvermdgen von Einzelténen auch die
«Empfindlichkeit gegeniiber dem Dissonanzgrad zunehme», was zu einer all-
méahlichen Ausscheidung der Dissonanzen aus der Musik hétte fiihren miissen,
wiahrend die historische und individuelle Entwicklung das Gegenteil aufzeige:
«...von dem Augenblick, da einmal die Konsonanz und Dissonanz iiberhaupt
in der Empfindung auseinandergehalten sind, findet ein konstant zunehmendes
Eindringen der Dissonanz und damit eine wachsende Aufnahmeféhigkeit fiir
sie im musikalischen Gehor statt.»?*

Mit dem ersten Teil seiner Argumentation befindet sich Kurth im Einverneh-
men mit Stumpf, denn dieser hatte keineswegs behauptet, dass bei einer Unter-
scheidung zweier Tone eines konsonanten Intervalls dieses in eine Dissonanz
iibergehe. Verschmelzung sei eine «... unverdnderliche Eigentiimlichkeit des
Empfindungsmateriales, welche immer noch iibrig bleibt, wenn alle anderen
Hindernisse der Analyse beseitigt werden, und welche gerade nachdem die Ana-
lyse vollzogen und die Tone deutlich als zwei erkannt sind, ebenfalls erst in sich
bemerkt werden kann»?°.

Kurths Verschmelzungsbegriff bezeichnet ein psychologisches Kriterium fiir
die Akkordbildung iiberhaupt. Vor diesen Ausfiihrungen hatte Kurth Sechter
eine «Art Verschmelzungsempfindung» als psychologische Grundlage fiir des-
sen Prinzip der terzweisen Weiterbildung von Dreikldngen zu dissonanten Ak-
korden unterstellt?’. Die «Sechter’sche Akkorddissonanz erscheint» - psycholo-
gisch betrachtet — «als ein durch vermittelnde gemeinsame Konsonanten zusam-
mengehaltener geringerer Verschmelzungsgrad. . .»?:.

Kurths Begriindung bezieht sich auf die Einheitlichkeit der Terzstruktur von
Akkorden, auf die nach Sechter alle Zusatztone iiber den Dreiklang hinaus riick-
fiilhrbar sein miissten. Kurth spricht von Sechters «Rechtfertigung der Dissonan-
ten Harmonik iiberhaupt durch Gleichartigkeit von Intervallen und Anord-
nung»?’. Zugleich macht er gegeniiber Riemanns Theorie der charakteristischen
Dissonanzen geltend, dass diese - entgegen der unmittelbaren sinnlichen Erfah-
rung, die sie als die mildesten Dissonanzen einstufe - der Logik nach die stark-
sten Dissonanzen sein miissten. Riemanns Annahme einer Gewdhnung widerlegt
Kurth mit dem Hinweis auf ihr historisch frithes Auftreten, fiir das deren
«Milde» massgebend gewesen sei®®. Kurth fiihrt also den geringen Dissonanz-
grad der Sept- und Nonakkorde auf die Einheitlichkeit der Terzstruktur zuriick.
Dem Prinzip der Aufeinanderschichtung gleichartiger Terzen geht die Einheits-
empfindung (Verschmelzung) voraus.

24 Ebd.

25 “Ebd.,; 'S: 48.

26 Stumpf, Tonpsych. II, S. 127, Konson. u. Disson., S. 43; Konson. u. Konkord., S. 323.
27 Kurth 1913, S. 26.

28 ‘Ebd.; 'S. 27,

29 Ebd., S. 26.

30 ‘Ebd., S. 27f.
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An dieser Argumentationsweise Kurths wird deutlich, dass er - mit Stumpf -
einerseits von der Unmittelbarkeit der sinnlichen Wahrnehmung ausgehend, Rie-
manns Anschauung kritisiert, andererseits aber die historische Entwicklung fiir
seinen eigenen Verschmelzungsbegriff gegeniiber Stumpf geltend macht: In der
fortlaufenden Weiterentwicklung der Harmonik (bzw. vor der Dur-Molltonalen
Harmonik das sukzessive Entstehen von Simultankldngen) bis hin zur damaligen
zeitgendssischen Musik sieht Kurth einen Beweis fiir eine «. .. fortschreitende
Verschmelzungstechnik ... und fiir diese bedarf es einer tonpsychologischen
Grundlage, die vorldufig als die synthetische Verschmelzungserscheinung zu for-
mulieren wire»*'.

Da Verschmelzung und Konsonanz von Kurth offensichtlich gleichgesetzt wer-
den, so scheint er paradoxerweise das sukzessive Vordringen der Dissonanz durch
Konsonanzempfinden zu erkldren. Dissonanzlinderung durch Terzschichtung
(s.0.) liesse sich auch als Anndherung an Konsonanz formulieren, ebenso wie
die immer freiere Behandlung dissonanter Akkorde als selbstandige Gebilde, die
sie konsonanten Dreikldngen zumindest dhnlich erscheinen liess (Kurth fiihrt
in diesem Zusammenhang u.a. die Septakkorde von Wagners Tristanvorspiel
an)’2. In diesem Sinne bezeichnet Kurth seinen synthetischen Verschmelzungsbe-
griff als «. . . psychologische Grundlage fiir die musiktheoretische Dissonanzbe-
handlung und -linderung ...»?*.

Von wesentlicher Bedeutung ist das Wort «musiktheoretisch», denn Kurth ver-
steht darunter nicht nur die - unbewussten — Grundlagen Sechters, sondern den
gesamten Bereich der musikalischen Produktion, einschliesslich der zeitgenossi-
schen. Zusitzlich zu Riemann und Sechter hatte Kurth den Musiktheoretiker
Georg Capellen in seine Betrachtungen einbezogen. Capellen - ein erklarter
Gegner des Dualismus - hatte die Verschmelzungstheorie Stumpfs als Grundlage
fiir seine Klangexperimente herangezogen und den Konsonanzbegriff erheblich
erweitert**. Arnold Schonberg hatte in seiner « Harmonielehre» (1911) den Ge-
gensatz von Konsonanz und Dissonanz als falsch bezeichnet (Kurth kannte dieses
Werk)?*.

Zu den «theoretischen Vorstossen der letzten Zeit»*¢ zdhlte Kurth mit Sicher-
heit auch die Musik von R. Strauss, C. Debussy und M. Ravel, bei der die traditio-
nellen Begriffe von Konsonanz und Dissonanz im tonalen Sinne nicht mehr
durchgehend anwendbar waren. Da Kurth in seiner Schrift hdufig von impressio-
nistischen Klangbildungen, Klangamalgamierungen, Technik eines Impressio-
nismus spricht®’, kann davon ausgegangen werden, dass er neben Strauss insbe-
sondere diese beiden franzdsischen Komponisten meinte.

Diese Beobachtungen fiihrten zur Erweiterung der «passiven» Verschmelzung
(Stumpf) zur aktiv-synthetischen. Dieses aktive Moment der Verschmelzung er-
lautert Kurth als eine Ausnutzung der «. . . in der spezifischen Synergie begriin-

31 Ebd.=S. 57,

32 Ebd.,:S. 551.

330 Ebd., S.. 53.

34 Ebd, S. 17, 18, 48, 49, 50, 51, 57.

35 Kurth 1913, S. 86. - A. Schonberg, Harmonielehre, Wien 1911, S. 15-20.

36 Kurth 1913, S. 53.

37 Ebd,, S. 24, 48, 53, 57. (Kurths Ausfithrungen iiber R. Strauss auf den S. 130-146).
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deten physiologischen Fahigkeit zur Verkittung von Klangkombinationen, also
eine vorgeschrittene Ausniitzung der Verschmelzungserscheinung in der Musik
zu Tonhdufungen, die sich urspriinglich gegen eine Vereinheitlichung strdu-
ben. . .»%*. Im Gegensatz zu Stumpf sei diese «Verkniipfungsform» keine «Tdu-
schung», sondern eine «bewusste und berechnete Anwendung . . . also ein tech-
nischer Behelf»*°, Kurths synthetischer Verschmelzungsbegriff kennzeichnet
also eine - speziell produktiven Musikern und Theoretikern innewohnende - Fa-
higkeit der sinnlichen Wahrnehmung, die es ermoglicht, prinzipiell jede Art von
Tonen und Intervallen zu einem selbstdndigen, einheitlichen Klanggebilde zu-
sammenzufassen.

Die Bemerkung iiber die bewusste Aktivitdt bezieht sich auf die Kompositions-
technik, denn ausser Capellen hatte keiner der von Kurth genannten Theoretiker
die Verschmelzung bewusst und in konsequenter Weise herangezogen. (Riemann
betrachtete Stumpfs Verschmelzungstheorie als in wesentlichen Punkten nicht
mit den musikalischen Tatsachen vereinbar. Schonberg lernte Stumpfs Anschau-
ung erst durch die Lektiire von Georg Capellens Schrift «Ein neuer exotischer
Musikstil» kennen, und zwar nach Abfassung seiner Harmonielehre.)*® Ausge-
schlossen diirfte sein, dass Debussy oder Ravel Stumpfs Arbeiten kannten. Kurth
spricht spater jedoch von einer «bewuf3ten und berechneten Ausgestaltung» im
Zusammenhang mit der Harmonik des Impressionismus*'. Das wesentliche -
wenn auch nicht ausschliessliche - Prinzip dieser Klangtechnik sieht Kurth in
der Verschmelzung:

«Die im engeren Sinne impressionistische Technik /ésf aus dem Phidnomen
der Klangstruktur, die bis dahin Trager der harmonischen Moglichkeiten war,
das Phanomen der Verschmelzung allein heraus und wirft alle iibrigen Gesetz-
mdpigkeiten des Akkords ab.»** Gerade im Hinblick auf diese musikalische Stil-
richtung hatte Kurth die dualistische Theorie, die von der Gegensitzlichkeit von
Konsonanz und Dissonanz ausging und dissonante Akkorde als unselbstandige
Gebilde bezeichnete, als unzuldnglich kritisiert*:.

Verschmelzungs- bzw. Konsonanzempfinden im Sinne Kurths bezeichnete -
im Einvernehmen mit Stumpf - eine graduelle Unterscheidung von Konsonanz
und Dissonanz, die - im Gegensatz zu Stumpf - historisch und individuell ver-
schieden sein kann. Dies bedeutet aber, dass Konsonanz im musikalischen Sinne
nicht mehr objektiv durch tonpsychologische Kriterien definierbar ist; Ver-
schmelzungsempfinden kann nach der Anschauung Kurths lediglich als Ein-
heitsempfinden in der sinnlichen Wahrnehmung von Musikern gelten.

Dieser Tatsache war Kurth sich bewusst, denn er hatte die Gefahr selbst be-
nannt, die in dem erweiterten Begriff bestand: «. .. welcher dann musiktheore-
tisch prinzipiell nicht begrenzt sein kann und den ganzen Konsonanzbegriff in

38 Ebd.,, S. 49.

39 Ebd.

40 H. Riemann, Zur Thgorie der Konsonanz und Dissonanz, in: Priludien und Studien: Gesam-
melte Aufsdize zur Asthetik, Theorie und Geschichte der Musik Bd. 11, Leipzig o.J. [1901]
S. 43-46. - A. Schonberg, Harmonielehre, S. 441 Anm.

41 Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners «Tristan», Berlin 1923, S. 385.

42 Ebd., S. 395 (Sperrungen im Original), vgl. S. 394,

43 Kurth 1913, S. 53.
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der musikalischen Verarbeitung ins Vage driangt».** Er zieht daraus die Konse-
quenz, «... daB der Konsonanzbegriff der Psychologie von dem der verarbei-
tenden Musiktheorie zu trennen ist»*’. Wesentlich erscheint dabei, dass Kurths
Begriff ein subjektives Moment beinhaltet, denn er kritisiert indirekt die Inan-
spruchnahme von Stumpfs Begriff durch Capellen: «Jede produktive Musik-
theorie steht von vorneherein der Gefahr gegeniiber, hinsichtlich solcher Ver-
schmelzungsempfindung bei grosseren Intervallzusammenstellungen subjektive
Eindriicke zu allgemein empirischen Tatsachen zu erheben;. . .»*

Kurths Begriff diente dazu, gegeniiber den empirisch festgestellten Verschmel-
zungsgraden in der Tonpsychologie, ein psychologisches Kriterium fiir das - sub-
jektive - Empfinden einer Epoche oder eines Musikers zu finden. In bezug auf
die Versuche Stumpfs dussert Kurth daher: «Objektivitiat und Gefiihl der Einheit
sind, so klar an sich diese Begriffssonderung erscheinen mag, fiir die musikali-
sche Konsonanzerscheinung schwerlich in bestimmter Abgrenzung auseinander-
zuhalten.»*” Demnach kann, was tonpsychologisch objektiv als dissonantes Ge-
bilde erscheint, im musikalisch-produktiven Empfinden als konsonant aufge-
fasst und dementsprechend technisch behandelt werden. Die Dissonanzbehand-
lung ist fiir Kurth daher dasjenige Moment, «. .. welches zwischen neuen Ent-
wicklungen der Musiktechnik in Kunstwerken und der Aufnahmefidhigkeit
immer einen Abstand schafft»*%. Hier zeigt sich ein deutlicher Bruch zu Stumpfs
Auffassung. Dieser hatte eine Verschiebung der Konsonanzgrenze eingerdumt
und eine weitere fiir die Zukunft nicht ausgeschlossen, diese - entsprechend sei-
ner Hypothese - als Folge einer allméhlichen Verdnderung der physiologischen
Disposition betrachtet*®. Kurths Aussage zielt jedoch auf die immer rapidere mu-
sikalische Entwicklung, der die «Anpassung der Physiologie des Horens» nicht
folgen konne, und sieht dies als einen weiteren Beweis fiir die synthetische Ver-
schmelzung an*°.

Diese Uberlegungen waren es unter anderem, die zur Einfithrung des Begriffs
«Musikpsychologie» fithrten. Der Unterschied zur Tonpsychologie in bezug auf
den Verschmelzungsbegriff soll im Folgenden besprochen werden.

111

Kurths Begriffe der musikalischen Konsonanz und der synthetischen Verschmel-
zung beziehen im Gegensatz zu den tonpsychologischen Begriffen die «Verarbei-

44 Ebd., S. 49.

45 Ebd., S. 50.

46 Ebd,, S. 48.

47 Ebd., S. 50. - Kurths Bemerkung bezieht sich auf Stumpfs Gesetz von der Unveranderlichkeit
des Verschmelzungsgrads (s. S. 109). Stumpf hatte lediglich von einer Verdnderung der «Gefiihls-
wirkung» bei Hinzutritt eines oder mehrerer Téne gesprochen, die nicht mit einer Verdnderung
der Verschmelzung verwechselt werden diirfe. (Stumpf, Neueres iiber Tonverschmelzung, in:
Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane 15, (1897), S. 280-303, 291f.
Ebenfalls veroffentlicht in: Beitrige zur Akustik und Musikwiss. H. 2, Leipzig 1898, S. 1-24.
Lag dem Verf. nicht vor.

48 Kurth 1913, S. 57.

49 Stumpf, Tonpsych. II, S. 215f.; Konson. u. Konkord., S. 341.

50 Kurth 1913, S. 57.
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tung»’' mit ein und deuten auf eine neue Perspektive in der Betrachtung musika-
lischer Phdnomene hin. In bezug auf die von ihm beobachteten Verschmelzungs-
erscheinungen (er weist auf den musikalisch hoheren Verschmelzungsgrad der
Terzen hinsichtlich des Gesamtakkords hin) spricht Kurth von «musikpsycholo-
gischen Grunderscheinungen der Verarbeitung», die mit den «einfachen tonpsy-
chologischen» nicht deckungsgleich seien, «sondern ein kombiniertes Ergebnis
aus verschiedenen psychologischen darstellen»®?. An dieser Stelle verwendet er
dann zum ersten Mal den Begriff Musikpsychologie in ausdriicklicher Abgren-
zung zur Tonpsychologie und Asthetik, wie spéter in seiner «Musikpsycholo-
gie»?®?, Musikpsychologie ist daher als eine Psychologie der musikalischen «Ver-
arbeitung», d.i. der Schaffens- oder Produktionsprozess, konzipiert. Dies
scheint zunédchst nichts Ungewdhnliches zu sein, da Riemann aus dhnlichen
Griinden wie Kurth den Ansichten Stumpfs kritisch gegeniiberstand.
Stumpfs Tonpsychologie konnte bekanntlich keine Erklarung fiir die verschie-
denen Auffassungsmoglichkeiten desselben konsonanten Intervalls hinsichtlich
Konsonanz und Dissonanz geben, die als Phdnomen des musikalischen Horens
- und damit des produktiven Schaffens - gegeben ist, auch wenn dessen Ablei-
tung aus akustischen Ursachen zumindest von Stumpf bestritten wurde. In der
Schrift Konsonanz und Konkordanz’* versuchte Stumpf diesem Problem Rech-
nung zu tragen, indem er fiir den musikalischen Gegensatz von Konsonanz und
Dissonanz bei Akkorden und ihren funktionalen Beziehungen ein neues Begriff-
spaar einfiihrte: Konkordanz und Diskordanz. Diese Begriffe bezeichnen eine
Denkoperation, durch die Akkorde aus der Kombination von konsonanten und
dissonanten Intervallen (im tonpsychologischen Sinne) entstehen. Konkorde
sind nach Stumpf diejenigen Akkorde, die aus der grosstmoglichen Zahl unter-
einander konsonierender Tone innerhalb einer Oktave vom Grundton aufwérts
mit abnehmendem Konsonanzgrad gebildet werden (Dur- und Molldrei-
klange)*s. Alle iibrigen Akkorde bezeichnet er als Diskorde*®. Konkordanz und
Diskordanz bedeuten spezifisch verschiedene Eigenschaften von Akkorden, die
sich auch auf die in ihnen enthaltenen Intervalle iibertragen. Durch Beziehung
auf einen anderen Grundton kann ein Konkord in einen Diskord iibergehen®’.
Bedeutete dies eine Modifikation seiner fritheren Anschauung iiber die
Akkordbildung’® und eine Anpassung an Riemanns Funktionstheorie, so hatte
Stumpf seine Konsonanztheorie im Sinne der direkten sinnlichen Wahrnehmung
nicht preisgeben miissen®’. Konsonanzempfinden nach der Lehre von der Ver-
schmelzung zweier Tone sah er als Voraussetzung fiir die intellektuellen Prozesse
bei der Akkordbildung an. «Konsonanz ist eine Sache der direkten sinnlichen
Wahrnehmung, Kondordanz ist eine Sache der Auffassung und des beziehenden

5% Ebd:, 8..50,°53.

525 Ebd.;.8..53.

53 Ebd. - vgl. Kurth, Musikpsychologie, Berlin 1931, S. X, 51-56, 57-60. - In den «Voraussetzun-
gen» deutet Kurth diese Abgrenzung nur an und fiihrt sie nicht weiter aus.

54 Siehe Anm. 6.

55 Stumpf, Konson. u. Konkord., S. 332, 338.

56 Ebd., S. 338.

57 Ebd,, S. 340, 341.

58 Stumpf, Konson. u. Disson., S. 107.

59 Stumpf, Konson. u. Konkord., S. 323-336, 340, 342.
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Denkens.»®® Was von der Musiktheorie klanglich als konsonanter bzw. dissonan-
ter Akkord bezeichnet wird, ist nach Stumpf durch die neuen Begriffe als ein
Ergebnis einer logisch-rationalen Operation aufzufassen.

Diese neue Betrachtungsweise war Kurth bekannt®'. Es ist indes auszuschlies-
sen, dass er Stumpfs Konkordanzbegriff auf seinen Konsonanzbegriff iiber-
tragen hat; denn einerseits hat Kurth den sinnlichen Eindruck betont, anderer-
seits wurde Riemanns Theorie von ihm zum Teil heftig kritisiert®>. Zudem wére
das Konkordanzprinzip auf die damaligen zeitgenossischen Werke nicht ohne
weiteres anwendbar gewesen. Stumpfs Aufsatz ist fiir Kurths Musikpsychologie
in einer anderen Hinsicht interessant.

In seiner Abhandlung «Erscheinungen und psychische Funktionen»®® hatte
Stumpf das «Verhéltnis der Erscheinungen» (Inhalte der Sinnesempfindungen,
Gedachtnisbilder) «zu den psychischen Funktionen» (oder Akten, Erlebnissen,
Zustanden; u.a. Zusammenfassen, Auffassen, Denken, Gemiitsbewegungen,
Wollen) untersucht®®. Die psychischen Funktionen gelten bei Stumpf als selb-
standige Titigkeiten bzw. Vorginge, die nicht als Folgen der Erscheinungen auf-
gefasst werden diirfen, jedoch von ihnen ausgeldst werden konnen. Obwohl beide
Bereiche im Bewusstsein — das Stumpf fiir nicht definierbar hélt - eine Einheit
bilden, hilt er sie fiir logisch voneinander trennbar®’; d.h., sie existieren bis zu
einer gewissen Grenze unabhéngig voneinander und konnen nicht voneinander
abgeleitet werden. Erscheinungen und deren «Verhaltnisse» konnen von den
Funktionen weder produziert noch verdndert werden®®. (Schon im 1. Band seiner
Tonpsychologie hatte Stumpf gegen die «Relativitdtslehre» Einspruch erhoben,
nach der Inhalte der Sinnesempfindungen u.a. durch Denkakte, Urteilsakte, Auf-
merksamkeit entstehen.)®’

Erscheinungen sind vorfindbar, d.h., sie kdnnen bemerkt werden. Ebenso wer-
den die «Verhiltnisse» zweier Erscheinungen nicht durch einen Akt (Funktion)
produziert, sondern sind mit den Erscheinungen gegeben. Dies gilt auch fiir
Stumpfs Verschmelzungsbegriff: «Ebenso wie die Ahnlichkeit ist auch die Ver-
schmelzung, wie ich das Wort verstehe, ein Verhiltnis, das unabhéngig von allen
intellektuellen Funktionen den Tonerscheinungen selbst immanent ist.»** Dem-
nach betrachtete Stumpf die Verschmelzung als ein von allen psychisch-funktio-
nalen Bedingungen unabhédngiges Phinomen (s. Abschnitt I). (Den Erkldrungs-
versuch der Verschmelzung durch die «Bewusstseinseinheit» von M. Dessoir
hatte Stumpf schon frither abgewiesen.)®’

60 Ebd., S. 341 (Sperrungen im Original).

61 Kurth 1913, S. 16.

62 Ebd., S. 27, 36, 75-79, 100-105, 109-115. Der Hauptakzent von Kurths Kritik liegt auf dem
Widerspruch zwischen der logischen Konstruktion und dem «natiirlichen Musikempfinden.»
(Ebd., S. 8)

63 Stumpf, Erscheinungen und psychische Funktionen, in: Abhandlungen der koniglich preussi-
schen Akademie der Wissenschaften aus dem Jahre 1906, IV, Berlin 1907, S. 1-40.

64 Stumpf, Erscheinungen, S. 3-5.

65 Ebd., S. 10-14.

66 Ebd., S. 15-33.

67 Stumpf, Tonpsych. I, S. 1-22.

68 Stumpf, Erscheinungen, S. 23.

69 Stumpf, Konson. u. Disson., S. 43.
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Eine Einordnung der «Verhiltnisse» in die «Gebilde der psychischen Funktio-
nen» hielt Stumpf ebenfalls fiir unmoglich. Diese «Gebilde» sind, wie die Er-
scheinungen und Funktionen, dem Bewusstsein gegeben und wie diese real, ste-
hen jedoch in einem logischen Abhéngigkeitsverhiltnis zu den Funktionen, sind
deren Inhalte, Korrelate’. So sind zum Beispiel Begriffe Korrelate der Funktion
des Denkens, Werte diejenigen der emotionalen Funktionen.

Es ist mit Sicherheit anzunehmen, dass die Ergebnisse dieser Abhandlung fiir
die Bildung der Begriffe Konkordanz und Diskordanz von Bedeutung waren,
denn die Eigenschaften der Akkorde sind durch ihre Beziehungen gegeben; diese
sind abhingig von Denkvorgidngen, somit «Gebilde der psychischen Funktio-
nen», keine «Erscheinungen», wie Riemann es annahm. Die Verschmelzung als
«Verhiltnis» zweier Sinnesempfindungen (Erscheinungen) bildet das «Material
der intellektuellen Funktionen»’'. Unter diesen Voraussetzungen konnte Stumpf
sich der Anschauung Riemanns annédhern, ohne jedoch seine fiir jede Musik
fundamentale Verschmelzungs- und Konsonanztheorie aufgeben zu miissen.
Vielmehr wurde Riemanns Theorie in ihrem allumfassenden Anspruch bedeu-
tend eingeschrankt’.

Wenn auch nicht sicher ist, ob Kurth Stumpfs Abhandlung iiber die Erschei-
nungen und Funktionen zu diesem Zeitpunkt schon kannte’?, so spricht doch
einiges dafiir. Kurths Begriff der Musikpsychologie bezieht ja gerade die Aktivi-
tat — des Musikers - ein. Man kann auch aus diesem Grund auf eine Auffassung
der Akkorde als «Gebilde» schliessen, weil Kurth psychologische Ursachen an-
nimmt, welche Stumpf fiir die Erscheinungen ausgeschlossen hatte (s.0.). Weiter-
hin deutet der Begriff «synthetische Verschmelzung» auf einen der sinnlichen
Wahrnehmung zugrunde liegenden synthetischen Akt hin, eine «zusammenfas-
sende Funktion» (Stumpf)’¢. Wenn Kurth in diesem Zusammenhang von «Ton-
hdufungen» spricht, «die sich urspriinglich gegen eine Vereinheitlichung stréu-
ben»’?, so hatte Stumpf im Zusammenhang mit den «Gebilden» einer «zusam-

70 Stumpf, Erscheinungen, S. 28-33.

71 Bbd. =S4 22,

72 Stumpf, Konson. u. Konkord.: «Die tiefste Wurzel jener Meinungsverschiedenheiten, die eine
Verstdndigung zwischen den Tonpsychologen und den musikalischen Asthetikern erschweren,
liegt darin, dass die letzteren sich immer noch nicht entschliessen kénnen, die Moglichkeit und
das Vorkommen einer nichtharmonischen, nicht auf Dreikldnge gegriindeten, Musik anzuer-
kennen.» (S. 348f.)

73 Siehe: Kurth 1931, S. 46. - Rudolf Schifke (Geschichte der Musikisthetik in Umrissen, Tutzing
*1982) weist auf den Einfluss Stumpfs, E. Husserls, A. v. Meinongs auf die «Energetiker» (Hein-
rich Schenker, August Halm, Ernst Kurth) hin. (S. 410-411.) Auf die unterschiedliche Bedeutung
des Begriffs «Phdnomenologie» bei Stumpf, Husserl und v. Meinong kann in diesem Zusam-
menhang nicht eingegangen werden. Vgl. Stumpf, Zur Einteilung der Wissenschaften, in: Ab-
handlungen der koniglich preussischen Akademie der Wissenschaften aus dem Jahre 1906
V, Berlin 1907, S. 26-32.

74 Stumpf, Erscheinungen, S. 29. - In seiner «Musikpsychologie» will Kurth die Verschmelzung
dem allgemeinen «Gesetz» der Zusammenfassung von Elementen untergeordnet wissen
(S. 145). Er beruft sich auf Felix Kruegers «Komponentengesetz» (Musikpsychologie, S. 142,
143). - F. Krueger, Komplexqualititen, Gestalten und Gefiihle, = Neue psychologische Studien
Bd. I, H. 1, Miinchen 1926. - Die in der «Musikpsychologie» vorgebrachte Kritik Kurths an
Stumpfs Lehre (S. 144-156) wird in der vorliegenden Arbeit nicht behandelt. (In bezug auf
eventuelle gemeinsame Ausgangspunkte in den «Voraussetzungen» und der «Musikpsycholo-
gie» hinsichtlich der Kritik an Stumpf siehe Abschn. IV dieses Aufsatzes.)

75 Kurth 1913, S. 49.
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menfassenden Funktion» von der Moglichkeit gesprochen, «das Heterogenste
durch ein » und « in unseren Gedanken verbinden» zu kdnnen’e.

Im dritten Abschnitt seiner Schrift «Konsonanz und Konkordanz» unterzog
Stumpf die Gefithlswirkungen von Klidngen und Klangfolgen einer kurzen Be-
trachtung. Fiir das Annehmlichkeitsgefiihl bei Dissonanzen (Diskorden) im mu-
sikalischen Zusammenhang benutzte er den Ausdruck «Wohlgefélligkeit», die
auf «intellektueller Betdtigung des Horenden» beruhe, und stellte ihn dem
«Wohlklang» der sinnlichen Wahrnehmung gegeniiber’’. Als Erklarung fiir den
angenehmen Eindruck auch stdrkster Dissonanzbildungen in einem Musikwerk
erwigt er einen « Einfluss des intellektuellen auf das sinnliche Moment»'®. Damit
gesteht er einen Einfluss intellektueller Funktionen auf die Wahrnehmung hypo-
thetisch zu, wenn er es auch nur als eine «Verschiebung» hinsichtlich des «Wohl-
und Ubelklanges» ansieht”.

Sehr wahrscheinlich hat Kurth von diesen Gedanken Stumpfs, die dieser selbst
nur als «Aphorismen» zu einem Problem ansah, Anregungen empfangen. Die
Ausdriicke «Linderung» und «Aufnahmefédhigkeit»®® bei Dissonanzen weisen
darauf hin, dass das sinnliche Moment durch psychische Aktivitdt beeinflusst
wird, somit Dissonanzen als «Wohlklange» (Stumpf) aufgefasst werden konnen.
Kurths Verschmelzungsbegriff negiert daher den prinzipiellen Unterschied von
Konsonanz und Dissonanz in der sinnlichen Wahrnehmung. Verschmelzung be-
deutet fiir Kurth lediglich (wie bereits erwdhnt) Einheitsempfindung als sinnli-
ches Korrelat einer synthetischen Funktion, zu der nach dem soeben Dargelegten
noch ein Gefiihlsmoment hinzutritt. Neben der synthetischen Funktion ist noch
eine emotionale Funktion wirksam, so dass im sinnlichen Einheitseindruck noch
eine Gefiihlsfirbung enthalten ist®'.

Der entscheidende Unterschied gegeniiber Stumpf besteht jedoch darin, dass
nach Kurth beide Momente beim produktiven Musiker vorhanden sind, bevor
die Akkorde entstehen. Hier beginnt Kurths Musikpsychologie im eigentlichen
Sinne.

Von entscheidender Bedeutung fiir die Auffassung von Akkorden als konso-
nanten oder dissonanten Gebilden ist der musikalische Zusammenhang®?. Diesen
hatten Riemann und Stumpf (in der erwdhnten Form) ebenfalls geltend gemacht
(s.0.). Fiir Kurth bestehen die Kriterien fiir Konsonanz und Dissonanz in
«Schlussfahigkeit» und «Auflésungsbediirfnis»®?, die Stumpf aus tonpsycholo-
gischer Sicht abgelehnt hatte, da sie wegen der darin enthaltenen subjektiven
Gefiihlsmomente nicht objektiv darstellbar seien®*. Kurth hingegen sieht diese
Kriterien in enger Verkniipfung mit dem musikalischen Zusammenhang derart,

76 Stumpf, Erscheinungen, S. 29.

77 Stumpf, Konson. u. Konkord., S. 352.

78 Ebd., S. 354 (Sperrungen im Original).

79-Ebd., S. 355.

80 Kurth 1913, S. 48, 52, 53 vgl. S. 27, 70.

81 Kurth nennt die «synthetische Verschmelzungserscheinung» an einer Stelle «Stérung der analy-
tischen durch Gefiihlseindriicke» (1913, S. 51). Vgl. S. 115 der vorliegenden Arbeit, insbes. Anm.
47,

82 Kurth 1913, S. 50.

83 Ebd., S. 58, 69, 70.

84 Stumpf, Konson. u. Disson. S. 32-34; Konson. u. Konkord., S. 351ff.
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dass prinzipiell jedem dissonanten Akkordgebilde (im tonpsychologischen
Sinne) «Schlussfiahigkeit» zukommen kann?®®. Kurths psychologischer Erkla-
rungsversuch fiir dieses Phdnomen fiihrte ihn zu der «rein psychologischen
Grundlage der Musiktheorie», fiir die er die Begriffe Bewegung, Raum, Materie,
Kraft, kinetische und potentielle Energie einfiihrte®s.

Dem «Auflosungsbediirfnis» entspricht psychologisch die «Bewegungsemp-
findung», der «Schlussfahigkeit» die « Ruheempfindung». Konsonanz und Dis-
sonanz als musikalische Gegensdtze von Ruhe und Bewegung werden durch den
musikalischen Zusammenhang bestimmt, den Kurth folgendermassen be-
schreibt:

«Der musikalische Zusammenhang ist als Kriterium des Aufldsungsbediirfnisses nichts ande-
res als das Bewegungsempfinden, welches dafiir massgebend ist, ob ein Stiick mit einem Ak-
kord in Ruhe ausmiinden kann oder nach Weiterbewegung driangt. Die klanglichen Energie-
verhiltnisse d.h. Krafteempfindungen, die mit der sinnlichen Klangwahrnehmung untrennbar
und urspriinglich verkniipft sind, bestimmen die Begriffe von Schlussfahigkeit und Fort-
fithrungsbediirfnis.»®’

Nach Kurth ist das «Kraftempfinden» gegeniiber dem «Klangempfinden»
derjenige Faktor, welcher «akustisch» konsonante Akkorde in dissonante um-
wandelt («Auffassungsdissonanz») und dissonante Gebilde konsonanten an-
nihert («Auffassungskonsonanzy»). In diesem Sinne spricht Kurth von einer
«Zersetzung aller urspriinglichen Begriffe durch Kréafteverhiltnisse»®®.

Bei diesen Kraften handelt es sich um innerpsychische Erregungszustinde als
Ursprung des musikalischen Schaffensvorgangs, die Kurth in dieser Arbeit noch
als « Affekte» bezeichnet®®, das «Kraftespiel», welches Kurth spiter «Innendyna-
mik» nennt.

Diese vom Musiker innerlich erlebten Vorgédnge sind fiir seine Wahrnehmung
bestimmend. Die «energetischen Erlebnisse», wie Kurth sie in seiner «Musikpsy-
chologie» nennt, bilden zusammen mit den «Tonvorstellungen» (Kurth betont
die Ahnlichkeit seiner Auffassung mit Riemanns «Lehre von den Tonvorstellun-
gen») den Gegenstand der Musikpsychologie®®. Die Tonvorstellung bezeichnet
er hier als «Akt» und weist gleichzeitig darauf hin, dass er diese Auffassung
schon seinen fritheren Werken zugrunde gelegt habe®'. Unter diesem Gesichts-
punkt erscheint es moglich, die synthetische Verschmelzung als Produkt eines
Vorstellungsaktes zu bezeichnen, im Gegensatz zur Verschmelzungswahrneh-
mung bei Stumpf. Durch den Vorstellungsakt wird das Tonmaterial zu einer Ak-
kordeinheit verbunden, gestaltet bzw. geformt und nicht als akustische Klang-
struktur vorgefunden. Vorgefunden werden konnen nur musikalische Strukturen
im Sinne der historischen Entwicklung, die wiederum durch die Vorstellung ver-

85 Kurth 1913, S. 70; vgl. ders. 1920, S. 395-397, wo Kurth auf die andere Bedeutung dissonanter
Akkorde in der Harmonik des Impressionismus gegeniiber der klassisch-romantischen Harmo-
nik hinweist.

86 Kurth 1913, S. 58ff. Die Begriffe kinetische und potentielle Energie erscheinen zum ersten Mal
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87 Kurth 1913, S. 69.

88 Ebd., S. 70.

89 Ebd,, S. 62.

90 Kurth 1931, S. 47.

91 Ebd, S. 46.
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andert, oder, wie im Falle der Harmonik des Impressionismus, «abgeworfen»
und durch neue ersetzt werden®?. Den Impuls (Kurth) fiir den kompositorischen
Schaffensprozess und dessen Regelung bilden die dynamischen Prozesse.

IV

Die Ableitung des synthetischen Verschmelzungsbegriffs aus der historischen
Entwicklung und der zeitgentssischen Musik erscheint nicht hinreichend be-
griindet, vor allem in bezug auf Kurths eigenen Anspruch, die Musikpsychologie
bis zu gewissen Grenzen objektivieren zu kénnen®?. Es konnten bei einer derarti-
gen Gestaltung von Akkorden auch &sthetische Einfliisse vorhanden gewesen
sein, die Kurth jedoch aus seinen musikpsychologischen Betrachtungen ausge-
schlossen wissen wollte®®. Gegeniiber Stumpfs auf Versuchsreihen gegriindeten
empirischem Begriff scheint Kurths empirischer Begriff eine gewagte Hypothese
zu sein. Kurth selbst bezeichnete Stumpfs Begriff als Hypothese, der eine befrie-
digende wissenschaftliche Begriindung fehle®’. Er zitiert an einer Stelle Wilhelm
Wundt, der, ein Gegner Stumpfs, dessen Verschmelzungsbegriff als «Wort» ohne
wissenschaftlichen Erkldarungswert abgetan hatte’. Im Folgenden sollen even-
tuelle Anregungen, die Kurth von anderer psychologischer Seite erfahren haben
konnte, kurz angedeutet werden.

Nach Kurth entstehen Akkorde durch Zusammenfassen von Tonen und Inter-
vallen, durch «Klangsummation»®’. Das Kriterium fiir die Einheit ist die Ver-
schmelzung. Die Einheit ist jedoch nicht urspriinglich gegeben, sondern entsteht
durch einen Vorstellungsakt, der seinerseits durch die dynamischen Vorgidnge
ausgelost wurde. Die Vorstellungsinhalte - so Kurth in seiner «Musikpsycholo-
gie» - werden in das «Wahrnehmungsbild» hineingetragen. Diese Inhalte be-
zeichnet er, ausdriicklich auf Stumpf Bezug nehmend, als «,Gebilde* der psychi-
schen Funktionen», als «hohere Gestaltungen», «Schopferische Synthese» und
das Resultat (Akkord, Motive usw.) als «Gegenstand hoherer Ordnung»’®. Diese
Ausdriicke geben einen eindeutigen Hinweis auf Kurths Orientierung an zwei
Richtungen der Psychologie um die Jahrhundertwende, der Aktpsychologie (u.a.
Stumpf, v. Meinong, Fr. Brentano) und der Apperzeptionspsychologie Wundts.

«Gegenstand hoherer Ordnungy ist ein Begriff A. v. Meinongs und bezeichnet
in seiner allgemeinsten Form einen durch einen Vorstellungsakt produzierten
ganzheitlichen Bewusstseinsinhalt. Dieser wird synthetisch aus den Elementen
und deren Relationen hergestellt®®. Es ist mit ziemlicher Sicherheit anzunehmen,
dass Kurth die Lehre des Grazer Psychologen und Philosophen iiber seinen aka-

92 Kurth 1920, S. 394-399 (vgl. S. 114f. dieser Arbeit sowie Anm. 85).

93 Kurth 1913, S. 53.

94 Ebd.

95 Ebd: S.13.47.-52.

96 Ebd., S. 47. - W. Wundt, Grundziige der physiologischen Psychologie Bd. II, S. 438 (Kurths
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99 A.v.Meinong, Ueber Gegenstinde hoherer Ordnung und deren Verhdltniss zur inneren Wahr-
nehmung, in: Zeitschr. f. Psychol. 21 (1899), S. 183-272.
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demischen Lehrer Guido Adler kennenlernte, der sich an v. Meinong orien-
tierte! %,

«Schopferische Synthese» ist ein Begriff Wundts und bezeichnet eine «funda-
mentale Eigenschaft des psychischen Geschehens» (von ihm auch «Princip der
schopferischen Resultanten» genannt), nach dem ein neues Gebilde entstehe,
welches in den Elementen zwar seine Grundlage habe, ihnen gegeniiber jedoch
etwas Neues darstelle und einen «Werthcharakter» trage'®'. Wert und «schopfe-
rische Synthese» stehen in einer engen Verbindung mit dem «Princip der Steige-
rung fir die geistige Werthenergie»'?. Diese Art der Synthese steht in einem
allgemeinen Zusammenhang mit dem Prinzip der Apperzeption, welche, neben
der passiven Assoziation, eine aktiv-synthetische Tétigkeit bezeichnet, verbun-
den mit Willensvorgangen. Wundt beschrieb auch eine apperzeptive Verschmel-
zung, die von Stumpf heftig attackiert wurde'®’, Kurth spricht an einer Stelle
von der «Moglichkeit, bestimmte Kldnge als Masse, gewissermassen als Amalga-
mierungen zu apperzipieren»'*, was unter diesen Voraussetzungen zumindest
als Andeutung gelten kann, dass er einige von Wundts Grundgedanken adap-
tierte.

Wundts «schdpferische Resultante» gilt als eine &hnliche Beschreibung dessen,
was Chr. v. Ehrenfels (wie Stumpf, v. Meinong und Husserl ein Schiiler Fr. Bren-
tanos) als «positiven Vorstellungsinhalt» bezeichnete: die «Gestaltqualitat» ',
Diese wurde von der dlteren Gestaltpsychologie als ein durch einen synthetischen
Vorstellungsakt vermitteltes Phdnomen interpretiert, als Resultat der «syntheti-
sche(n) ,Verarbeitung’ des elementarenMaterials»'°¢. (Die « Produktionstheorie»
der «Osterreichischen Schule» [v. Meinong, St. Witasek, V. Benussi]). Stumpf
zdhlte die «Gestaltqualitdten» zu den «Gebilden der psychischen Funktio-
nen»'°’; v. Meinongs «Gegenstande hoherer Ordnung» sind Gestaltqualitdten'°®.

Eine Grundauffassung dieser Richtung war, dass die Gestalten bis zu einer
bestimmten Grenze willkiirlich produziert werden konnten'?®. Diese Interpreta-
tion der Gestalt wurde spéter von der Berliner Gestalttheorie heftig kritisiert

100 G. Adler, Der Stil in der Musik: I. Buch: Prinzipien und Arten des musikalischen Stils, Leipzig
1911, S. 11. - Adler bezieht sich hier auf v. Meinongs gegenstandstheoretisches Werk Ueber
Annahmen (= Zeitschrift f. Psychol. Erg. Bd. 2, Leipzig 1902). Vgl. G. Adler, Methode der
Musikgeschichte, Leipzig 1919, S. 112-113; ders., Wollen und Wirken: Aus dem Leben eines
Musikhistorikers, Wien 1935, S. 20. - Hier berichtet Adler, dass v. Meinong sein Mitschiiler
bei Franz Brentano gewesen sei.

101 Wundt, Grundziige Bd. 111, S. 778.

102 Ebd., S. 781.

103 Stumpf, Tonpsych. I1, S. 131-134.

104 Kurth 1913, S. 48. - In der «Musikpsychologie» erwidhnt Kurth Wundt und O. Kiilpe (vgl.
Anm. 10 dieser Arbeit). Kurth 1931, S. 144, 147, 154, 156.

105 Chr. v. Ehrenfels, Ueber «Gestaltqualititen», in: Vierteljahresschrift fiir wissenschaftliche
Philosophie 14 (1890), S. 262. - Zu Wundt siehe: A. Gelb, Theoretisches iiber « Gestaltqualitd-
ten», in: Zeitschr. f. Psychol. 58 (1911), S. 3. - A. Wellek, Gestalt- und Ganzheitspsychologie,
in: Ganzheitspsychologie und Strukturtheorie: Zwolf Abhandlungen zur Psychologie und phi-
losophischen Anthropologie, Bern/Miinchen #1969, S. 50.

106 Th. Herrmann, Ganzheitspsychologie und Gestalttheorie, in: Die Psychologie des 20. Jahr-
hunderts, Bd. 1, 1976, S. 580.

107 Stumpf, Erscheinungen, S. 28.

108 V. Meinong, Ueber Gegenstinde héherer Ordnung, S. 191-193.

109 Siehe z.B. V. Benussi, Experimentelles iiber Vorstellungsinaddquatheit: I1. Gestaltmehrdeutig-
keit und Inaddquatheitsumkehrung, in: Zeitschr. f. Psychol. 45 (1907), S. 188-230.
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und die Urspriinglichkeit und Unmittelbarkeit der Gestaltwahrnehmung be-
hauptet, sowie die nichtwillkiirliche Gestaltauffassung experimentell nachgewie-
sen («spontane Selbstgliederung» nach Gestaltgesetzen)''®. In diesem Punkt mit
der Gestalttheorie einig, hatte der Ganzheitspsychologe A. Wellek Kurths Auf-
fassung von der willensbedingten Gestaltauffassung kritisiert'''.

Diese Kritik Welleks ist ein bezeichnender Hinweis dafiir, dass Kurth auch
noch in seiner «Musikpsychologie» Gedanken der dlteren Psychologie verwendet
hat, neben seiner Orientierung an Felix Krueger und G. E. Miiller, dessen Kom-
plextheorie im erklédrten Gegensatz zur Gestalttheorie stand''?. Beriicksichtigt
man die historische Tatsache, dass sich die Gestalttheorie erst in den zwanziger
Jahren allméhlich gegen die &dltere Auffassung durchzusetzen begann, die ande-
ren Theorien aber noch nicht endgiiltig aufgegeben worden waren''?, so erscheint
es nicht verwunderlich, wenn Kurth grundsitzlich an den dlteren Auffassungen
festhielt.

Mit seiner dynamischen Theorie unbewusster Energien geht Kurth jedoch
iiber diese psychologischen Anschauungen hinaus, zumal er dem Bereich des
Unbewussten eine herausragende Bedeutung beim musikalischen Schaffenspro-
zess einrdumt. Wenn Carl Dahlhaus''* Kurths Energetik mit dem zentralen Bewe-
gungsbegriff direkt auf H. Bergson und indirekt auf A. Schopenhauer
zuriickfiithrt''®, so muss ergdnzend hinzugefiigt werden, dass es psychologisch-
wissenschaftliche Theorien iiber das Unbewusste gab. So ist zum Beispiel die
frithe «Theorie des psychischen Apparats» von S, Freud eine psychodynamische
auf energetischer Basis gewesen''¢. Kurth bezeichnet die «Ausdruckserscheinun-
gen in der Kunst» als Symbole, als « Ausdrucksbilder des Seelischen», und beruft
sich auf seinen Kollegen an der Berner Universitat, Paul Haberlin!''”. Dieser aber
war mit der Tiefenpsychologie vertraut''s,

110 Th. Herrmann, Ganzheitspsychol. u. Gestaltth., S. 585. Zur Kritik siehe: K. Koffka, Beifrige
zur Psychologie der Gestalt- und Bewegungserlebnisse: I1l. Zur Grundlegung der Wahrneh-
mungspsychologie. Eine Auseinandersetzung mit V. Benussi, in: Zeitschr. f. Psychol. 73 (1915),
S. 11-90. - M. Wertheimer, Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt. I. Prinzipielle Bemer-
kungen, in: Psychologische Forschung: Zeitschrift fiir Psychologie und ihre Grenzwissen-
schaften, Bd. 1, Berlin 1922, S. 47-58.

111 A. Wellek, Rezension von Ernst Kurths « Musikpsychologie», in: Acta Musicologica 5 (1933),
S. 77. - H. de la Motte-Haber sieht hingegen einen bedeutenden Einfluss der Gestalttheorie
und Ganzheitspsychologie. (Vgl. diess., Psychologie und Musiktheorie, Frankfurt/M. 1976,
S. 40, 75; Handbuch der Musikpsychologie, Laaber 1985, S. 420-421.)

112 G.E. Miiller, Komplextheorie und Gestalttheorie, Gottingen 1923, siehe insbesondere den
Schlussparagraphen, S. 88-106. Vgl. die Kritik von W. Kohler, Komplextheorie und Gestalt-
theorie: Antwort auf G. E. Miillers Schrift gleichen Namens, in: Psychologische Forschung,
Bd. 6 (1925), S. 358-416.

113 Th. Herrmann, Ganzheitspsychol. u. Gestaltth., S. 580f., 591.

114 C. Dahlhaus, Nachwort zu Ernst Kurths «Die Voraussetzungen. . .».

115" Ebd.; o S [S: 28]

116 S. Freud, Die Traumdeutung, Leipzig-Wien 1913, Schlusskapitel; vgl. A. Holder, Freuds Theo-
rie des psychischen Apparates, in: Die Psychologie des 20. Jahrhunderts Bd. II, S. 226-266.

117 Kurth 1920, S. 9. - P. Héberlin, Symbol in der Psychologie und Symbol in der Kunst: Vortrag
gehalten bei der Veranstaltung des Hochschulvereins zugunsten einer Kunsthalle in Bern am
25. November 1916, Bern 1916.

118 Nach Ellenberger stand Hiberlin der Theorie Freuds zwar kritisch gegeniiber, verarbeitete in
seinen Werken jedoch einige ihrer Grundgedanken. (Henry F. Ellenberger, Die Entdeckung
des Unbewussten: Geschichte und Entwicklung der dynamischen Psychiatrie von den Anfin-
gen bis zu Janet, Freud, Adler und Jung. Aus dem Amerikanischen von Gudrun Theusner-
Stampa, Ziirich 1985.)

123



= ﬁﬁﬁwﬁm&m z&%:zzai Eacte ~-

%‘F}&%a’éﬂé&w& ‘

=

&}"t’ﬁi‘ j‘."w
: Lu‘h—?

N
FE A 2

S




	Bemerkungen zu Ernst Kurths Begriff der "Synthetischen Verschmelzung"

