Thomas H. Stoffer

Parallelen zwischen Ernst Kurths
Konzeption der Musikpsychologie und der
gegenwartigen Entwicklung einer kognitiven
Musikpsychologie

1. Einleitung

Die Lektiireilterer psychologischer Literatur kann manchmal mit
einem ausgesprochenen Aha-Erlebnis verbunden sein, z.B. wenn
man erkennt, daf} frihere Forscher gleiche oder zumindest ahnliche
Gedanken formulierthaben, wie sie heute auf dem Hintergrund eines
ginzlich andersartigen theoretischen Ansatzes als neue Einsichten
propagiert werden. Ein solches Aha-Erlebnis hatte ich bei der Lek-
tire von Ernst Kurths Musikpsychologie (Kurth, 1931) ca. funfzig
Jahre nach seinem Erscheinen.

Kurths theoretisch begriindete Unterscheidung zwischen Ton-
und Musikpsychologie, sein iberwiegend gestalttheoretisch inspi-
rierter Entwurf einer empirischen Musikpsychologie sowie einige
spezielle theoretische Ausfithrungen zeigen m.E. Parallelen zu einer
gegenwartigen Entwicklung in einem Bereich der Musikpsycholo-
gie, der vielleicht etwas voreilig als »kognitive Musikpsychologie«
bezeichnet wurde (Dowling, 1979; Stoffer, 1979). In Analogie zu
Kurths Argumentation konnte es heute vielleicht allenfalls gerecht-
fertigt sein, von einer Entwicklung in Richtung auf eine kognitive
Musikpsychologie zu sprechen, deren Vorlaufer dann vielleicht als
»kognitive Tonpsychologie« zu bezeichnen wire.

Ziel unseres Beitrags istes, diese angedeuteten Parallelen im einzel-
nen aufzuzeigen sowie Ubereinstimmungen und Divergenzen zwi-
schen einerseits der Begriindung einer Musikpsychologie bei Kurth
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(1931) und andererseits der heutigen Entwicklung einer kognitiven
Musikpsychologie darzustellen.

2. (Kognitive) Ton- versus Musikpsychologie

Bereits oberflichlich betrachtet ergibt sich eine Parallele dadurch,
dafl sowohl Kurths Wahl des Begriffs »Musikpsychologie« als auch
die des Begriffs »kognitive Musikpsychologie« durchaus program-
matisch zu verstehen ist, wenn auch mit unterschiedlicher Zielset-
zung. Wihrend die Programmatik bei Kurth (1931) aus der Kon-
trastierung der Begriffe »Tonpsychologie« und »Musikpsychologie«
hervorgeht, verbirgt sie sich bei der Bezeichnung »kognitive Musik-
psychologie« hinter dem Adjektiv »kognitive.

Das Programm einer Musikpsychologieresultiert bei Kurth (1931)
aus einer grundsitzlichen Kritik an der Tonpsychologie Helmholtz’
(1863) und Stumpfs (1883/1890): »Die Tonpsychologie ist mehr auf
die Einzeleindriicke (Ton, Intervall, Akkord, rhythmische Einheit
usw.) gerichtet, die Musikpsychologie mehr auf dasfliefende Ganze,
so dafl sie die Einzeleindriicke schon von diesem aus betrachtet«
(Kurth, 1931, S. 51). Die Unterscheidung von Ton- und Musikpsy-
chologie wird hier strukturell durch die Festlegung der Analyseein-
heiten getroffen, sie wird dariiber hinaus aber auch ansatzweise funk-
tionell begriindet durch eine Umkehrung der von der Tonpsycholo-
gle postulierten Verarbeitungsrichtung: »Die Lehre von den Ton-
empfindungen sieht nur die Lebensenergie, die wir vom Ton empfan-
gen; es gibt aber auch eine, die wir dem Ton einhauchen. Jene
Erscheinungen (z.B. Bewegungsempfindungen, Anm. d. Autors)
sind also in der realen Auflenwelt nicht vorhanden und erst psychisch
eine Realitit« (Kurth, 1931, S. 11-12). Damit wird der Tonpsycholo-
gie als ihrem Gegenstand adiquat ein Modellsatz zugeordnet, der die
Entstehung einer Reprasentation musikalischer Inhalte als Verarbei-
tung von der Reizseite her zu beschreiben versucht, wihrend fiir die
Musikpsychologie eine Modellperspektive entworfen wird, die den
umgekehrten Weg aufzeigt, nimlich die »Durchsetzung« der T6ne
mit »musikalischen Kriften« (Kurth, 1931, S. 3). Damit ist offenbar

88



eine Verarbeitung gemeint, die sowohl durch den Einflufl von Repri-
sentationen Uibergeordneter musikalischer Zusammenhinge als auch
durch den des musikalischen Wissens auf die Wahrnehmung ausge-
zeichnetist.

Die implizite Programmatik im Begriff »kognitive Musikpsycho-
logie« wird deutlich, wenn man den Sprachgebrauch des Adjektivs
»kognitive betrachtet: Es bezeichnet hier einerseits den.Gegen-
standsbereich »kognitive Prozesse bei der Wahrnehmung und Pro-
duktion von Musik«, zugleich aber auch den favorisierten theoreti-
schen Ansatz mit seinen methodischen Implikationen (Prinz, 1976).
Wihrend bei Kurth (1931) die Wahl des Begriffs »Musikpsycholo-
gie« primar durch eine theoretische Neuorientierung auf der Basis
der Gestalttheorie motiviert war, wurde der Begriff »kognitive
Musikpsychologie« in erster Linie zur Bezeichnung eines neuen the-
matischen Schwerpunkts eingefihrt, allerdings unter Einschlufl der
theoretischen und methodischen Implikation, daf dieser Bereich auf
der Grundlage des funktionalistisch orientierten Informationsverar-
beitungsansatzes zu bearbeiten sei. Diese Schwerpunktsetzung ergab
sich als Konsequenz aus der allmahlich offensichtlich gewordenen
Erkenntnislicke zwischen den peripheren Prozessen der sensori-
schen Verarbeitung isolierter akustischer Merkmale einerseits
(Domine der Psychoakustik) und den emotionalen Prozessen des
musikalisch-asthetischen Erlebensandererseits(Domane der Musik-
psychologie bzw. experimentellen Asthetik) (Vitz, 1974).

Einer der wesentlichen Griinde fir die Wahl des Begriffs »Musik-
psychologie« war fir Kurth (1931) die Erkenntnis, daf die Tonpsy-
chologie aufgrund ihres elementaristischen Ansatzes prinzipielle
theoretische Schwierigkeiten hatte, die Wahrnehmung zeitlich weit-
gespannter musikalischer Strukturen zu erklaren, was wohl auch der
Grund dafiir gewesen sein mag, dafl sich die Tonpsychologie diesen
Fragen kaum mit vergleichbarer Intensitit widmete wie den psycho-
logischen Fragen der Wahrnehmung von Klangmerkmalen. Trotz
des unterschiedlichen Begriindungszusammenhangs im Fall der Ein-
fihrung des Begriffs »Musikpsychologie« und seiner ca. funfzig
Jahre spiter erfolgten Erweiterung durch das Adjektiv »kognitiv« ist
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es doch in beiden Fillen eine gewisse Unzufriedenheit iber die zu
den jeweiligen Zeitpunkten gleichermaflen unzureichenden Kennt-
nisse Uber die psychischen Vorginge bei der Wahrnehmung spezi-
fisch musikalischer Strukturen, die die jeweilige programmatische
Namensgebung motivierte.

Ein Forschungsprogramm zur Schliefung dieser Licke wurde auf
der Basis eines kognitiven Ansatzes mit der viel zitierten Arbeit von
Deutsch (1969) initiiert, in der die Autorin ein Modell der Analyse-
prozesse fir die Wahrnehmung einfacher Ton- und Akkordfolgen
entwarf (zur Kritik dieses Modells vgl. Cuddy & Cohen, 1976; Stof-
fer, 1981). Der von Deutsch (1969, 1975, 1982) und spater von zahl-
reichen anderen Autoren (z.B. Cuddy, 1982; Dowling, 1978; Jones,
1978; Sloboda, 1978; Stoffer, 1981) verfolgte Informationsverarbei-
tungsansatz versucht, die Reizinformation auf ihrem Weg der Auf-
nahme, Reprisentation, Transformation und Speicherung von
Reprisentationen, deren Abrufung ausverschiedenen Gedichtnissy-
stemen und schlieflich ihren Gebrauch im Kontext von Handlungen
zu verfolgen und Modelle zu entwickeln, die sowohl die Funktion als
auch die Struktur der beteiligten Prozeffkomponenten sowie die
Strukturderresultierenden Reprisentationzubeschreibenvermogen.

Nimmt man jedoch Kurths beide Hauptpunkte seiner Kritik der
Tonpsychologie — 1. Ablehnung der Beschrinkung auf die Analyse-
einheit »Ton« und 2. Infragestellung der Einseitigkeit der Verarbei-
tungsrichtung — als Leitlinien zur Untersuchung der Frage, ob die
Ubertragung des kognitiven Ansatzes auf musikpsychologische Fra-
gestellungen insofern als gelungen bezeichnet werden kann, als die
entwickelten Modelle spezifisch musikalische Hoérphanomene zu
erkliren vermégen, dann zeigt sich, wie im folgenden noch zu bele-
gen seinwird, dafl die Anfinge der Entwicklung in Richtungaufeine
kognitive Musikpsychologie eher Parallelen zu Kurths (1931) Cha-
rakterisierung der Tonpsychologie zeigen, als zu seiner Formulie-
rung des Gegenstands und der Ziele einer Musikpsychologie. Trotz
andersartiger theoretischer Orientierung trifft m.E. Kurths (1931)
Kritik auch auf diese, vorlaufig einmal als »kognitive Tonpsycholo-
gie« bezeichnete, Anfangsphase.
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3. Von der kognitiven Tonpsychologie zur kognitiven Musik-
psychologie

3.1 Das Problem der adiquaten Analyseeinheit und der Reprasen-
tationsstruktur

Kurthfafiteinen seiner Hauptkritikpunkte an der Tonpsychologie
formelhaft in der Aussage zusammen, daf} »das Melodische keine
Zusammenfassung von Tonen ist, sondern ein urspriinglicher
Zusammenhang, aus dem sich Tone herauslosen« (Kurth, 1931,
S. 78). Mit diesem theoretischen Grundpostulat setzt Kurth seinen
gestaltpsychologisch geprigten Standpunkt deutlich von dem asso-
ziationstheoretischen ab, der die Wahrnehmung tibergeordneter
musikalischer Merkmale als lineare assoziative Verknipfung ele-
mentarer Tonmerkmale beschreibt. Dagegen fithrt Kurth in erster
Linie das Gestaltkriterium der Ubersummativitit an (Ehrenfels,
1890), wonach, phinomenologisch betrachtet, eine Melodie nicht
einfach eine Zusammenfassung von Tnen, sondern etwas Neues ist,
an dem zugleichauch einzelne Tone differenzierbarsind. D.h.,an der
Reprisentation einer Melodie sind strukturell mindestens zwei Ebe-
nen unterscheidbar: die der Einzeltone und die der einen ibergeord-
neten Zusammenhang reprasentierenden Einheiten. Wihlt man
jedoch den einzelnen Ton als analytische Einheit bzw. geht man von
der Hypothese aus, daf} dieser fiir das kognitive System die primire
funktionelle Verarbeitungseinheit darstellt, dann mufl man erkliren
konnen, wie im Verlauf der kognitiven Verarbeitung aus den Einzel-
merkmalen der Tone eine Reprasentation der Merkmale der phano-
menal ja existierenden bergeordneten Struktur aufgebaut werden
kann. Hier scheitertem.E. die kognitive Tonpsychologie aus demsel-
ben Grund wie die Tonpsychologie der Jahrhundertwende: Beide
beriicksichtigen in ihren theoretischen Uberlegungen nicht den
strukturellen, sich zeitlich erstreckenden Kontext, in den die Tone
eingebettet sind (Cuddy & Cohen, 1976; Stoffer, 1981). Typisch fur
diesen tonpsychologischen Ansatz neueren Datums sind z.B. die
Arbeiten von Deutsch (1969, 1975), Massaro (1975) und Watson,
Wroton, Kelly & Benbassat (1975).
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Der tonpsychologischen Annahme von Tonverkniipfungen stellt
Kurth (1931) seine musikpsychologische Konzeption der »Tonbe-
wegung« gegentiber: »Das Phinomen der Einheit liegt ... darin, dafl
ein Kontinuum der Tonbewegung statt einer Tonsumme vorliegt ...
Nur duflerlich stellt sich die melodische Einheitsstrebung wie eine
Zusammenraffung von Teilelementen dar; streng genommen ist das
nicht der Fall, die Einheit ist ... das Urspriingliche ...« (Kurth, 1931,
S. 82). Diese »Tonbewegungen« entwickeln sich im zeitlichen Ver-
lauf des Horens zu Einheiten immer hoherer Ordnung: »Im Fort-
schreiten zu immer groferen Phinomenen erkennt man stetig die
neue Uberwdlbung von Teilerscheinungen durch einen Einheitsein-
druck, in dem deren Vielfalt zuriickgedringt und die Komplexemp-
findung vorgetrieben wird« (Kurth, 1931, S. 33).

Die beiden Zitate enthalten drei Punkte, die Parallelen zu neueren
theoretischen Entwicklungen aufweisen: 1. Funktionelle Einheiten
der Reprisentation von Musik sind in erster Linie nicht einzelne
Tone, sondern Tonbeziehungen, die 2. als solche »direkt« wahrge-
nommen werden konnen, ohne dafl die Wahrnehmung einzelner
Tone ihnen zeitlich vorauszugehen braucht, und deren Reprisenta-
tionsstruktur 3. mit Hilfe des Hierarchiekonzepts zu beschreiben st.

Erste Versuche, im Rahmen des Informationsverarbeitungsansat-
zes das Erkennen von Strukturen in Tonfolgen zu erkliren, gingen
von der tonpsychologischen Annahme aus, dafl fir die Wahrneh-
mung lediglich die Merkmale isolierter Tone sowie deren zeitliche
Abstande und ihre Reihenfolge funktionell wirksam sind (exempla-
risch durchgefiihrt bet Watson et al., 1975; vgl. Alternativerklirung
in Stoffer, 1981, S. 144). Dafl auf dieser Grundlage eine Erklarung des
Strukturerkennens nicht méglich ist, haben u.a. Divenyi & Hirsh
(1974,1975) gezeigt: Fur die Identifikation kurzer Tonfolgen spielen
konfigurative Merkmale (komplexe Interaktionen tonaler und zeitli-
cher Intervalle) eine groflere Rolle als jedes der elementaren Merk-
male. Ein Modell des musikalischen Strukturerkennens mufl dieser
funktionellen Dominanz konfigurativer Merkmale Rechnung tra-
gen. Dies ist zwar auch im Rahmen solcher Modelle anniherungs-
weise versucht worden, denen wir das Etikett »kognitive Tonpsy-
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chologie« angeheftet haben, indem man die Bildung einer Reprasen-
tation von Konfigurationen durch Konstruktionsprozesse zu erkla-
ren versuchte, deren Material elementare Merkmale der Tonfolge
darstellen (z.B. Deutsch & Feroe, 1981). Diese Erklirung ist aber
insofern unzulinglich, als Cuddy & Cohen (1976), Davies (1979;
Davies & Jennings, 1977; Davies & Yelland, 1977) und Stoffer (1981)
einige m.E. iiberzeugende Argumente und experimentelle Belege
dafiirins Feld fihren konnten, dafl das elementare Merkmal der Ton-
hohe, wenn es im Rahmen einer Handlungssteuerung nicht benotigt
wird, auch zunachst gar nicht kognitiv reprisentiert ist.

Offenbar konnen konfigurative Merkmale von Melodien »direkt«
wahrgenommen werden (Pick, 1979), d.h. ohne eine vorausgehende
kognitive Analyse der sie konstituierenden Tone und ihrer Merk-
male mit einem sich anschliefenden Konstruktionsprozef}, der aus
den elementaren Merkmalen die Konfigurationsreprasentation auf-
baut (vgl.analoge Befundein der visuellen Wahrnehmung, z.B. Coo-
per, 1980). Vergleichbares meint Kurth (1931), wenn er davon
spricht, dafl die Einheit das Urspringliche sei. Solche Einheiten
bezeichnet Kurth als »Bewegungsbilder, die eine zeitliche Abfolge
von elementareren Einheiten auf einer tibergeordneten Ebene als
etwas Gleichzeitiges reprisentieren. Z.B. wird eine Folge von drei
aufsteigenden Intervallen unmittelbar in Form einer aufsteigenden
Melodielinie reprasentiert und nicht zuerst in Form dreier sukzessi-
ver Intervalle mit anschliefender Verknipfung (Stoffer, 1981,
Exp. 2). Reprisentiert werden statt elementarer Merkmale die Inva-
rianten des Reizmusters, nimlich das, was trotz Variation zahlrei-
cher Merkmale tber die Zeit konstant bleibt (Gibson, 1966; Pick,
1979; Stoffer, 1981), in diesem Beispiel also die Verinderungsrich-
tung. Solche Invarianten zeichnen sich phinomenal durch eine
Dynamik aus, die die Erwartungen des Horers auf ganz bestimmte
Typen des musikalischen Fortgangs fixieren kann. Die Parallele zur
visuellen Wahrnehmung einer Ereignisfolge, die durch Kurths Kon-
zept des Bewegungsbildes hergestellt wird, ist erst kiirzlich wieder—
allerdings ohne Bezugnahme auf Kurth (1931) — wiederentdeckt
worden (Jones, 1981, 1982).
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Kurths Konzeption der Reprisentation musikalischer Strukturen
isteine hierarchische: Jedes Bewegungsbild geht im weiteren Verlauf
einer Melodie in ibergeordneten Bewegungszusammenhingen auf.
Hierdurch erhalt die Reprisentation eine hierarchische Struktur, die
im Detail aufzukliren Aufgabe der Musikpsychologie ist. Zahlreiche
hierarchische Reprisentationsmodelle wurden seit Veréffentlichung
der richtungsweisenden Arbeit von Simon & Sumner (1968) entwik-
kelt (z.B. Deutsch & Feroe, 1981; Jones, 1974; einen Uberblick
geben Stoffer, 1981 und Stoffer & Boroda, 1980), die jedoch, mit
Ausnahme der Modelle von Jones (1981, 1982) und Stoffer (1981),
weitgehend »funktionslose« Strukturmodelle sind. D.h., sie machen
Aussagen iiber mogliche Reprasentationsstrukturen, ohne die Funk-
tionsmechanismen zu spezifizieren, die am Aufbau und an der weite-
ren Benutzung einer Reprisentation beteiligt sind. Z.B. fehlt bei
ithnen, wie ibrigens auch bei Kurth (1931), die Berticksichtigung der
Wechselwirkungen zwischen Aufmerksamkeit und Reprisenta-
tionsstruktur (modelliert in Stoffer, 1981). Bei Kurth (1931) hat man
den Eindruck, als ob die einander stindig iberwolbenden Einheits-
eindriicke (Bewegungsbilder) hoherer Reprasentationsniveaus auf
allen Ebenen simultan reprisentiert seien. In Wirklichkeit ist es aber
so, dafl immer nur eine Reprisentationsebene mit Aufmerksamkeit
verfolgt werden kann, wobel allerdings Informationen tiber die
unmittelbar untergeordnete Ebene in Form von Hinweisen auf die
Binnengliederung der fokal beachteten Ebene wie auch tber eine
ibergeordnete Ebene in Form konfigurativer Merkmale zur Verfi-
gung stehen (Stoffer, 1981).

3.2 Das Problem der Verarbeitungsrichtung

Kurths Begriff der Verarbeitung zeigt nur partiell eine Parallele
zum Verarbeitungsbegriff im Rahmen des Informationsverarbei-
tungsansatzes: Er bezeichnet — wie tiberhauptin der Gestaltpsycho-
logie - lediglich die strukturellen Veranderungen, die die Reizinfor-
mationen durch die organisierenden Krifte der kognitiven Struktu-
ren in Form von Umorganisationen, Integrationen und Ausdifferen-
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zierungen erfahren, wihrend der Verarbeitungsbegriff im Rahmen
des Informationsverarbeitungsansatzes sowohl den strukturellen
Aspekt der Transformation der Reizinformation als auch den funk-
tionellen der Beschreibung der Operationen, die zu den Transforma-
tionsprodukten fihren, umfafit.

Unabhingig hiervon ist die postulierte Verarbeitungsrichtung zu
betrachten, die Kurth (1931) als weiteres Hauptkriterium zur Unter-
scheidung von Ton- und Musikpsychologie heranzieht: »Nicht die
Klangreize bestimmen die Psyche, sondern diese figt sich und ihrer
Eigenart die Klangreize ein« (Kurth, 1931, S. 20). »Nur duflerlich
betrachtet, liegt demnach die Abfolge vor, die vom physikalischen
Tonreiz zum psychologischen Eindruck leitet; aber solange die
Abfolge vom Horer nicht selbsttatig umgekehrt wird, hort er noch
nicht >Musike ...« (Kurth, 1931, S.21). »... die Tonpsychologie
untersucht die Wandlungen aus der Schwingung ins Tonempfinden
hinein, die Musikpsychologie aber jene Verwandlungen, die eintre-
ten, indem der Ton aus der bloflen Empfindung ins musikalische
Geschehen geridt« (Kurth, 1931, S. 22).

In der Terminologie des Informationsverarbeitungsansatzes tiber-
setzt, entwirft Kurth hier ein Zwei-Stufen-Modell der Verarbeitung:
Die erste Stufe besteht offenbar in einer passiven Reizanalyse, die
ohne Eingriffe durch den Hérer automatisch abliuft und zu einer
Reprisentation einzelner elementarer Klangmerkmale fithrt. Dieser
Teil der Verarbeitung wird der Tonpsychologie zugeordnet. Die
zweite Stufe besteht in einer darauf aufbauenden Verarbeitung, die
organisierend die Zusammenhinge stiftet und sie auf dem Hinter-
grund gespeicherten Wissens interpretiert. Diese zweite Stufe, die
der Musikpsychologie zugeordnet wird, enthalt zwei Verarbeitungs-
richtungen: die aufsteigende der Weiterverarbeitung der Reizinfor-
mation zu einer integrierten Reprasentation und die absteigende der
Bereitstellung gespeicherter Wissensstrukturen. Beide Verarbeitungs-
richtungen »treffen« sich bei interaktiven Verarbeitungen, z.B. beim
Identifizieren einer musikalischen Teilstruktur als soundso geartet.

Der als »kognitive Tonpsychologie« bezeichnete Ansatz ging von
einer Modellvorstellung aus, die teilweise Kurths Charakterisierung
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der Tonpsychologie entspricht. Auch die ersten Informationsverar-
beitungsmodelle der Wahrnehmung von Tonfolgen und Musik
waren Modelle, die lediglich die aufsteigende Verarbeitungsrichtung
vom Reiz zur Reizreprisentation verfolgt haben (z.B. Deutsch,
1969; Massaro, 1975). Die Thematisierung des beim Horer vorhan-
denen impliziten Wissens tiber musikalische Strukturen in Form
kognitiv reprasentierter musikalischer Konzepte wurde durch die
bereits erwihnten hierarchischen Reprisentationsmodelle eingelei-
tet (z.B. Jones, 1974), allerdings unter weitgehender Vernachlassi-
gung der Modellierung von Prozessen der Nutzbarmachung dieses
Wissens im Rahmen einer absteigenden Verarbeitung. Derartige
Prozefimodelle werden im Zusammenhang mit Fragen der kogniti-
ven Verarbeitung von Musik erst seit Beginn der achtziger Jahre dis-
kutiert (z.B. Jones, 1981, 1982; Krumhans| & Castellano, 1983; Stof-
fer, 1981, 1984, im Druck). Sie sind erforderlich, um solche musikali-
schen Horphidnomene, wie z.B. das » Voraushoren« (antizipatorische
Vorwegnahme einer kommenden musikalischen Figur) oder das des
»Uberblicks« (Kurth, 1931) (Zusammenfassung sukzessiver tonaler
Verlaufsfiguren zu einem iibergeordneten Einheitseindruck), erkla-
ren zu konnen.

4. Zusammenfassung und Schluffolgerungen

Die Ubertragung der Unterscheidung zwischen Ton-und Musik-
psychologie auf die musikpsychologische Forschung fiinfzig Jahre
nach ihrer Einfihrung durch Kurth (1931) war fir uns ein heuristi-
sches Hilfsmittel zur prignanteren Herausarbeitung einer sich
gegenwartig abzeichnenden theoretischen Entwicklung im Rahmen
der auf dem Informationsverarbeitungsansatz basierenden musik-
psychologischen Forschung, die wir unter Hinzuziehung paralleler
Argumente bei Kurth (1931) als Ubergang von einer kognitiven
Tonpsychologie zur kognitiven Musikpsychologie skizziert haben.
Zieht man Kurths auch noch aus heutiger Sicht triftigen Griinde zur
Unterscheidung von Ton- und Musikpsychologie heran, dann zeigt
sich, daff man nicht schon mit dem Auftreten der ersten im Rahmen
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des Informationsverarbeitungsansatzes operierenden Modelle der
kognitiven Verarbeitung von Musik gegen Ende der sechziger Jahre
vom Anfang einer kognitiven Musikpsychologie sprechen sollte
(ganz davon abgesehen, daf} ein solcher Anfang ohnehin kaum exakt
zu datieren ist). Wir konnen heute allerdings davon sprechen, dafl die
theoretischen Fortschritte, die bei der Anwendung des Informa-
tionsverarbeitungsansatzes auf musikalische Phinomene in den letz-
ten Jahren gemachtwurden, trotz andersartiger theoretischer Orien-
tierung wieder in Richtungauf eine Musikpsychologie ganz im Sinne
Kurths weisen. Dartiber hinaus ist eine Tendenz zu beobachten,
gestaltpsychologische Erkenntnisse erneut als Anregungen aufzu-
greifen und in theoretische Uberlegungen auf dem Hintergrund des
Informationsverarbeitungsansatzes einzubeziehen, wie dies m.E.
theoretisch fruchtbar z.B. von Bregman (1978) versucht wurde.
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Summary

Kurth (1931) introduced the term »Musikpsychologie« (psycho-
logy of music) in opposition to the theoretical approach associated
with the term »Tonpsychologie« (psychology of tone). His reasons
for the programmatic usage of the new termare briefly reviewed, and
itisargued that despite major theoretical differences the theoretically
founded criteria for his distinction between the two terms can also be
applied to the characterization of the recent development of a cogni-
tive approach within the psychology of music. Following Kurth’s
arguments some theoretical assumptions in the first applications of
the information processing approach to problems of music percep-
tion in the sixties and seventies have much in common with the
assumptions of the »Tonpsychologie«. Only some recent theoretical
developments may justify the use of the term cognitive psychology of
music in a sense similar to Kurth’s usage of the term »Musikpsycho-
logie«.
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