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1. Relatives Gehör

Definitionen:

Fähigkeit das Intervall zwischen zwei Tönen angeben zu können oder zu einem vorgegebenen Ton einen zweiten in einem bestimmten ebenfalls vorgegebenen Tonabstand zu singen.

Prozedurales Wissen über die Beziehung zwischen musikalischen Tönen

Personen die Intervalle genau bestimmen können 

2. Absolutes Gehör
„Es gibt Menschen, die hören nichts, aber machen Musik, als ob sie alles hören würden und es gibt Absoluthöhrer, die hören alles, aber machen Musik als ob sie noch nie etwas gehört hätten.“

2.1 Was ist das absolute Gehör?

Im Englischen wird es als „perfect pitch“ übersetzt, „ein perfektes Gehör haben“. 

Definition im Sinne einer Fähigkeit: 

Das absolute Gehör sein die Fähigkeit, isolierte Töne ohne äußere Referenz bezüglich ihrer Tonhöhe zu benennen oder produzieren zu können.

Wenn ein Absoluthörer einen beliebigen Ton sofort identifizieren und richtig benennen kann, bezeichnet man ihn als „passiven Absoluthörer“.

Wenn er zusätzlich einen mit Namen angegebenen Ton reproduzieren kann, bezeichnet man ihn als „aktiven Absoluthörer“. 

Die Reproduktion ist wesentlich schwieriger als die Identifikation, daher tritt das aktive absolute Gehör auch seltener auf. 

Nur wenige Menschen verfügen überhaupt über ein absolutes Gehör, ungefähr einer aus 10000. Die Seltenheit des Phänomens, sowie der Umstand, dass einige der bekanntesten klassischen Komponisten Absoluthörer waren, hat zu einer gewissen Mystifizierung beigetragen.

Jedoch sagt es nichts über die Musikalität der Person aus und kann auch Nachteile mit sich bringen.

2.2 Wie entsteht das absolute Gehör?

Es gibt vier Erklärungsthesen die die Forschung leiten

· Vererbung (Révész, 1913)

· Lernen (Meyer, 1899)

· Verlernen (Abraham, 1901/1902)

· Prägung (Copp, 1916)

2.2.1 Vererbungsthese:

Die Anlage Umwelt Problematik ist auch auf diesem Gebiet noch nicht geklärt.

Im 19. Jhdt. sah man das absolute Gehör als eine in sich geschlossene, vererbbare Anlage in enger Verbindung zu hoher musikalischer Begabung.

Auch Wellek (1975) vertritt die Meinung, dass das „echte“ absolute Gehör erbbedingt und dementsprechend nicht erlernbar und nur bis zu einem Gewissen Grad übbar ist.

Es scheint sehr wahrscheinlich dass ein Erbfaktor eine Rolle bei der Erwerbung des absoluten Gehörs spielt.

Auch nach Ansicht eines britisch-amerikanischem Forscherteams ist das absolute Gehör in hohem Maße vererbbar.

Laut der im Wissenschaftsmagazin "Science" (Bd. 291, S. 1969) vorgestellten Studie haben eineiige Zwillingspaare eine deutlich höhere Übereinstimmung bei der Erkennung falscher Töne als zweieiige Paare. 
Dazu wurde ein Hörtest an 284 Zwillingspaare in Großbritannien durchgeführt. Sie spielten den 18- bis 74-Jährigen 26 bekannte Lieder wie "Stille Nacht" vor, in die Fehler eingebaut waren. 

Daraus ergab sich, dass die Vererblichkeit eines scharfen Gehörs bei 70 bis 80 Prozent liegt. Diese Rate ist kaum noch zu übertreffen und entspricht etwa dem Wert, mit dem Eltern ihre Körpergröße an die Kinder weitergeben.

2.2.2 Lernthese:

Andere Wissenschafter sind davon überzeugt, dass das absolute Gehör trainierbar ist. Es wurde auch gezeigt, dass sich Identifikationsleistungen durch geeignete Trainingsverfahren verbessern, jedoch konnte man die dadurch erzielten Ergebnisse weder quantitativ noch qualitativ mit jenen von „echten“ Absoluthörern vergleichen. Auch war die neu errungene Fähigkeit nicht von Dauer. (Hurni-Schlegel, 1983)

Auch für Abraham (1901-1902) ist das absolute Gehör erlernbar und nicht mit musikalischer Begabung gleich zu setzten. 

Ältere sowie neuere Studien sprechen sich dafür aus, dass ein möglichst früh einsetzendes musikalisches Training in der Kindheit den Erwerb des absoluten Gehörs herbeiführt.

Ein Experiment von Ogawa & Miyazaki (1994) zeigte, dass nach einem geeigneten Training bei Kindern zwischen dem vierten und siebenten Lebensjahr eine starke Zunahme der Fähigkeit die Töne richtig zu erkennen zu verzeichnen war. Daraus lässt sich schließen, dass die Zeit vor dem siebenten Lebensjahr für den Erwerb des absoluten Gehörs besonders wichtig ist.

2.2.3 Verlernthese:

Die Verlernthese ist eine relativierte Form der Vererbungsthese.

Sie nimmt an, dass das absolute Gehör bei allen Menschen angeboren ist, aber das es im Zuge des Umgangs mit den Relativstrukturen verloren geht.

2.2.4 Prägungsthese:

Bei dieser These geht man davon aus, dass in einer sensiblen Phase die zwischen dem zweiten und fünften Lebensjahr liegt das absolute Gehör erworben wird. 

Dieser These stehen jedoch Belege von Absoluthörern, denen erst nach dieser genannten sensiblen Phase Musikunterricht zugeteilt wurde, entgegen. (Crozier u.a., 1977)

Ein Erklärungsansatz könnte auch sein, dass Kinder mit großer gehörspezifischer Aufmerksamkeit und musikalischer Imitation bevorzugt frühzeitigen musikalischen Unterricht erfahren. Hierbei ist auch die Anlagekomponente eine Notwendigkeit für den Erwerb des absoluten Gehörs.

2.3 Kodierungsstrategien von Absoluthörern

Absoluthörer verfügen meist über ein Multi- Encodierungssystem. Das heißt, wenn der Zugang zur verbalen Kodierunsstrategie nicht möglich oder schwer zugänglich ist, können sie trotz allem den vorgegebenen Ton identifizieren.

Im Grunde werden häufig mehrere Encodierungsmethoden gleichzeitig verwendet, da eine mehrdimensional kodierte Information nicht so leicht zu vergessen ist wie eine eindimensional kodierte.

· Verbale Kodierungsstrategie

· Auditive Kodierunsstrategie

· Visuelle Kodierungsstrategie

· Relative Kodierungsstrategie

2.3.1 Verbale Kodierungsstrategie

Anstelle des Klanges wird der Tonname gemerkt. So kann ein Ton für längere Zeit behalten werden. Wenn die Töne allerdings kleiner als einen Halbton voneinander entfernt sind oder eine Frequenz über 4000 Hz haben, ist die Benennung durch Tonnamen nicht mehr möglich.

2.3.2 Auditive Kodierunsstrategie

Manche Absoluthörer können die Klangfarbe eines Tones wieder aus dem Gedächtnis abrufen. Es ist die besondere Klangqualität jedes Tones, die manche Absoluthörer im Gedächtnis behalten.

2.3.3 Visuelle Kodierungsstrategie

Bei dieser Kodierungsstrategie machen Absoluthörer sich in Gedanken ein Bild von einem Instrument, z.B. einem Klavier. Sie stellen sich jene Tasten vor, mit denen die gehörten Töne identisch sind. Andere stellen sich die Position der Hand vor oder auch die Spannung der Finger und fühlen diese sogar.

2.3.4 Relative Kodierungsstrategie

Bedeutet, dass sich der Absoluthörer, die Relation zwischen den Tönen zu Hilfe nimmt, wie z.B. die Intervalle oder eine Melodiekontur.
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3. Die 2 – Komponenten – Theorie der Tonhöhe

Révész teilte zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Absoluthörer in verschiedene Typen ein und unterschied absolutes und relatives Gehör. Er untersuchte pathologische Fälle und griff die sogenannte 2-Komponenten-Theorie , ursprünglich von Brentano, auf, um sein Erklärungsmodell absoluten Hörens zu postulieren. Révész beobachtete, dass Menschen die ein absolutes Gehör besitzen, manche Töne richtig, andere beinahe richtig und andere wiederum mit großer Ungenauigkeit beurteilen. Ausgangspunkt seiner Theorie ist, dass Menschen Töne nach zwei Eigenschaften beurteilen, nämlich nach Qualität und Höhe eines Tones. Ob man ein „G“ in unterschiedlichen Oktaven betrachtet oder ein „G“ von einem „A“ unterscheidet ist natürlich ein Unterschied. Ein guter Vergleich wären hier visuelle Farben. Solche Farben können in unterschiedlichen Helligkeitsfarben auftreten. Dies würde einem Ton in unterschiedlichen Oktaven entsprechen. Die „Buntheit“ von Farben ist die andere Komponente. Verschiedene Ausprägungen der Buntheit, also rot, grün, blau etc. ist dem Unterscheid einzelner Töne, also c, a, g etc. gleichzusetzen.

Nach Révész ist die Beurteilung der Tonqualität ausschlaggebend für fehlerfreies Erkennen. So fand er heraus, dass Personen mit vollständigem absoluten Gehör sich von solchen mit nur teilweisem absoluten Gehör dadurch unterscheiden, dass sie ein größeres Tonspektrum nach de Tonqualität beurteilen. Partielle Absoluthörer hingegen verwenden bei einigen Tönen eher die Tonhöhe als Anhaltspunkt.

4. Die Tonhelix

Die Beziehung zwischen Tonhöhe und unterschiedlichen Tonfarben, also der Tonqualität, kann durch die sogenannte Tonhelix oder Tonspirale dargestellt werden. Auf der y-Achse dieser, in die Form eines Zylinders eingebetteten Spirale verändert sich die Tonhöhe. Beispielsweise liegt Ton C1 direkt unter Ton C2. So wie auch die verschiedenen D’s direkt übereinander liegen. Auf der Vertikalen befinden sich die unterschiedlichen Tonfarben, also c, d, e etc. Die Spirale bewegt sich kontinuierlich nach oben, die Schlingen werden dabei immer steiler. Dies veranschaulicht, dass das Erkennen einer Tonfarbe ab einer Höhe von etwa 5000 Hz unmöglich wird („chroma fixation“). Man sieht dass bei extrem hohen Frequenzen unterschiedliche Töne durch die extreme Steigung der Spirale beinahe in einer senkrechten Linie liegen, was erklärt, dass im oberen Tonbereich Töne leicht verwechselt werden – normalerweise liegen eben nur identische Töne (z.B. alle C’s) senkrecht übereinander. Bei der Tonspirale wird die Einheit Mel verwendet (1000mel entsprechen 1000 Hz bei 40dB).

Ein Grund warum Absoluthörer Töne richtig identifizieren können ist, dass sie eine relativ stabile und fixierte Tonspirale haben. Bei Nichtabsoluthörern ist die Tonhelix nicht statisch. Das bedeutet dass bei diesen Personen beim Hören keine feste Assoziation zwischen der Empfindung (subjektive Seite) und der Benennung (objektive Seite) besteht. Absoluthörern steht die innere Tonhelix direkt und überdauernd zur Verfügung. Dadurch können sie innerhalb kürzester Zeit Töne mit der dieser inneren Tonhelix vergleichen und zuordnen. 

5. Musikalische Begabung und absolutes Gehör

Über den Zusammenhang zwischen musikalischer Begabung und absolutem Gehör wurde und wird vielfach gestritten – unter Fachleuten herrscht großteils Uneinigkeit. Wie wichtig ein absolutes Gehör für die musikalische Praxis ist, betonen vor allem Wissenschafter, die selbst über ein solches verfügen. Kritiker wollen diesem Phänomen musikalische Relevanz absprechen und weisen auf mögliche Nachteile hin. Für Stumpf ist schon die Tatsache, dass viele als „musikalisch“ bezeichneten Personen über kein absolutes Gehör verfügen, ein Beleg dafür, dass es für die musikalische Praxis nicht unbedingt erforderlich ist, allerdings weist er auch darauf hin, dass ein absolutes Tonbewusstsein für den Genuss von Musik sehr wohl bedeutsam ist. Auch Abraham (1902, zitiert nach Herscht, 1999, S 12) weist auf die rezeptive Bedeutung absoluten Hörvermögens hin. Für ihn ist das absolute Gehör „ (...) für den sinnlichen Genuss beim Hören von Musik ebenso wie für die musikalische Reproduktion und Produktion keine unerlässliche Bedingung, (...) dagegen unentbehrlich (...) für den vollen intellektuellen Genuss musikalischer Werke und für manche Form musikalischer Betätigung (...)“.

Es gibt also jene die meinen absolutes Gehör ist eine Grundvoraussetzung für wirklich musikalisch Begabte, und andere die denken, dass absolutes Gehör rein gar nichts damit zu tun hat ob man musikalisch begabt ist oder nicht. Wie so oft ist es wahrscheinlich am klügsten keine Extremposition sondern einen Mittelweg zu vertreten. Absolutes Gehör hat ohne Frage seine Vorteile. Doch man muss sich auch fragen ob nicht Ausdrucksvermögen, Klangvorstellung, Phantasie und Rhythmusgefühl noch stärkere Komponenten der Musikalität eines Menschen sind.

Vor- und Nachteile des absoluten Gehörs werden später noch behandelt. 

6. Wie wird das absolute Gehör gemessen ?

Ein Überblick über verschiedene Messmethoden wird von Takeuchi & Hulse gegeben.

· Tonidentifikation

Eine Methode der Tonidentifikation ist die, eine Serie von Tönen vorzugeben, wobei die Versuchsperson die Töne erkennen muss, ohne einen anderen Ton als Anhaltspunkt zu haben – d.h. sie kann sich nicht an Intervallen orientieren.

Ein Problem könnte hier auftreten, wenn man für alle Versuchspersonen die gleiche Stimmung der Instrumente verwendet. Dadurch könnte die Ausgangslage für bestimmte Versuchspersonen unterschiedlich sein, da ihr Instrument eventuell anders gestimmt ist ( sie dadurch eine andere Stimmung gewohnt sind. Dieses Problem lässt sich umgehen indem der Test in jener Stimmung erfolgt, welche die jeweilige Versuchspersonen gewohnt ist. Da dies allerdings ehr aufwendig ist, wurde es nicht oft durchgeführt.

Eine andere Möglichkeit diesen Störfaktor auszuschalten wäre, jedes Urteil, welches nur um einen Halbton vom richtigen Ton abweicht als richtig zu bewerten. Hier wären aber systematische Fehler von zufälligen Halbtonfehlern nicht mehr zu unterscheiden.

Caroll zählte die Anzahl der Halbtonschritte, mit denen Fehlurteile vom richtigen Ton abwichen. Kritik hier: Die Richtung von Fehlurteilen wird nicht berücksichtigt.

Ward schlug eine bessere Methode vor. Laut Informationstheorie wird bei einem Urteil Information übertragen. Diese wird bei ihm zur Auswertung gemessen. Mit der Anzahl der Antwortalternativen steigt auch die übertragene Information. Die Richtigkeit des einzelnen Tonurteils spielt hier nur eine untergeordnete Rolle, vielmehr ist die Konsistenz mit der eine Peson urteilt von Bedeutung.

Durch verschiedene Methoden kommt es zu großen Streuungen bei den Ergebnissen unterschiedlicher Studien zum absoluten Gehör.

Wie genau ist die Tonidentifikation ?

Zwar stellen Halbtonschritte die kleinsten Unterschiede zwischen den gebräuchlichen Tönen in unserem Tonsystem dar, doch gibt es immer wieder Personen, welche zu noch genaueren Tonurteilen fähig sind. Van Krevelen stellte beispielsweise fest, dass ein Absoluthörer in der Lage war, Vierteltonabstände mit 95%’er Sicherheit richtig zu beurteilen. Miyazaki beobachtete richtige Urteile sogar bei 0,2 Halbtonschritten. Natürlich ist es in einer solchen Versuchsanordnung notwendig den „neuen“ Tönen Namen zu geben um sie benennen zu können, da sie herkömmlich keine besitzen.

Im Normalfall aber werden die Töne einer Oktave als diskrete Variable gesehen, und Töne die zwischen den „bekannten“ liegen werden von Absoluthörern einfach dem nächstgelegenen bekannten zugeordnet. Interessant: die genauesten Urteile sind jene die am schnellsten abgegeben werden.

· Tonproduktion

Eine andere Art absolutes Gehör festzustellen, ist die Möglichkeit die Versuchsperson selbst Töne produzieren zu lassen. Hierzu wird oft ein Tonregler verwendet um den gewünschten Ton einzustellen. Oft wird auch ohne Anhaltspunkt versucht einen bestimmten Ton zu singen, also selbst zu produzieren. Diese Methode ist allerdings schwierig, da gesungene Töne nicht so leicht zu messen sind, und die menschliche Stimme schon allein gewisse Grenzen setzt.

Tonproduktion ist schwieriger als Tonidentifikation. In der Klassifikation des absoluten Gehörs nach Burge (später mehr) stellt sie (die Tonproduktion) die am höchsten entwickelte Stufe des Absoluthörens dar. Für ihn bedeutet Tonproduktion, dass ein Ton bereits in der Vorstellung existiert, und dann als solcher auch dargeboten wird. Trotzdem ist hier Vorsicht geboten, da es Personen gibt, die Töne anhand der Spannung ihrer Stimmbänder identifizieren. In Bachem’s Typologie sind dies Personen mit sogenanntem „quasi-absolutem“ Gehör.

· Rate der Merkleistung

Weiters kann die Genauigkeit des Gehörs bestimmt werden, indem man die Merkleistung misst. Zu diesem Zweck wird der Versuchsperson ein Ton vorgegeben den sie über ein bestimmtes Intervall, welches von Sekunden über Stunden bis zu Tagen dauern kann, im „Kopf“ behalten soll. Nach verstreichen dieser Zeit soll der ursprüngliche Ton entweder mit einem neuerlichen (Vergleichston) verglichen werden, oder frei reproduziert werden.

Bei Absoluthörern bleibt der Ton über längere Zeit hinweg im Gedächtnis. Personen ohne absolutes Gehör fallen wieder auf Ratewahrscheinlichkeit zurück. Da Töne über kurze Zeitintervalle (bis eine Minute) im Kurzzeitgedächtnis gespeichert werden, besteht innerhalb dieses Zeitraums kein Unterscheid zwischen Absoluthörern und anderen Personen.

Als das Referat vorgetragen wurde, wurden noch ein paar Beispiele aus einer empirischen Untersuchung (Köhler, 1987) zu typischen Höreigenschaften von Absoluthörern vorgetragen. In dieser Studie wurden unter anderem Fragen untersucht wie: Innerhalb welcher musikalischer Bereiche hören Absolut- und Relativhörer unterschiedlich ? Oder: Worin liegen die Hörschwächen von Absoluthörern begründet. Es wurde ein Hörtest in Form eines Gedächtnistests konstruiert.

Um den Umfang dieser Ausarbeitung in Grenzen zu halten, sei hier nur eines angeführt:

Gedächtnis für Einzeltöne

Sie hören einen bestimmten Ton. Merken sie sich diesen Ton! Anschließend erklingt eine Störmusik.

Sie hören nun einige Töne am Klavier gespielt, unter denen sich „Ihr“ Ton befindet.

Schreiben sie auf an wievielter Stelle der Ton erklingt!

Der Ton erklingt an    2.    Stelle.

Wie man sieht gibt es also verschiedene Methoden, absolutes Gehör zu „messen“, doch herrscht Uneinigkeit darüber ab wann man von einem absoluten Gehör sprechen kann. Verschiedene Autoren sehen verschiedene Grenzen der Zuverlässigkeit bzw. Anzahl korrekter Antworten, die eine Testperson erreichen muss, um ihr ein absolutes Gehör zu bescheinigen .

Man kann in unterschiedlichen Studien verschiedenste Häufigkeiten richtiger Einstufungen und auch Fehlervarianten (Oktavfehler, Halbtonfehler, etc.) finden. Dies kann mit der Vielfalt des absoluten Gehörs erklärt werden – man sieht – es ist bei weitem nicht immer so absolut wie der Name behauptet (
7. Klassifikation der Absoluthörer-Typen nach Bachem (1937)

Er unterscheidet 3 Haupttypen, die teilweise noch weiter unterteilt sind.

A. Echtes absolutes Gehör (genuine absolute pitch)

Dieses absolute Gehör basiert auf der sofortigen Erkennung der Tonfarbe, des Chromas.

I. Universales absolutes Gehör:

a) Unfehlbares absolutes Gehör: Diese Gruppe ist sehr selten. Jeder Ton kann fehlerfrei erkannt, Oktavfehler ausgeschaltet und selbst Geräusche und Sinustöne zweifelsfrei richtig (Tonhöhe) zugeordnet werden.

b) Fehlbares absolutes Gehör: Diese Gruppe kann Töne fast aller Musikinstrumente erkennen. Es kann jedoch zu Halbton und Oktavfehlern kommen. Interessant: Halbtonfehler meist bei sehr hohen (Halbton zu tief eingeschätzt) und bei sehr tiefen (Halbton zu hoch eingeschätzt) Tönen. Schwierigkeiten bei sinusähnlichen Klängen (Autohupen, Gläsern, etc.) ( je weniger Obertöne (Klangfarbe) desto sinusähnlicher und daran identifizieren Absoluthörer ja Töne.

II. Limitiertes absolutes Gehör:

a) Absolutes Gehör ist hier auf einen bestimmten Frequenzbereich beschränkt, aber auf jedes Instrument anwendbar.

b) Extrem klangfarbenabhängiges (auf instrumentspezifisches Timbre beschränktes) absolutes Gehör. Meist werden nur Töne des eigenen Instruments erkannt.

c) Auf bestimmte Frequenz und bestimmte Klangfarbe eines Instruments beschränktes absolutes Gehör.

III. Grenzfälle:

a)
Ungenaues absolutes Gehör: Es treten häufiger Fehler auf als in anderen Gruppen

b) Ungenau und schwankend: Die Tagesverfassung spielt auch eine Rolle (ebenso Müdigkeit, Stress, ...).

B. Quasi-absolutes Gehör (quasi-absolute pitch): Absolutes Gehör mit eingeprägtem Referenzton

I: 
Es gibt einen verinnerlichten Ton der erkannt werden kann. Alle anderen Töne
werden mit Intervallen mehr oder weniger schnell ausgerechnet.

II. 
Die Stimme wird zu Hilfe genommen. Dies ist vor allem bei Sängern häufig. Diese kennen natürlich ihre Stimme sehr genau und damit auch den höchsten und tiefsten Ton. Von diesen ausgehend bestimmen sie mittels Intervallen alle weiteren Töne.

C. Pseudo-absolutes Gehör (pseudo-absolute pitch): Es basiert auf der Einschätzung der Tonhöhe, und ist damit streng genommen kein absolutes Gehör, weil nicht nach Klangfarbe erkannt wird. Die Fehleinschätzung liegt hier bei durchschnittlich 5 bis 9 Halbtönen, Oktavfehler sind aber recht selten.

Nicht nachvollziehbar erscheint bei dieser Einteilung, dass Bachem zwei völlig unterschiedliche Strategien der Tonerkennung als Quasi-Absoluthörer vereint. Einmal wird auf einen verinnerlichten Ton Bezug genommen, was doch absolute Tonqualitäten beinhaltet, da zumindest ein Ton anhand seiner eigentümlichen Klangfarbe gemerkt wird. Die zweite Strategie in seiner Typologie hat mit Hören nicht wirklich viel gemeinsam, da indirekte Schlüsse mit Hilfe des Tonumfanges der eigenen Stimmbänder geschlossen werden.

Bei Levitin, Naoyuki und Taneda findet sich eine weitere Untergruppe. Das sogenannte stückhafte absolute Gehör (piece-absolute pitch). Die Person erlangt dadurch die Fähigkeit zu erkennen, wenn ein Musikstück in einer anderen Tonart gespielt wird. Außerdem beginnt eine über diesen Typ verfügende Person ein Tonstück stets in der richtigen Tonhöhe anzusingen. Wissenschafter gehen davon aus, dass fast jeder Mensch – auch Nichtmusiker – über diese Art des absoluten Gehörs verfügt.

Hierzu passt inhaltlich auch das sogenannte...

8. Kennmelodiephänomen

Die heutige Medienwelt wird von sogenannten Kennmelodien, dass sind berühmte Melodien, die verkürzt für z.B. Werbejingles verwendet werden, überschwemmt.

Auf Grund einer Vielzahl von Experimenten könnte man meinen, dass nur versierte Musiker über ein im Langzeitgedächtnis gespeichertes Tonhöhenbewusstsein verfügen – da diese Experimente auch nur mit solchen durchgeführt werden.

Anders versuchte Levitin in einem einfachen Experiment zu zeigen, dass auch Nichtmusiker dazu im Stande sind, bekannte Melodien mit einer Genauigkeit von einem Ganzton ohne äußere Referenz wiederzugeben und wiederzuerkennen. Er spielte seinen Psychologiestudenten einen bekannten Werbejingle der deutschen Telekom in 6, jeweils um einen Ganzton verschiedenen Versionen vor. 41 von insgesamt 45 Studenten entschieden sich für eine, 18 für die richtige Version. Höchstens einen Ganzton falsch lagen 38 der 41 Studenten. Erstaunlicher wird das Ergebnis noch wenn man weiß, dass der Jingle im TV sinusähnlich (keine Obertöne, der reine Ton, deshalb schwerer zu erkennen) dargeboten wird. In einem zweiten Experiment sollten die Versuchspersonen Musikstücke ihrer Lieblingsgruppe nachsingen. Zwei Drittel konnten die Tonhöhe der Melodie im Rahmen der Genauigkeit eines Ganztons wiedergeben. Hierbei ist zu beachten, dass Rockgruppen ihre Lieder in der Regel nicht transponiert wiedergeben. Volkslieder hingegen werden in allen möglichen Tonarten dargeboten so dass sich kein Standard für die richtige Tonhöhe ausbilden kann. Geeignet wären auch Melodien der Werbung die einprägsam und prägnant sind und ebenfalls nur in einer Tonhöhe zum Gehör gelangen. Interessant: man sieht das Tonhöhenbewusstsein steht nicht nur passiv sondern auch aktiv zur Verfügung.

Bei dieser Tonhöhenidentifikationsleistung handelt es sich nicht um das Erkennen von Klangfarben wie bei Absoluthörern, sondern tatsächlich um ein Tonhöhenbewusstsein. Aus verschiedenen Studien weiß man eindeutig, Tonhöhenwahrnehmung ist sehr fehleranfällig – bis zu einer Oktav – sogar bei Musikern. Ein Widerspruch zum Ergebnis der Untersuchung mit den Studenten ? Natürlich sind diese Ergebnisse alle richtig – man muss nur beachten dass hier immer wahllos aneinandergereihte Töne getestet wurden (bei den Studenten nicht!). Diese früheren Studien zeigten, dass ein Tonhöhenbewusstsein von Relativhörern, dem Klangfarbenbewusstsein von Absoluthörern bei weitem unterlegen ist. Nicht berücksichtig ist hier allerdings der Umstand, dass bei einem Absoluthörer die Klangfarbe an eine Assoziation gekoppelt ist – deshalb die enorme Präzision.

Spielt man einem Relativhörer wahllos irgendeine Abfolge von Tönen vor, fehlt zwangläufig jede Assoziation und eine Tonhöheneinstufung ist mehr oder weniger ein Zufallsprodukt. Ist mit der gehörten Melodie allerdings eine bestimmte Assoziation verbunden, kann auch die Tonhöheneinschätzung von Nicht-Musikern sehr genau sein.

Wichtiger qualitativer Unterschied ist jedoch die Spontaneität der Antwort.

9. Die Stufen des absoluten Gehörs nach Burge (1986)

Burge postuliert sechs verschiedene Stufen des absoluten Gehörs. Dieses funktioniert ja nicht nach einem „Alles-oder-nichts-Prinzip“, sondern kann in unterschiedlichsten Ausprägungen vorkommen (siehe auch Typologie von Bachem).

Erste Stufe: Tonfarbenbewusstsein

Diese Stufe erreicht jeder Mensch mit gesundem Gehör nachdem er sich den unterschiedlichen Klang mehrerer Töne bewusst gemacht hat. Es geht also um das Bewusstsein, dass sich Töne nicht nur in ihrer Höhe und Tiefe sondern auch in ihrer Qualität unterscheiden können.

Zweite Stufe: Unterscheidung der Tonfarben

In diesem Stadium kann man zum ersten mal von einem absoluten Gehör sprechen. Personen dieser Stufe können Töne anhand ihrer Qualität unterscheiden und richtig benennen. Das absolute Tonbewusstsein beschränkt sich in dieser Phase jedoch noch auf das eigene Instrument.

Dritte Stufe: Weiterentwickelte Tonfarbenunterscheidung

Die Einzeltonwahrnehmung hat sich nun verfeinert, sodass auch die Frequenz eines Tones berücksichtigt werden kann. Dies ist wichtig wenn ein Instrument nicht nach der Norm gestimmt ist. Geübte Ohren können auch Vierteltöne erkennen und unreine – vom Nachbarton beeinflusste - Töne identifizieren

Vierte Stufe: Universelle Tonfarbenunterscheidung

Hier wird das absolute Gehör auch auf andere Instrumente ausgeweitet. Jedes Instrument hat seine eigene Klangfarbe (Timbre). Diese mischt sich mit dem eigentlichen Klang eines bestimmten Tones. Dies fällt nicht auf solange man auf demselben, gewohnten, Instrument spielt. Wird jedoch ein absoluthörender Klavierspieler mit Geigenklängen konfrontiert, so kann die Klangfarbe der Geige das Erkennen der Töne unmöglich machen. Hat jemand die Fähigkeit unreine Töne auf verschiedenen Instrumenten zu erkennen, so spricht man von  universeller Farbunterscheidung.

Fünfte Stufe: Spektrale Unterscheidung

Eine weitere Steigerung des Hörvermögens wird möglich, indem weitere, feinere Abstufungen innerhalb eines Tones vorgenommen und wahrgenommen werden (( Spektrum).

Sechste Stufe: Tonproduktion mit der Stimme

Auf dieser letzten Entwicklungsstufe, ist man in der Lage jeden beliebigen Ton ohne Anhaltspunkt richtig zu singen. Das absolute Gehör ist mit Erreichen dieser Stufe perfekt entwickelt.
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10. Beurteilung eines Tones anhand der Spannung der Stimmbänder

Es kommt bei Sängern öfters vor, dass sie versuchen, Töne mit Hilfe ihrer Stimmbänder zu bestimmen. Dieses Vorgehen ist jedoch starken tageszeitlichen Schwankungen ausgesetzt, da sich die Stimme im Laufe des Tages verändert. Das fällt zum Beispiel dann auf, wenn man das erste Wort seit mehreren Stunden spricht.

Wenn jemand Töne mithilfe der Stimmbänder beurteilt, hat das mit absolutem Gehör nichts zu tun, da die Qualität der unterschiedlichen Töne nicht berücksichtigt wird. 

Burge empfiehlt daher Sängern, die das absolute Gehör trainieren, und in der Tonbestimmung mit Hilfe der Stimmbänder schon geübt sind, sich trotzdem auf die Klangfarbe zu verlassen.

11. The absolute Piano 

Ward und Burns weisen darauf hin, dass in vielen Untersuchungen zum absoluten Gehör die Töne mit Hilfe eines Klaviers vorgegeben wurden. Dabei fällt auf, dass Klaviertöne, im Vergleich zu anderen, oft elektronisch erzeugten Tönen, signifikant besser erkannt werden. Daraus könnte man schließen, dass die Fähigkeit, Klaviertöne richtig zu bestimmen, sich von der Fähigkeit des absoluten Hörens unterscheidet. Ward und Burns sprechen in diesem Zusammenhang vom „perfect piano“. 

Miyazaki vertritt jedoch die Hypothese, dass Klaviertöne aufgrund der Lerngeschichte den meisten Musikern am vertrautesten sind. Daher handelt es sich seiner Meinung nach nicht um unterschiedliche Fähigkeiten, sondern um gewohnheitsbedingte Unterschiede im absoluten Hören. Daraus kann man schließen, dass man bei Experimenten, die das absolute Gehör messen, problemlos Klaviertöne vorgeben kann.

Auch Burge meint, dass für jeden Musiker das eigene Instrument zum Erlernen des absoluten Gehörs am geeignetsten ist. Im Laufe der Zeit erfolgt dann eine Generalisation auf andere Instrumente. Diese Generalisation stellt dann das universelle Absoluthören dar.  

12. Farbenhören und Synästhesie 

Bei einer geringen Anzahl von Personen mit absolutem Gehör tritt das Phänomen der Synästhesie auf. Bei diesen Personen werden durch akustische Reize visuelle Assoziationen hervorgerufen. Personen, die synästhetisch wahrnehmen, verbinden bestimmte Töne mit konkreten visuellen Farben. Dieses seltene Phänomen steht nicht in direkter Verbindung mit dem absoluten Gehör. Normalerweise hören Absoluthörer nur die Tonfarbe, ohne visuelle Verbindungen herzustellen.

Revesz beschreibt dieses Phänomen als „audition cloree“. Er weist darauf hin, dass es bei der Verbindung von Tönen und Photismen (das sind Lichtempfindungen, die bei nichtoptischen Reizen auftreten) drei unterschiedliche Klassen gibt. Er unterscheidet die empfindungsmäßige Assoziation von der vorstellungsmäßigen und der gedanklichen:

Bei der epfindungsmäßigen Synästhesie kommt es, sobald ein Ton gehört wird, zu einer direkten Farbwahrnehmung. Somit kommt es zu einer Vermischung der akustischen und optischen Wahrnehmung. Dieses Phänomen stellt die eigentliche Synästhesie dar.

Bei der vorstellungsmäßigen Synästhesie kommt es zu einer vorstellungsmäßigen Verbindung zwischen einem Ton und einer Farbe. Dieses Phänomen spielt sich im Gegensatz zur empfindungsmäßigen Synästhesie nicht direkt auf der Wahrnehmungsebene ab, sondern es erfolgt eine psychologische Verbindung zwischen Ton und Farbe, die bewirkt, dass sich diese Person beispielsweise bei einem C ein bestimmtes Rot vorstellt.

Der dritte Typ, die gedankliche Synästhesie, ist ebenfalls von der Wahrnehmung schon etwas abgelöst: dabei kommt es zu einer gedanklichen Assoziation zwischen einem bestimmten Ton und einem bestimmten Farbwort.

Revesz berichtet von einem Synästhetiker, der sogar Akkorden und Musikstücken bestimmte Farben zuordnete. Außerdem berichtet er von einer Person, die mit den einzelnen Tönen ganz bestimmte Farbnuancen und Ausprägungen der Grundfarben verband. Diese sei hier als Beispiel angeführt:

C - mattblaues Weiß



Fis - Braun

Cis - farblos schimmernd


G - mittleres Grau

D - braunrötlich



Gis - Orange

Dis - dunkles Blau



A - strahlendes Gelb

E - reines Blau



Ais - Schwarz

F-  volles Rotbraun



H - weißliche Mischung aus gelb und 







       rot

Revesz berichtet außerdem von Personen, die bestimmte Instrumente mit Farben in Verbindung brachten. So soll eine Person das Horn als Grün, die Trompete als Purpur, die Posaune als Violett und das Fagott als Schwarz bezeichnet haben. 

Burge berichtet von mehreren Musikern, die Töne mit bestimmten Farben in Verbindung brachten: Rimsky-Korsakoff  bezeichnete die A-Dur als eine rosa-Dur, während die gleiche Tonart für Scriabin mit der Farbe gelb in Verbindung stand. Im Nachhinein lässt es sich nicht mehr sagen, ob sie tatsächlich synesthätisch wahrnahmen, oder ob sie nur zeigen wollten, dass sie besonders empfindsam sind.

Interessant ist, dass offensichtlich das Vorzeichen eines Tones für die Auslösung von Farbassoziationen von Bedeutung ist. So wird ein „Fis“ meist mit einer hellen Farbe in Verbindung gebracht, während der gleiche Ton „Ges“ gewöhnlich als dunkler Ton bezeichnet wird. Dies deutet stark auf eine psychologische Interpretation anhand des Vorzeichens hin (also auf eine psychologische Verbindung und nicht eine echte Farbwahrnehmung). Der tatsächliche Klang eines Tones scheint in diesen Fällen nicht von Bedeutung zu sein.

Burge weist extra darauf hin, dass das absolute Gehör nichts mit Synästhesie zu tun hat. Der Anteil der Synästhetiker ist auch unter den Absoluthörern sehr klein. Farbassoziationen können jedoch in der frühen Übungsphase des Gehörtrainings als Hilfsmittel eingesetzt werden.

13. Vom relativen Gehör bis zur Tontaubheit 

Die meisten Menschen besitzen ein relatives Gehör, d.h. die Fähigkeit, die Höhe eines Tons durch den Vergleich mit einem anderen Ton zu bestimmen. Die Ausprägung dieser Fähigkeit variiert mit der musikalischen Ausbildung: Die einen können nur Lieder richtig nachsingen (was ganz offensichtlich die Fähigkeit zum Hören und Produzieren von Tonabständen voraussetzt), wohingegen die anderen die Aufforderung, eine große Septime zu einem bestimmten Ton zu singen, korrekt befolgen können. "Singen Sie eine kleine Terz“ ist für viele nicht möglich, wohl aber "singen Sie den Anfang von Kuck-Kuck ruft's aus dem Wald'. Dementsprechend ist es vielen Menschen auch nicht möglich, Intervalle zu benennen, sie merken aber sofort, ob jemand das erwähnte Volkslied richtig oder falsch singt.

Man untersucht das relative Gehör objektiv seit den 40er Jahren des letzten Jahrhunderts mit dem so genannten Distorted Tunes Test (DTT; zu deutsch: Test der verstimmten Melodien). Dieser besteht aus einfachen, bekannten Melodien, die teilweise dadurch verändert wurden, dass ein Ton durch einen anderen, falschen Ton ersetzt wurde. Die Versuchsperson hat also lediglich die Aufgabe, die Melodien als richtig oder falsch einzustufen. Die meisten Menschen können die falschen Melodien sofort erkennen.

Fünf bis zehn Prozent aller Menschen haben damit jedoch Schwierigkeiten. Sie können eine Melodie beim besten Willen nicht nachsingen und bemerken nicht einmal, wenn sie völlig falsch gesungen wird. Melodien sind für sie nahezu das Gleiche wie Farben für Blinde. Man sagt über diese Menschen oft nicht nur, dass sie tontaub sind, sondern hält sie in der Regel auch für gänzlich unmusikalisch. Damit tut man ihnen jedoch Unrecht, denn wer tontaub ist, der braucht keineswegs auch über verminderte rhythmische Fähigkeiten zu verfügen. Was diesen Menschen fehlt, ist ganz offensichtlich der Sinn für Zusammenhänge von Tönen. 

Drayna und Mitarbeiter (2001) untersuchten die Frage nach den Ursachen der individuellen Unterschiede bezüglich des relativen Gehörs. Dazu untersuchten sie 284 Zwillingspaare mit Hilfe einer Variante des bereits beschriebenen Tests der verstimmten Melodien. Hierbei zeigte sich eine Korrelation der Testergebnisse bei den 136 eineiigen Zwillingspaaren von 0,67, wohingegen dieser Wert bei den zweieiigen Zwillingen nur bei 0,44 lag. Aus diesen Daten leiten die Autoren ein Modell des genetischen Anteils am relativen Gehör von 71 bis 80% ab, was als insgesamt sehr hoch erscheint.

Selbst unter Musikern gibt es Unterschiede im relativen Gehör. Um dies zu untersuchen, kann man über Kopfhörer einen festen Referenzton von beispielsweise 500 Hz in einem Ohr einspielen und im Anderen Ohr einen zweiten Ton, den sogenannten Vergleichston, dessen Höhe die Versuchsperson mittels eines Drehknopfs frei einstellen kann. (Hofmann et al. 1995). Die Versuchspersonen hatten nun die Aufgabe, den Vergleichston so nahe wie möglich an den Referenzton heranzubringen.

Auf diese Weise untersuchten Hofmann und Mitarbeiter (1997) insgesamt 60 Studenten bzw. Absolventen der Musikhochschule Carl Maria von Weber in Dresden: 27 Sänger, 13 Streicher, sechs Bläser, zehn Pianisten und vier Rhythmiker. Die Gruppen unterschieden sich signifikant in diesem Test, wobei die Streicher am besten abschnitten, d.h. mit dem einzustellenden Ton den vorgegebenen festen Ton am besten trafen. Etwas schlechter schnitten die Bläser und Pianisten ab, dann folgten die Sänger. Die Rhytmiker bildeten das klare Schlusslicht, was verständlich ist, da für ihre Tätigkeit Tonhöhen kaum eine Rolle spielen.

14. Das Timbre  

Das Timbre bezeichnet den eigentümlichen Klang jedes Instruments. Zum Beispiel unterscheidet sich das Timbre eines Klaviers vollkommen von dem einer Geige. So liefert ein Ton, der auf einem vertrauten Instrument gespielt wird, bestimmte Hinweise, die seine Identifikation einfacher machen als dies auf einem nicht vertrauten Instrument der Fall wäre. 

Der unterschiedliche Klang des gleichen Tones auf unterschiedlichen Instrumenten entsteht durch die unterschiedliche Anordnung der Obertöne. Das Timbre (also die Klangfarbe des Instruments) ist jedoch schwächer ausgeprägt als die eigentliche Tonfarbe. So ist es Absoluthörern mit Übung auch möglich, Töne auf nicht so vertrauten Instrumenten zu identifizieren.

15. Häufige Fehler bei der Tonbeurteilung  

Man kann viel über das absolute Gehör lernen, wenn man die Fehler, die von Absoluthörern gelegentlich gemacht werden, genauer betrachtet. Ihr häufigster Fehler betrifft beispielsweise die richtige Oktave. Nicht wenigen Absoluthörern fällt es ebenso schwer wie nicht-Absoluthörern, einen Ton in die richtige Oktave einzuordnen. Sie hören beispielsweise das Gis des Rasenmähers, wissen aber nicht unbedingt, um welches Gis auf dem Klavier es sich handelt. Dies ist insofern erstaunlich, als der Frequenzunterschied zwischen Gis und A 6% beträgt, während der zwischen Gis und dem nächsten Gis darunter oder darüber 100% beträgt. Dies deutet darauf hin, dass das Hören der Tonklasse  (also z.B. ein Gis von einem A unterscheiden zu können) und das Hören einer Oktave (z.B. das dreigestrichene und das viergesrichene Gis unterscheiden zu können) zwei völlig unterschiedliche Prozesse sind. 

Auffallend ist außerdem, dass Tonverwechslungen vermehrt in der kleinen Oktave auftreten. Neben Tonverwechslungen kommt es in der kleinen Oktave auch vermehrt zu Oktavverwechslungen: Töne der kleinen Oktave werden vermehrt mit Tönen der eingestrichenen Oktave verwechselt.

Anscheinend ist die kleine Oktave dem menschlichen Ohr nicht so vertraut wie die eingestrichene Oktave. Heyde nimmt an, dass dies daran liegt, dass sich die Stimmlage von Frauen und Kindern in der eingestrichenen Oktave befindet.

16. Unterschiede in der Beurteilung schwarzer und weißer Tasten 

Heyde weist darauf hin, dass es den meisten Personen signifikant leichter fällt, Töne richtig zu beurteilen, die einer weißen Klaviertaste entsprechen. Im Klavierunterricht werden die weißen Tasten zuerst gelernt und Tonleitern, die eine schwarze Taste als Grundton haben gelten als schwieriger und werden daher erst später geübt. Daraus ergibt sich die Annahme, dass den meisten Musikern die weißen Tasten vertrauter sind und es ihnen deshalb auch leichter fällt, diese wiederzuerkennen.

Heyde konnte außerdem die Hypothese bestätigen, dass Töne schwarzer Tasten eher für Töne weißer Tasten gehalten werden als umgekehrt. Es kommt zu einer Vereinfachung vom Unbekannten zum Bekannten. 

Takeuchi und Hulse beachteten auch die Reaktionszeiten bei den einzelnen Urteilen und stellten erwartungsgemäß fest, dass, mit Ausnahme einer einzigen Person, alle Personen auf Töne weißer Tasten schneller reagierten. 

Takeuchi und Hulse experimentierten auch mit der experimentellen Darbietung von Notennamen: auch hierbei wurden die Notennamen weißer Tasten schneller erkannt als die schwarzer Tasten. Außerdem zeigte sich bei der Vorgabe von Tonnamen schwarzer Tasten, dass die Reaktionszeiten bei üblichen Tonnamen wie „Cis, Es, Fis oder B“ signifikant kürzer waren als bei ungewöhnlichen wie „Des, Dis, Ges oder Ais“. Es handelt sich hierbei zwar um dieselben Töne (enharmonische Verwechslungen), wobei aber die oben genannten Bezeichnungen in der musikalischen Praxis üblicher sind als die letztgenannten. Diese Gegenüberstellung veranschaulicht sehr gut die Lerngeschichte in der Beurteilung von Tönen.

Die Ergebnisse von Takeuchi und Hulse können auf zwei unterschiedliche Arten interpretiert werden: der Vergleich von gewöhnlichen Tönen mit ungewöhnlichen Tönen legt den Schluss nahe, dass die Häufigkeit mit der gewisse Töne in der westlichen Musik vorkommen einen direkten Einfluss auf die Entwicklung des absoluten Hörvermögens haben. Demnach sind Absoluthörer in der Lage, häufige Töne direkt zu identifizieren, während alle übrigen Töne davon abgeleitet werden. 

Die zweite mögliche Interpretation besteht darin, dass Absoluthörer wirklich nur bei den Tönen weißer Tasten über konkrete Tonkategorien verfügen, von denen die Töne schwarzer Tasten abgeleitet werden. Miyazaki fand diese Annahme bestätigt, da einige seiner Versuchspersonen zugaben, auf diese Weise vorgegangen zu sein.

Diese Erkenntnis verdeutlicht, dass man das absolute Gehör als Kontinuum betrachtet werden sollte, denn Absoluthörer, die einen Ton direkt und ohne Zuhilfenahme eines vertrauten Tones beurteilen, dürften wirklich sehr selten sein.  

17. Unterschiede in der Beurteilung einzelner Tonklassen

Bei näherer Betrachtung der Richtigurteile wurde festgestellt, dass das eingestrichene C am häufigsten richtig identifiziert wird. Die Trefferquote lag in einer Studie von Heyde bei 90%. Danach folgen die Töne F, D und A, welche sich nur geringfügig voneinander unterscheiden. Auffallend, und den vorigen Annahmen widersprechend ist die Tatsache, dass das E am schlechtesten von allen Tönen erkannt wurde. Seine Trefferquote lag sogar unter jener der schwarzen Tasten. Es wurde leicht mit dem Es oder dem F verwechselt. Der Grund dafür, weshalb gerade das E so häufig verwechselt wird, ist bisher unklar.

18. Dur versus Moll

Heyde stellte fest, dass Durtonarten signifikant besser erkannt werden als Molltonarten. Das liegt daran, dass diese in Musikstücken öfter vorkommen, und daher öfter erkannt werden. 
19. Wie groß ist der Bereich eines Tones ? 

Heyde führte Untersuchungen durch, bei denen den Absoluthörern von der Norm abweichende Töne dargeboten wurden. Die Abweichungen von den Normtönen reichten bis zu 40 Cents, wobei 100 Cents die Abweichung um einen Halbton darstellen. 

Bei diesem Versuch wurde festgestellt, dass Töne, die sich über dem Normton befinden, oft als richtig empfunden werden, während bei Tönen, die sich unter dem Normalwert befinden, die Fehlstimmung meist offensichtlich ist. Dieses Ergebnis ist darauf zurückzuführen, dass Instrumente oft bewusst zu hoch gestimmt werden, um einen helleren Klang zu erzeugen. Auf diese Weise wird die Aufführung mitreißender.

Heyde beschäftigte sich auch mit der Frage, wie weit ein Ton verstimmt sein kann, um noch zum richtigen Ton zugeordnet werden zu können. Anfangs gab er seinen Versuchspersonen zwei Töne vor, von denen einer 40 Cents über und der andere 40 Cents unter dem Normton lag. Obwohl sich diese beiden Töne um 80 Cents (also beinahe einen Halbton) unterscheiden, wurden die beiden Töne als ähnlich empfunden. Beim zweiten Versuchsdurchgang hörten die Versuchspersonen einen Ton, der 40 Cents, und einen, der 60 Cents über dem Normton lag. Obwohl sich diese beiden Töne um nur 20 Cents unterscheiden, wurden sie als unähnlich empfunden. Dies spricht dafür, dass sich Absoluthörer an einer spezifischen Klangqualität, und nicht so sehr an der Tonhöhe orientieren.

20. Beurteilung von Tonarten 

Das Absolute Gehör spielt nicht nur beim Erkennen einzelner Töne, sondern auch bei der Identifikation von Tonarten eine Rolle. Terhardt und Ward veränderten die Tonlage mehrerer Musikstücke in bestimmten Intervallen. Die Aufgabe der Versuchspersonen bestand nun darin, herauszufinden, ob sich ein Stück in der Originaltonlage befindet, oder ob es transponiert wurde. Unter den Testpersonen befanden sich sowohl Musiker mit absolutem Gehör als auch Musiker ohne absolutem Gehör. Das überraschende Ergebnis war, dass sich die Leistung der Absoluthörer kaum von der Leistung der übrigen Personen unterschied. Es hat den Anschein, als würden sich Absoluthörer eher an einzelnen Tönen orientieren, während sich Personen ohne absolutes Gehör auf den Gesamteindruck verlassen. 

Aus diesen Ergebnissen lässt sich folgern, dass Ansätze absoluten Hörens auch unter nicht deklarierten Absoluthörern vorhanden sind und es bestätigt auch einmal mehr, dass die Fähigkeit des absoluten Hörens nicht dichotom ausgeprägt ist, sondern in vielen Abstufungen vorkommt.

21. Das absolute Gehör aus einer anderen Sichtweise  

In manchen Sprachen (wie z.B in der sino-tibetischen, der Mandarin-Kantonesischen, der Bantussprache Südafrikas oder dem Vietnamesischen) nimmt die Tonhöhe einzelner Silben oder Wörter eine bedeutungsunterscheidende Funktion an. Dadurch kommt es zu einer Assoziation eines bestimmten Wortes (oder einer bestimmten Silbe) mit einer spezifischen Tonhöhe. 

Diana Deutsch untersuchte in einem Experiment Personen mit vietnamesischer Muttersprache. Jede Person wurde einzeln in 2 Sitzungen, die an unterschiedlichen Tagen stattfanden getestet. In beiden Sitzungen mussten die Versuchspersonen die gleiche Liste von Vietnamesischen Wörtern im Abstand von 2 Sekunden vorlesen. Die Wörter wurden so gewählt, dass sie den gesamten Tonumfang der Sprache enthielten. Beide Sitzungen wurden auf Tonband aufgenommen und danach mit Hilfe eines Computers verglichen, der bei jedem gesprochenen Wort die Tonhöhe feststellte. Es zeigte sich, dass der Frequenzunterschied zwischen einem Wort der ersten Sitzung und demselben Wort der zweiten Sitzung bei 57% ihrer Versuchspersonen weniger als einen Viertelton betrugen. Auch bei den restlichen Versuchspersonen waren die Unterschiede niemals größer als ein Halbton. 

Diana Deutsch schließt daraus, dass ihre Versuchspersonen beim sprechen auf eine Art Tonschablone zurückgreifen. Dies führte sie zu der Annahme, dass „Tonsprachler“ (also Menschen, die sozusagen mit dem Ton sprechen) in ihrer Sprache ein absolutes Gehör benützen müssen. Wenn man davon ausgeht, dass die menschliche Stimme auch ein Instrument ist und dass Tonsprachler gezwungen sind, ihre Worte zu „singen“, da der Tonhöhe eine bedeutungsunterscheidende Funktion zukommt, ist dieser Ansatz mit Sicherheit nicht ganz von der Hand zu weisen. Bei den meisten Tonsprachlern beträgt die Tonhöhenschwankung des „Gesangs“ weniger als einen Viertelton, und bei einem Drittel der Bevölkerung sogar weniger als einen Achtelton dar.  Solche Befunde erhärten die Theorie der meisten Wissenschafter, die meinen, dass sich ein absolutes Gehör von selbst einstellt, wenn das Gehirn mit der Tonhöhe auch eine betstimmte Funktion verknüpft.
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22. Wo sitzt das absolute Gehör?

Seit ungefähr 20 Jahren macht man sich darüber Gedanken, wo im Gehirn die Fähigkeit zum absoluten Gehör lokalisiert ist. Bereits 1982 wurde hierzu von Klein und Mitarbeitern eine Studie publiziert, in der das ereigniskorrelierte Potenzial P300 untersucht wurde. Hierbei handelt es sich um eine 300 Millisekunden nach einem Stimulus auftretende elektrische Antwort des Gehirns, die dann erfolgt, wenn die Versuchsperson gebeten wird, einen häu​figen und einen seltenen Stimulus voneinander zu unterscheiden und den selte​nen zu zählen. Die Stimuli kann man optisch darbieten (beispielsweise 20% Dreiecke und 80% Vierecke; zu beachten und zu zählen sind die Dreiecke) oder auch akustisch (einen Ton von 1000 Hz in 80% der Fälle und einen Ton von 1100 Hz in 20%). Beim Vergleich der P300-Potenziale von Gruppen von Ver​suchspersonen jeweils ohne bzw. mit absolutem Gehör zeigte sich im Hinblick auf die durch visuelle Stimulation hervorgerufene P300-Welle kein Unterschied. Demgegenüber war die akustisch induzierte P300 bei Absoluthörern größer. Man kann hieraus ableiten, dass der Unterschied den Absoluthörern deutlicher präsent war.

Schlaug und Mitarbeiter (1995a) untersuchten die Größe des Planum tempo​rale, einer Struktur im Schläfenlappen, die für akustische Informationsverarbeitung zuständig ist, auf der rechten und linken Seite des Gehirns bei 30 Musikern (von denen elf das absolute Gehör besaßen) und 30 Nicht-Musikern. Musiker mit absolutem Gehör wiesen eine deutliche Links​Rechts-Asymmetrie des Planum temporale auf. Hieraus schlie​ßen die Autoren, dass der linksseitige temporale Kortex im Bereich des Planum temporale zumindest bei Musikern deutlich stärker entwickelt ist und die Funk​tion des absoluten Gehörs unterstützt.

Dieses Ergebnis fügt sich gut in die bereits oben diskutierten Befunde zur Lokalisation musikbezogener Informationsverarbeitungsprozesse im Gehirn ein. Wie wir gesehen hatten, ist bei Musikern vor allem der linke Temporallappen für die Musik bzw. deren genaue analytische Verarbeitung zuständig. So beschreibt beispielsweise bereits Kleist den Fall eines Musikers, bei dem nach umschriebener Hirnschädigung im Bereich des linken Planum temporale eine Tontaubheit aufgetreten war.

Die Interpretation des Ergebnisses von Schlaug und Mitarbeitern ist den​noch schwierig, denn zum einen ist die Asymmetrie des Planum temporale bereits etwa zur 30. Schwangerschaftswoche (also noch vor der Geburt) entwi​ckelt, so dass pränatale und wahrscheinlich erbliche Faktoren eine Rolle bei late​ralisierten Größenunterschieden spielen könnten. Kurz: Es wird eben derjenige Musiker, der ein größeres linkes Planum temporale besitzt und daher Musik bes​ser verarbeiten kann. (So wird ja auch derjenige Basketballspieler, der auf Grund seiner Genetik besonders groß ist.)

Zum anderen weiß man jedoch, dass die Entwicklung des Gehirns nach der Geburt erheblichen erfahrungsabhängigen äußeren Einflüssen ausgesetzt ist. Die gefundene Asymmetrie könnte somit auch erfahrungs- bzw. lernbedingt sein.

23. Die 2 Stufen der Tonbeurteilung - Der akustische Stroop-Effekt

Aus optischen Wahrnehmungsexperimenten weiß man, dass die Gestaltung des Reizmaterials die Wahrnehmungsgeschwindigkeit beeinflusst. So ist es beispielsweise schwierig, das Wort "rot" zu lesen, wenn jenes in einer anderen Farbe z.B. blau, geschrieben ist. Im Vergleich dazu stellen Farbwörter, die in gleicher Farbe geschrieben sind, z.B. "grün" in grün geschrieben, kein Problem dar und können signifikant schneller gelesen werden. Diese Erkenntnis geht auf Stroop (1935, zitiert nach Zakay, Roziner & Ben-Arzi, 1984) zurück und wird seither in der Literatur als Stroop-Effekt bezeichnet.

Zakay, Roziner und Ben-Arzi stellten sich die Frage, ob es auch im akustischen Bereich durch unterschiedliche Reizgestaltung zu einer Art Stroop-Effekt kommt.

Die Autoren verwendeten dazu einen "pitch-word-test". Die Reize bestanden aus gesprochenen Namen von Tönen, aus gesungenen Tönen und aus Tönen bei denen der Ton mit einer falschen Bezeichnung gesungen wurde. Bei der ersten Bedingung sollten die Testpersonen, die alle über ein absolutes Gehör verfügten, den Namen des gesprochenen Tones wiederholen. Dabei wurde die Reaktionszeit gemessen. In Bedingung zwei und drei sollte die Hypothese geprüft werden, ob das Erkennen eines Tones schwieriger ist und langsamer erfolgt, wenn die Tonhöhe und der Name des Tones nicht übereinstimmen, z.B. ein „C“ wurde mit dem Wort "E" gesungen. Die Töne wurden den Testpersonen via Tonband vorgegeben. In allen drei Bedingungen wurden sowohl die Reaktionsgeschwindigkeit als auch die Fehleranzahl gemessen. Tatsächlich bestätigte sich Zakays Annahme über einen akustischen Stroop-Effekt. Das Erkennen von Tönen, die in Verbindung mit einem falschen Namen auftreten, erfordert signifikant mehr Zeit und führt eher zu Fehlurteilen. Zakay interpretiert dieses Ergebnis als eine Bestätigung dafür, dass das absolute Gehör aus einem Wahrnehmungs- und einem Antwortprozess besteht. Zuerst wird eine bestimmte Frequenz wahrgenommen, die danach mit dem passenden Notennamen in Verbindung gebracht wird.

24. Unterschiedliche Trainingsmethoden des absoluten Gehörs

Einfacher Standardton und mehrere Standards

a) Ein Standardton

Diese Technik baut auf einem einzelnen Ton auf. Wird die Qualität eines einzigen Tones gespeichert, so können die anderen Töne später davon abgeleitet werden. 1925 erzielte Mull (zitiert nach Ward & Burns, 1982) Teilerfolge, indem sie ihren Probanden in jeder Übungseinheit 15 Minuten (!) durchgehend ein C vorspielte. Es wurden dabei elektronisch erzeugte Frequenzen verwendet. Die Aufgabe bestand darin, den Ton C in einer langen Versuchsreihe zu identifizieren. Die Frequenzen wurden etwa in Vierteltonabständen
vorgegeben.
Das Treffermaximum lag am Ende bei 64%. Dies deutet darauf hin, dass ein Lernfortschritt stattgefunden hat. In der Übungstechnik Mulls wird von einem Standardton ausgegangen. Nach der Definition Bachems (1937) könnte man deshalb von einem quasi-absoluten Gehör sprechen.

b) Mehrere Bezugstöne

Bei dieser Technik wird gleich mit Dreiklängen begonnen. Sobald die Qualität der Einzeltöne bekannt ist, wird mit anderen Dreiklängen fortgefahren. Diese Technik wurde von Cuddy 1971 angewandt. Dreiklänge werden auch im Trainingsprogramm von Burge (1986) verwendet.

c) Erinnern von Kompositionen

Die Technik besteht darin, sich anstatt von Einzeltönen oder Dreiklängen musikalische Kompositionen zu merken. Der Russe Grebel'nik  konnte mit dieser Technik angeblich gute Fortschritte erzielen.

d) Gewichtetes Training

Bei dieser Trainingsmethode wird anfangs ein Bezugston verwendet. Die relative Häufigkeit seiner Darbietungen nimmt dabei ab. Cuddy (1968) verwendete dabei als Bezugston das eingestrichene A. Diese Technik wurde 1970 von Paul Brady mit Erfolg übernommen

2.) Ohne Bezugstöne

a) Unstrukturiertes Training mit mehreren Tönen
Bei diesem Vorgehen wird kein Ton als Bezugston verwendet. Es werden die einzelnen Töne einfach der Reihe nach hinzugefügt. Meyer (1898, zitiert nach Ward & Bums, 1982) verwendete für die Prozedur ein Klavier und Stimmgabeln. Das Training begann mit 10 Tönen und wurde schließlich auf 39 ausgeweitet. Meyer berichtet, dass die durchschnittliche Trefferquote beim Klavier auf 64% stieg, während es bei den Stimmgabeln 60% waren. Zugleich gibt er zu, dass diese Fähigkeit drei Jahre später wieder verlorengegangen war
b)Technik nach dem Randomverfahren

Als Beispiel dient hier ein Computerprogramm, das von Buehning entwickelt wurde. Das Programm geht von der Übungstechnik von Burge (1986) aus. Das Programm bietet die Möglichkeit zum individuellen Training, und es wird dabei sofortiges Feedback gegeben

c) „Mentales" Training

Bei dieser Technik sollen konkrete Vorstellungen von den einzelnen Tönen geschaffen werden. Die Tonhöhe soll dabei bewusst außer Acht gelassen werden. Die Technik wurde von Mal'tseva 1925 angewandt

d) Chromästhetisches Training

Ansatz stammt von Edward Maryon (1919). Er ging davon aus, dass das Licht und musikalische Töne in direkter Beziehung zueinander stehen. Bestimmte visuelle Farben seien demnach bestimmten Frequenzen zugeordnet. Dieses Phänomen wurde jedoch nicht bestätigt. Es gibt zwar, wie man am Beispiel der Synästhesie sieht, eine subjektive Zuordnung von Farben und Tönen. Dieser liegt jedoch keine Gesetzmäßigkeit zu Grunde.

e) Erkennen des Tonchromas

Diese Technik wurde bisher nur selten angewandt. Die erste beschriebene Untersuchung dazu stammt von Wolfgang Köhler aus dem Jahr 1915. Er betonte, dass es wichtig sei, den „Körper des Tones“ zu erfassen, die Tonhöhe sei nebensächlich. 

25. Das Trainingsprogramm zur Entwicklung des absoluten Gehörs nach David L. Burge

David L. Burge entwickelte 1986 ein Übungsprogramm zur Entwicklung des absoluten Gehörs mit dem Namen "The Perfect Pitch Eartraining Course".

Das Trainingsprogramm besteht aus Übungen, bei denen es darauf ankommt, Töne richtig zu identifizieren, sich Töne mental vorzustellen und auch zu singen. Die Übungen beginnen beim Ton C. Mit jeder Übung wird ein Ton hinzugefügt. In Folge sind dies D, E, F, G, A, H. Danach werden erst die Töne der schwarzen Klaviertasten in folgender Reihenfolge hinzugefügt: Fis, Cis, As, Es, B. Dabei ist es wichtig, dass immer erst dann zur nächsten Übung fortgeschritten wird, wenn hohe Sicherheit erreicht wurde. Wenn bei der Tonidentifikation eine Treffsicherheit von etwa 95% erreicht ist, sollte der nächste Ton hinzugefügt werden. Es werden in Folge auch Zwei- und Dreiklänge analysiert. Dies soll dabei helfen, sich wirklich voll auf die Farben der einzelnen Töne zu konzentrieren und die Einzelkomponenten herauszuhören. Am Anfang sind die Übungen auf die mittleren vier Oktaven des Klaviers beschränkt. Erst wenn in diesem Bereich Sicherheit erreicht worden ist, sollten Töne der übrigen Oktaven einbezogen werden. Sobald alle 12 Töne der Oktave einbezogen wurden (Übung 14), sollte es möglich sein, eine Reihe von 20 Tönen korrekt zu identifizieren. Die Trefferquote sollte wiederum 95% betragen. Dies sollte ohne langes Überlegen funktionieren. In Folge werden auch Akkorde, die aus 4 Tönen bestehen, analysiert. In den letzten Übungen wird die Generalisation auf andere Instrumente geübt. Das absolute Gehör soll dadurch universell werden. Für Fortgeschrittene gibt es schließlich Übungen, bei denen möglichst viele Töne zugleich angeschlagen und identifiziert werden sollen.

Die Übungen dauern zu Beginn etwa 15 Minuten, später etwas länger. Am Beginn des Übungsprogramms gibt Burge generelle Hinweise, die das Training erleichtern sollen. Burge empfiehlt, sich einen Übungspartner zu suchen damit man die Chance hat sich korrigieren zu lassen.

26. Vor- und Nachteile

Absoluthörer können Musik besser verfolgen. Dies wirkt sich besonders vorteilhaft beim Hören und bei der Wiedergabe zeitgenössischer Musik aus. Außerdem benötigen Absoluthörer grundsätzlich weniger Zeit beim Üben und Auswendiglernen. In Situationen der Aufregung oder Nervosität können sie das Erlernte sicher wiedergeben, weshalb ihnen das Spielen vor Publikum ziemlich leicht fällt.

Absoluthörer können ohne Probleme einen bestimmten Ton aus einer Tonmasse heraushören. Daher ist diese Fähigkeit beim Komponieren und Dirigieren von großem Nutzen. In gleicher Weise können auch Pianisten beim Ensemblespiel profitieren. Da sie die einzigen sind, die beim Musizieren eine Partitur vor sich haben, können sie ständig die Spielfolge ihrer Ensemblepartner verfolgen und den Überblick bewahren.

Durch die Entwicklung der ausgeprägten Vorstellungskraft für Töne haben Absoluthörer stets die Sicherheit des Treffens beim Singen. Daher ist für sie Prima-Vista-Spiel, Vom-Blattsingen oder A-Capella​-Gesang nur eine "kleine Aufgabe“ Außerdem können Instrumentalisten mit absolutem Gehör, wie Streicher oder Bläser, bei der Intonation einen Zeitgewinn haben. Sogar die Umsetzung von Ideen bei Improvisation bereitet ihnen kaum Schwierigkeiten.

Aus pädagogischer Hinsicht ist es sehr wichtig, dass der Lehrer das absolute Gehör eines Kindes sofort erkennt, da es sehr hilfreich für die Planung des Unterrichts ist. Wenn ein Kind absolut hört, kann ihm der Lehrer durchaus ein größeres Repertoire zutrauen, da es leicht die Noten in Musik umsetzten kann.

Hingegen haben Absoluthörer nicht die Fähigkeit, zwei nacheinander oder gleichzeitig erklingende Töne zu verbinden. Sie registrieren jedes musikalische Geschehen stets als eine Fülle von Einzeltönen, ohne dabei notwendigerweise das Spannungsverhältnis zwischen den Einzeltönen zu spüren. So empfinden Absoluthörer die zwei gleichzeitig erklingenden Töne "c“ und "g" nicht als Quinte sondern als zwei separate unabhängige Töne. Je schwieriger die Intervallbeziehungen sind und je mehr Töne nacheinander oder gleichzeitig erklingen, desto mehr werden Einzelheiten registriert, in Sekundenschnelle aufgefasst, dann aber nicht verarbeitet. Diese Unfähigkeit der Absoluthörer beeinträchtigt auch das Erfassen und die Wiedergabe von Metrum und Rhythmus. Denn das Spüren von Spannung ist sehr wichtig in diesen beiden Bereichen.

Absoluthörer sind meistens verwirrt beim Hören von Aufnahmen historischer Instrumente, welche einen Halbton tiefer gestimmt sind. Auch die transponierenden Instrumente in der Partitur mitzulesen ist für Absoluthörer schwierig. Wenn sie dann auch selber ein Lied transponieren müssen, haben sie oft Schwierigkeiten. Insgesamt sind Absoluthörer nicht mehr so sicher, wenn sie Töne von einem verstimmten Klavier identifizieren und benennen müssen. Denn sie können die Töne nicht mehr dem entsprechenden Notennamen zuordnen. Ähnliches gilt auch beim Chorsingen, wenn die Stimmung nicht gehalten wird. Es fällt Absoluthörern oft schwer sich anzupassen. Zuletzt haben Absoluthörer ein mangelhaftes Melodiegedächtnis, da sie gar zu leicht alles vom Blatt singen.

Daher ist Musikalität bei Laien wie bei ausübenden Musikern vom absoluten Gehör total unabhängig. Echte Musikalität besteht darin, Ausdrucksvermögen, Klangvorstellung, Phantasie und Rhythmusgefühl zu besitzen.

Ende des Teils von Matthias Haschke 0203950

Literaturverzeichnis

Wolfger, K. (1987). Musikalität und absolutes Gehör. Grundprobleme der Ton- und Musikpsychologie. Dipl.Arbeit, Hochschule für Musik und darstellende Kunst, Wien.

Wen, W.-L. (2002). Das absolute Gehör. Anatomische, kognitionspsychologische und pädagogische Aspekte. Dipl.Arbeit, Universität für Musik und darstellende Kunst, Wien.

Haninger, T. (2002). Thesen zum absoluten Gehör. Dipl.Arbeit, Universität für Musik und darstellende Kunst, Wien.

Herscht, H. (1999). Trainierbarkeit des absoluten Gehörs im Erwachsenenalter. Dipl.Arbeit, Universität, Wien.

Köhler, D.A. (2001). Gehörbildung für Absoluthörer. Frankfurt am Main: Lang.
Bruhn, Oerter, & Rösing (1997). Musikpsychologie. Reinek: Rowohlt.

www.uni-leipzig.de/cognition/lehrbuch/tonhoehe/absolut.htm
science.orf.at/science/news/13705

science.orf.at/science/rattay/main?tmp=12282/7802

PAGE  
5

