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509.211 Psychoakustik und Musikwahrnehmung 
VO, 2st., Mi 17:30, S06, HS 06.03 
Lecture Materials / Skriptum

Last updated on 13.3.06
The main reference material for this course is the CD of auditory demonstrations published by the Acoustical Society of America with accompanying notes (see folder in my Handapparat). Please also read my chapter "Psychoacoustics and music perception" (in press). You should study and listen to those materials before reading the articles (folder in Handapparat) addressed in the annotated reference list (below). 
To ensure that you understand the lectures and pass the final exam, I recommend that you copy and read at least one article per week from this folder. Try to read material in advance of the lectures. By the end of the semester, you should have read and understood the relevant sections of most of these papers. Focus on passages that are recommended in the notes below and that are directly related to the lecture content, and made detailed notes on them.

The folder contains a mixture of primary empirical literature (original articles reporting experimental data) and secondary literature (chapters and theoretical articles). The most important aspects of the primary literature to understand are the abstracts, introductions, discussion sections, and figures (graphs). In the secondary literature, focus on aspects that are related to material presented in the lectures.

Most of this material can be treated as "factual" and can be regarded as "true". You should nevertheless read critically and not believe everything. If two sources seem to contradict, use your judgment to decide which is the more correct, or ask me.

You should also study the "Richtlinien für schriftliche Prüfungen" and practice answering the list of possible exam questions.

To photocopy papers from this folder, take the whole folder to the secretary’s office and proceed as for any library book. The photocopier is located at the other end of the building. Please keep the articles in order with the paper clips on the top edge of the A4 pages.
Annotated reference list

Bregman, A. S. (1993). Auditory scene analysis: Hearing in complex environments. In S. McAdams & E. Bigand (Eds.), Thinking in sound: The cognitive psychology of human audition (pp. 10-36). Oxford, GB: Clarendon Press. This chapter gives a concise summary of Bregman's famous theory. It's worth reading the whole chapter carefully. After that there will be little need to read Bregman's book Auditory scene analysis (1990). Note that "Regularity 3" on p. 27 corresponds to Terhardt's theory of harmonic pitch pattern recognition.

Burns, E. M., & Ward, W. D. (1982). Intervals, scales, and tuning. In D. Deutsch (Ed.), Psychology of music (pp. 241-269). This is a clear overview of possible relationships between psychoacoustics and musical scales. It is important to understand the concept of JND and categorical perception (fig. 1), and the possible effects of dissonance perception on the evolution of scales.

Howard, D. M., & Angus, J. (1996). Acoustics and psychoacoustics. Oxford: Focal. Chapter 2 (pp. 65-91): “Introduction to hearing”. Much of this chapter is basic material that many will have learned in previous courses on acoustics and/or psychoacoustics. It’s important to understand the functions of the various parts of the hearing organ and to know the basics about critical bandwidth, ranges of frequency and SPL (“pressure”) perception, and loudness perception. If you are unsure about these things, this is a good text to read!

Huron, D. (2001). Tone and voice: A derivation of the rules of voice-leading from perceptual principles. Music Perception, 19, 1-64. This paper reduces the most important principles of voice-leading (from medieval compositional treatises to modern harmony texts) to perceptual principles. You should especially be able to explain the figures. Make sure you understand the 13 "rules" on p. 5 and the 10 "perceptual principles" on pp. 6-30 and 39-50.

Laden, B. (1994). A parallel learning model of musical pitch perception. Journal of New Music Research, 23, 133-144. This is a clear account of the implementation and testing of a pattern-recognition model of pitch perception in a neural network. You should read and understand this entire (short!) article.

Parncutt, R. (1989). Harmony: A psychoacoustical approach.  Berlin: Springer. (Chapter 2, Psychoacoustics). This is a readable summary of, and introduction to, various relevant parts of the course. My aim in writing this chapter was to make musically relevant aspects of psychoacoustics more accessible to a musical and musicological readership. 

Parncutt, R. (1993). Pitch properties of chords of octave-spaced tones. Contemporary Music Review, 9, 35-50. This is a report of a study in which I tested and improved the chord-root algorithm I developed in my article in Music Perception in 1988. The chord-root algorithm is an octave-generalized, pitch-categorized simplification of Terhardt's pitch algorithm that is suitable for music-theoretical applications. You should understand roughly how the algorithm works and what the figures mean. It is not necessary to understand the mathematics and computing.

Plomp, R., & Levelt, W. J. M. (1965). Tonal consonance and critical bandwidth. Journal of the Acoustical Society of America, 38, 548-560. This is one of the most frequently cited articles in music psychology. Although Plomp quite rightly refers to sensory dissonance, it is (even) more precise to refer to this phenomenon as roughness, as sensory dissonance has other aspects as well (see Terhardt, 1983). This article is essential for an understanding of the physiological or inborn basis of musical consonance. Of course consonance also has non-physiological or learned (learnable) aspects that are at least as important as roughness and whose physiological basis is the neural net; these include the learned preference for certain degrees of roughness and complexity (cf. Berlyne), musical familiarity in general, and (especially in western music) the quite separate phenomenon of the perceptual fusion of complex tones.

Popper, K. R., & Eccles, J. C. (1977). The self and its brain. Berlin: Springer. Chapter P2 (pp. 36-50): “The worlds 1, 2 and 3”. The three-world concept is a convenient way to organize our thinking about music perception. For example, it helps to clarify discussions of pitch perception and categorical perception to clearly distinguish between frequency (World 1), pitch (2) and note name (3). For the purpose of this course, we define these terms as belonging to these “worlds”.

Rasch, R. A., & Plomp, R. (1982). The perception of musical tones. In D. Deutsch (Ed.), Psychology of music (pp. 1-24). This is a classic summary of basic things you need to know for this course. Read everything carefully!

Tenney, J. (1988). A History of 'Consonance' and 'Dissonance'. Excelsior, New York. This book clears up a lot of misconceptions about consonance/dissonance and its perception by distinguishing between different kinds of consonance/dissonance that were important in western music at different times and that were referred to by music theorists at different times. CDC-1 corresponds to the concepts of pitch commonality (Parncutt, 1989) and tonal stability (Krumhansl, 1990). CDC-2 and CDC-3 are related to the psychoacoustical concepts of pitch salience (including that of the root of a chord), Klanghaftigkeit and fusion. CDC-4 is about the contribution of a single (complex) tone to the roughness and fusion of a sonority and combines the music-theoretic concept of resolution with the psychological concept of expectation (cf. work by Bharucha published in the journal Music Perception). CDC-5 is simply the roughness of a whole sonority. In each case you should be able to explain the relationship between music theory and music psychology.

Terhardt, E. (1988). Psychophysikalische Grundlagen der Beurteilung musikalischer Klänge. In J. Meyer (Hg.), Qualitätsaspekte bei Musikinstrumenten (S.1-15) Celle: Moeck. Here, Terhardt explains why the ear is so sensitive to frequency and to temporal patterns of frequency and frequencies. This then explains why frequency and pitch play such an important role in music. The main point is that frequency is a very reliable source of information about sound sources because, unlike amplitude and phase, it is not affected by reflections against environmental objects. 

Terhardt, E. (1998). Akustische Kommunikation. Berlin: Springer. Kapitel 1 (S.1-30): Einführung. Here, Terhardt explains first how Popper’s 3 worlds can be used to clarify discussions of (music) perception. There is no need to understand the mathematics in this section. The most important point made in the section on physics is that frequency is the most reliable source of information about sound sources (see also Terhardt, 1988, this folder). The rest of the chapter is important and worth reading, but not central to this course. 

Zatorre, R. J. (1988). Pitch perception of complex tones and human temporal-lobe function. Journal of the Acoustical Society of America, 84, 566-572. This article provides evidence in favor of the pattern-recognition approach to pitch perception by showing how the neural nets that perform the pattern can be located in the brain.

Further reading

DeWitt, L. A., & Crowder, R. G. (1987). Tonal fusion of consonant musical intervals: The Oomph in Stumpf. Perception & Psychophysics, 41, 73-84. The concept of fusion is essential for an understanding of both pitch perception and harmony perception. Feel free to read Stumpf's original text, but for this course it is better to read this article as it shows how Stumpf's ideas can be tested using modern sound equipment and experimental design.

Egan, J. P., & Hake, H. W. (1950). On the masking pattern of a simple auditory stimulus. Journal of the Acoustical Society of America, 22, 622-630. This is a classic report of  the simplest kind of masking experiment. Make sure you understand the graphs. Previous to this study, the masked threshold had been determined by adjusting the level of a pure tone in the presence of another until the first is just audible. The results were affected by perceptible beating between the tones. Egan & Hake solved this problem by replacing one of the tones by a narrow band of noise. 

Grey, J. M. (1977). Multidimensional scaling of musical timbres. Journal of the Acoustical Society of America, 61, 1270-1277. This is a classic paper on timbre perception. You should understand in qualitative terms how the experiments were run, how "multidimensional scaling" works, and what the figures (esp. Fig. 1) mean.

Grove: Consonance. This is an example of an article that should be read somewhat critically. Consonance and dissonance can be explained in terms of roughness (beats), fusion, and musical familiarity. The authors of this entry argue that consonance also depends on the ear's sensitivity to frequency ratios through the mechanism of synchronization of action potentials. While this is certainly a possibility, the theory is problematic in several regards: it is unnecess   ary for a full explanation of consonance; the empirical evidence for it is confined to synthesized sounds; it does not comfortably account for musically typical variations in tuning and in cross-cultural variations in musical syntax; and it is inconsistent with evidence on the central origin of pitch of complex tones (see papers by Houtsma & Goldstein 1972 and Zatorre).

Grove: Hearing. This is important basic material that you should know and that is repeated in other articles in this folder.

Grove: Psychology. This entry is a very good summary of the current state of international music psychology, but relatively small proportion of it is relevant for this course (especially p. 534-535 on pitch and 538-539 on timbre). 

Heinbach, W. (1988). Aurally adequate signal representation: The part-tone-time pattern. Acustica, 67, 113-121. The important thing about this article is the claim that complex musical sounds that are converted to part-tone-time pattern and resynthesized can barely be distinguished from the original. This is a clear demonstration that unresolved partials do not significantly contribute to pitch perception. You should understand the various stages of the algorithm but there is no need to understand the mathematics. You should understand figures 4-7 but there is no need to understand figures 1-3.

Houtsma, A.J.M. & Goldstein, J.L. (1972). The central origin of the pitch of complex tones: Evidence from musical interval recognition. Journal of the Acoustical Society of America, 51, 520-529. (missing)

Herrera-Bower, P., Peeters, G., & Dubnov, S. (2003). Automatic classification of musical instrument sounds. Journal of New Music Research, 32, 3-21. This paper gives an excellent overview of research on timbre. It also gives new applications of this research in the fast-growing area of music information retrieval (MIR). Focus on the psychological parts of the text (pp. 5-9).

Houtsma, A. J. M., & Smurzynski, J. (1990). Pitch identification and discrimination for complex tones with many harmonics. Journal of the Acoustical Society of America, 87, 304-310. This article asks an important question in pitch perception: Is pitch produced by pattern recognition among audible harmonics (spectral model) or by the periodicity of unresolvable higher harmonics (temporal model)? It provides evidence in favor of both mechanisms. 

McAdams, S., Winsberg, S., Donnadieu, S., Soete, G. de., & Krimphoff, J. (1995). Perceptual scaling of synthesized musical timbres: Common dimensions, specificities, and latent subject classes. Psychological Research, 58, 177-192.This is a good source on the role of multidimensional scaling of dissimilarity judgments in research on timbre perception. Skip the mathematical section and focus on the introduction, historical overview (under "Multidimensional representations of musical timbre"), discussion, conclusion.
MGG: Gehör. This entry provides is an excellent overview of many issues relevant to this course. You should focus on parts II (Periphere Verarbeitung, pp. 1077-1093) and IV (Psychoakustische und psychophysikalische Grundlagen, pp. 1104-1118). Regarding part II, you should be able to describe briefly the functions of the various parts of the hearing organ, but in much less detail than this article. The most important point is the frequency-analyzing function of the basilar membrane. Part IV is more relevant, so please read all of this. (The information on neural pathways in part III is interesting but not covered in this course because it has little practical relevance for music.)

MGG: Wahrnehmung. The most interesting aspect of this entry for our course is its critical evaluation of the whole psychoacoustical research paradigm and its relevance (or irrelevance) for real musical concerns. It shows how research on perception is related to other aspects of music psychology. Its detailed contents are mostly unnecessary for this course.

Plomp, R. (1964). The ear as frequency analyzer. Journal of the Acoustical Society of America, 36, 1628-1636. The ear analyzes incoming sounds into component frequencies, but only when those frequencies are far enough apart. This article explains how this limitations of the ear's frequency analysis can be determined empirically and shows the relationship between this limitation and the concept of critical bandwidth. Read also about the masking pattern of a complex tone (an extension of the article by Egan & Hake).

Risset, J.-C., & Wessel, D. L. (1982). Exploration of timbre by analysis and synthesis. In D. Deutsch (Ed.), Psychology of music (pp. 25-58). New York: Academic. Read here about the many physical characteristics of sound in both the spectral and temporal domains that affect timbre. You should be able to explain how the methods of additive and subtractive synthesis work and how they have contributed to our understanding of musical timbre.

Terhardt, E. (1972). Zur Tonhöhenwahrnehmung von Klängen. I. Psychoakustische Grundlagen. Acustica, 26, 173-186. This is the earliest complete statement of Terhardt's approach. You should read the whole article because we cover almost all of it in lectures. As usual, you need to understand the figures but not the mathematics.

Terhardt, E. (1983). Musikwahrnehmung und elementare Hörempfindungen. Audiological Acoustics, 22, 53-56; 86-96. This article analyses the various different psychoacoustical aspects of consonance and dissonance in western music. The subdivision is doubtless valid, although the term "harmony" is used in a somewhat unusual way, and the general effect of familiarity with one's own musical style is not prominent enough in the theory.

Wightman, F. L., & Green, D. M. (1974). The perception of pitch. American Scientist, 62, 208-215. (last page missing, sorry). This gives a nice overview of the history of pitch perception research. From this history it becomes clear why the pattern-recognition approach emerged as the most promising solution to a rather difficult problem.
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Fragen, die in der Prüfung gestellt werden könnten

Stand: 05.06.2004

In der schriftlichen Prüfung werden 10 Fragen gestellt. Davon sollen Sie 5 schriftlich beantworten. Dafür werden sie 90 Minuten haben. Es empfiehlt sich, jeder Frage ca. 15 Minuten zu widmen, damit genug Zeit bleibt, um Ihre Antworten noch einmal zu lesen und zu verbessern.

Im Sommer 2004 werden die Fragen auf Englisch gestellt. Sie dürfen entweder auf Englisch oder Deutsch antworten. Auch eine Mischung der beiden Sprachen wird akzeptiert. Am wichtigsten ist, die gestellten Fragen direkt zu beantworten (keine Abweichungen!) und zu zeigen, dass Sie den relevanten Stoff verstehen.

Unten sind Beispiele von Fragen, die in der Prüfung vorkommen könnten. Sie richten sich nach dem Inhalt der Vorlesung in vorigen Jahren. Da dieser Inhalt sich jedes Jahr ändert, kommen jedes Jahr in der Prüfung Fragen und Themen vor, die im Fragenkatalog gar nicht angesprochen werden.
Das Fach

Definieren Sie (a) die Psychoakustik und (b, c) zwei verwandte wissenschaftliche Disziplinen. Was genau wird in jeder der drei genannten Disziplinen untersucht? (d) Erläutern Sie die Verbindungen zwischen den drei Disziplinen.

(Tipp: Es geht hier nicht um Poppers 3 Welten!)

Allgemeines

Erklären Sie den Begriff "kategorielle Wahrnehmung" (a) im Allgemeinen und anhand von Beispielen (b) aus der visuellen Wahrnehmung, (c) der Wahrnehmung von Sprache, (d) der Wahrnehmung musikalischer Tonhöhe und (e) der Wahrnehmung musikalischer Klangfarbe. Unterstützen Sie Ihre Erklärungen mit Grafiken.

Erläutern Sie die Beziehung zwischen einer Notenname (wie Cis oder D) und der Grundfrequenz bzw. der (wichtigsten virtuellen) Tonhöhe eines entsprechenden musikalischen Tons, der in einer gewöhnlichen musikalischen Aufführung vorkommt. Was hat diese Beziehung mit dem Begriff "kategorielle Wahrnehmung" zu tun?

(a) Was ist und wie funktioniert ein neuronales Netzwerk? Nennen sie drei verschiedene Phänomene der Musikwahrnehmung, deren physiologischen Grundlage ein neuronales Netzwerk sein könnte (b, c, d). Beschreiben Sie in jedem Fall die Funktion des Systems.

Physiologie und Frequenzanalyse

(a) Was ist die Hauptfunktion des Innenohrs? Welche Rollen spielen dabei (b) Cochlea, (c) Basilarmembran, (d) Tektorialmembran, und (e) Haarzellen? (03-2)

Warum macht das Ohr eine Frequenzanalyse?

(a) Was ist ein Phasenunterschied? (b) Wie sensibel ist das Ohr für Phasenunterschiede? (b) Warum?

Versuchspersonen hören einen Zweiklang aus Sinustönen, deren Frequenzen 1000 Hz und 1060 Hz betragen (d.h. das Intervall dazwischen ist 1 Halbton). Die Hälfte der Versuchspersonen berichten, dass sie einen einzigen Ton (bzw. eine Tonhöhe) hören; die andere Hälfte zwei. (a) Was schließen wir aus diesem Ergebnis? (b) Welche physikalischen (Umwelt-) und physiologischen (Anlage-) Faktoren beeinflussen (oder beeinflussten) die Größe des kleinsten Intervalls zwischen zwei simultanen, getrennt wahrnehmbaren Sinustönen?

(a) Welche empirische Evidenz spricht für die Idee, dass das Ohr für Phasenunterschiede unempfindlich ist? (b) Welche dagegen? (c) Welche Schlussfolgerung ziehen Sie aus diesem Vergleich? (03-2)

Maskierung

Zwei Sinustöne erklingen gleichzeitig. Der Erste hat eine Frequenz von ca. 1000 Hz und ein SPL von ca. 80 dB. Frequenz und SPL des Zweiten sind variabel. (a) Erklären Sie anhand einer Grafik, unter welchen Umständen man den zweiten Ton hören kann. (b) Erklären Sie die Form der Grafik bzw. die Einzelheiten Ihrer Antwort auf (a).

Die Mithörschwelle eines Sinustons kann entweder mit einem zweiten Sinuston oder mit einem zusätzlichen Schmalbandrauschen bestimmt werden. (a) Erklären Sie in beiden Fällen den Versuchsverlauf. (b) Was sind die Vor- und Nachteile der beiden Methoden? (03-2)

Die Mithörschwelle eines Sinustons (a) wird durch Schwebungen beeinflusst und (b) ist nicht unbedingt symmetrisch (in Bezug auf die Frequenzachse). Erklären Sie.

Kritische Band (Frequenzgruppe) und Lautheit

(a) Wie wird der Begriff kritische Bandbreite physiologisch definiert? (b) Wie psychoakustisch? (c) Welche Implikationen hat der Begriff für die Musikwahrnehmung? (d) Welche für die abendländische Klangsyntaxgeschichte? (e) Welche für die moderne Musiktheorie? Ergänzen Sie Ihre Antwort mit Graphiken. 

Wie wird die Lautstärke (a) als Reizgröße bzw. physikalisch und (b) als Empfindungsgröße bzw. psychologisch definiert? (c) Anhand von welchen Versuchsergebnissen wissen wir, dass diese zwei Größen sich quantitativ voneinander unterscheiden?

Die Lautheit eines Schalls bzw. eines Klangs hängt von seiner Bandbreite ab. (a) Erklären Sie diese Aussage anhand von zwei Beispielen: einem nichtmusikalischen und einem musikalischen. (b) Wie kann diese Abhängigkeit empirisch untersucht werden? (c) Wie und inwiefern könnte diese Abhängigkeit musikalische Auswirkungen haben?

Ein Breitbandrauschen klingt lauter als ein Schmalbandrauschen mit der gleichen Mittelfrequenz und der gleichen SPL. Warum? 

Frequenz und Tonhöhe

(a) Definieren Sie die Spektraltonhöhe und die virtuelle Tonhöhe. (b) Wie hängen Sie in der Theorie von Terhardt voneinander ab? (c) Welcher mehrmals empirisch bestätigte Aspekt der Beziehung zwischen den Teiltonfrequenzen eines Klangs und seiner salientesten virtuellen Tonhöhe wird in Terhardts Theorie vernachlässigt?

(a) Welche Art von Tonhöhe erleben wir häufiger im Alltag Spektraltonhöhen oder virtuelle Tonhöhen? (b) Nennen Sie musikalische und nicht musikalische Beispiele? (c) Erklären Sie Ihre Antwort auf (a).

Erklären Sie den Unterschied zwischen einer virtuellen Tonhöhe und einem Kombinationston anhand von zwei Beispielen: (a) einem nicht musikalischen und (b) einem musikalischen. (c) Wie kann ein solcher Unterschied in einem Versuch festgestellt werden?

Wird die Tonhöhe eines harmonischen komplexen Tons beim Grundton (egal ob anwesend oder fehlend) in erster Linie durch die Periodizität oder durch die Harmonizität des Tons  bestimmt? (a) Erklären Sie diese beiden Theorien. (b) Anhand von welchen Argumenten und Versuchsergebnissen kann das Problem gelöst werden?

Der Musiktheoretiker Paul Hindemith behauptete, der Grundton eines musikalischen Akkords sei ein Kombinationston. (a) Was ist ein Kombinationston? (b) Was genau meinte Hindemith? // Der Psychoakustiker Terhardt behauptete, der Grundton eines musikalischen Akkords sei eine virtuelle Tonhöhe. (c) Was ist eine virtuelle Tonhöhe? (d) Was genau meinte Terhardt? (e) Vergleichen Sie die beiden Theorien kritisch. Welche empirische Evidenz spricht für und gegen jede Theorie?

(a) Wie werden Spektraltonhöhen verschoben? (b) Warum sind Tonhöhenverschiebungen von Sinustönen in der Regel größer als Tonhöhenverschiebungen von komplexen Tönen?

(a) Erklären Sie den Begriff Tonhöhenmehrdeutigkeit anhand von (b) einem musikalischen und (c) einem nicht musikalischen Beispiel. (d) Was sind die  musiktheoretischen Implikationen des Begriffs Tonhöhenmehrdeutigkeit?

Was ist die Beziehung zwischen den Begriffen "musikalische Tonleiter" und "kategorielle Wahrnehmung"? Was sind mögliche Folgen dieser Beziehung (b) für die musikalische Intonation und (b) für Musiktheorien, die musikalische Intervalle als Frequenzverhältnisse betrachten?

Klangfarbe

(a) Nennen Sie zwei verschiedene, gängige Definitionen der Klangfarbe. (b) Was sind die Vor- und Nachteile dieser Definitionen, d.h. wie realistisch, verständlich und  operationalisierbar usw. sind sie?

Welche (a) physikalischen bzw. (b) perzeptuellen Parameter tragen zur Klangfarbe eines musikalischen Klanges bei? Erklären Sie anhand von spezifischen Beispielen.

(a) Von welchen physikalischen Parametern hängt die Klangfarbe eines harmonischen komplexen Tons ab?  Erklären Sie anhand von zwei Beispielen: (b) einem nichtmusikalischen und (c) einem musikalischen. (d) Wie werden solche Abhängigkeiten empirisch untersucht?

Klangfarbe kann nicht wie Tonhöhe und Lautstärke direkt gemessen werden, doch können perzeptuelle Beziehungen zwischen Klangfarben durch eine multidimensionale Darstellung übersichtlich gemacht werden. Beschreiben Sie (a) den Versuch und (b) die Datenauswertung, die zur einer solchen Darstellung führen können. (c) Was lernen wir aus diesem Vorgang über die Klangfarbe, was nicht?

(a) Wie hängt die Klangfarbe eines Sinustons von seiner Frequenz ab? (b) Wie kann dieser Effekt durch auditive Vertrautheit mit der akustischen Umwelt erklärt werden?

Konsonanz/Dissonanz und Musiktheorie

Von welchen (a) psychoakustischen und (b) nicht psychoakustischen Parametern hängt die musikalische Konsonanz/Dissonanz ab? (c) Erklären Sie.

Das harmonische Intervall eines Tritonus (6 Halbtöne) klingt im Falle von harmonischen Klängen rauh, von Sinustönen glatt. (a) Warum? (b) Was sind die Folgen für die Theorie der musikalischen Konsonanz?

(a) Von welchen physikalischen Eigenschaften eines Klangs hängt die Rauhigkeit eines Klangs ab? (b) Wie wird die Rauhigkeit eines musikalischen Klangs empirisch eingeschätzt? (c) In welcher Hinsicht könnte die in (b) beschriebene empirische Methode problematisch sein?

Nach Stumpf trägt die Verschmelzung eines Klangs wesentlich zur  ihrer Konsonanz bei. (a) Was ist Verschmelzung? (b) Wie trägt sie zur musikalischen Konsonanz bei? (c) Stellen Sie sich vor: eine neue Studie zeigt eindeutig, dass der Beitrag der Verschmelzung zur Konsonanz relativ klein oder sogar unwesentlich ist. Wenn das so wäre, wie könnte man das Phänomen Konsonanz in der abendländischen tonalen Musik am besten wahrnehmungspsychologisch erklären?

Tenneys "consonance-dissonance concepts" CDC-2 and CDC-3 sind eng mit den psychakustischen Begriffen (a) Tonhöhensalienz, (b) Klanghaftigkeit und (c) Verschmelzung verwandt. Definieren Sie diese drei Begriffe. (d) Inwiefern sind sie unabhängig voneinander, inwiefern miteinander verwandt? (e) Erklären Sie (evtl. in Anlehnung an dem Ansatz von Tenney), wie diese drei Wahrnehmungsphänomene bzw. -größen die Geschichte der tonalen Klangsyntax im Abendland hätten beeinflussen können.

Inwiefern kann die Psychoakustik für die Musiktheorie interessant sein? Inwiefern nicht?

Gestaltwahrnehmung und auditive Szenenanalyse

(a) Nennen und erklären Sie anhand von einer Grafik drei Kriterien, die die Gruppierung von Ereignissen der auditiven Szene (d.h., von Sinustönen und Rauschen, die bei der laufenden Frequenzanalyse des periphären Gehörs wahrgenommen werden) bestimmen können. (b) Beschreiben Sie einen Hörversuch, der zwei aus den drei von Ihnen genannten Kriterien miteinander konkurrieren lässt. (c) Wie kann man auch den Ergebnissen eines solchen Versuchs die relative Bedeutung getesteten Kriterien ableiten? (d) Inwiefern kann das Ergebnis dann auf andere Situationen verallgemeinert werden?

(a) Was bedeutet Frequenzmodulation? (b) Welche Rolle spielt die Frequenzmodulation (d.h. die dadurch entstehende parallele Modulation der Teiltonfrequenzen eines harmonischen komplexen Tons) bei der Wahrnehmung musikalischer Töne und bei der auditiven Szenenanalyse? (c) Wie wichtig ist die Frequenzmodulation für die auditive Szenenanalyse im Vergleich zu anderen Gruppierungsmechanismen? Warum?
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