Wie und warum in der Geschichte der Klangfarbenforschung
meistenteils am Klang vorbeigeforscht wurde

Christoph Reuter

...wir sind eher bereit,

uns eine falsche Ordnung
zu machen als gar keine
(FRICKE 1995, 364).
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Verfolgt man die Geschichte der Klangfarbenforschung unter der Fragestellung ,Wie und
warum entstanden zu bestimmten Zeiten bestimmte Ansichten Uber das Wesen der Klang-
farbe?”, so wird man erkennen, daf3 haufig am Wesen des Klangs vorbeigeforscht wurde.

1. Wendepunkte in der Geschichte des Klangfarbenbegriffs

In seinem fur die musikalische Akustik grundlegenden Werk unterschied Hermann von
Helmholtz nach der Ohmschen Ubertragung der Fourierschen Berechnungen auf die Akustik den
einfachen Ton (= einfache Sinusschwingung) vom Klang (= Uberlagerung von mehreren Sinus-
schwingungen) (HELMHOLTZ °1896, 39, 54-55, 97 u. 118). Auf Begleitgerdusche und typische
Ein- und Ausschwingvorgénge ging er zwar auch schon ein (ders. °1896, 102 u. 114-117), aber
nur die Zusammensetzung der Oberténe hielt er bezlglich der Klangfarben-empfindung fur
ausschlaggebend (ders. °1896, 118).

Der Grund fir diese Sichtweise wird in den Untersuchungsmethoden von Helmholtz liegen,
der in seinen Resonatorversuchen in den meisten Féllen ja auch nur quasistationdre Klange
untersucht hat (wobei er mit der Ansicht, die Grundtonintensitat sei in musikalischen Klangen
stets die groRte (ders. °1896, 129) schon dem Phanomen der Residualtonempfindung unterlag.
Dies mutet heute um so schicksalhafter an, da er im selben Buch den damaligen Streit zwischen
Ohm und Seebeck, der kurz vor der Entdeckung des Residuums stand, fir Ohm entschied (ders.
®1896, 105), so daR Seebecks Untersuchungen erst ein Jahrhundert spater wieder erneut von
J.F. Schouten aufgegriffen wurden).

Carl Stumpf erkannte schon frih, dal3 die Klangfarbe nicht nur von der Teiltonstruktur
abhangig ist, sondern auch von Ein- und Ausschwingvorgdngen und Nebengerauschen
(STUMPF 1890, 516f.). So unterteilte er spéater Klangfarbe im engeren (= Helmholtzschen) Sinne
fur die Beschreibung der Teiltonstruktur, und Klangfarbe im weiteren Sinne fir die Beschreibung
der Nebengerédusche und zeitlichen Vorgange (STUMPF 1926, 390). Diese Betrachtung von
Klangfarbe hat sich bis heute als weitestgehend grundlegend erwiesen.

Wahrend die Lautheit durch phon-, dB- und sone-Skalen, die Tonheit durch mel- und bark-
Skalen immer besser, gehdrsadaquater beschrieben werden konnte, zeigte sich im Laufe der Zeit
ebenfalls das Bediirfnis, das vielseitige Phdnomen Klangfarbe noch scharfer zu bestimmen. Dies
geschah 1960 in der Terminology der American Standarts Association (ASA) durch Aus-
grenzung: Klangfarbe wurde definiert als unterscheidendes Merkmal von zwei Schall-ereignissen,
die unter gleichen Umstanden mit gleicher Lautheit und Tonhohe erklingen und dennoch als
unterschiedlich wahrgenommen werden (AMERICAN STANDARTS ASSOCIATION 1960, 45,
vergl. auch schon STUMPF 1926, 374). Mit anderen Worten: Klangfarbe ist Klang minus
Tonhdhe minus Lautheit.

Diese Negativdefinition zog als Konsequenz fur die Forschung nach sich, daf3 nach 1960 die
meisten Instrumente nicht mehr in ihren instrumententypischen Tonhdhen untersucht wurden,
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sondern in Tonlagen, die aufgrund einer fur alle Instrumente gleichen Tonhdhe eigentlich keine
allgemeingultigen Aussagen mehr Uber die Klangfarbe zulassen. So nahmen vergleichende
Experimente schon nahezu groteske Formen an, wenn z.B. zwei Klange von Kontrabal3 und
Querfléte in o' untersucht wurden (NITSCHE 1978, 46f.). Bei beiden Instrumenten liegt diese
Tonhdhe nicht im instrumententypischen Ambitus. Dennoch wurden die Ergebnisse verallge-
meinert und als allgemeinguiltig fir Kontrabal? bzw. Querfléte dargestellt. Ahnliche, nicht ganz so
krasse Vergleiche zeigten sich auch bei anderen Autoren (z.B. MEYER, LOTTERMOSER 1961
(auf c'), BERGER 1964 (auf f'), NITSCHE 1972 u. 1978 (auf d"), WEDIN, GOUDE 1972 (auf &),
GREY et al. 1977-1978 (auf es') usw...).

Bei diesen und anderen Versuchen wurde deutlich, dal’ es nicht ausreicht, Klangfarbe als das
zu beschreiben, was ubrigbleibt, wenn man von einem Klang die Tonhdéhe und Lautstarke
abstrahiert. Klangfarbe schien vielmehr ein Merkmal zu sein, das sich aus vielen Einzelmerk-
malen zusammensetzt, also eine ,multidimensional dimension“ (Licklider in PLOMP 1970, 397-
398). Diese Erkenntnis regte viele Forscher dazu an, den einzelnen Dimensionen von Klang-
farben durch unterschiedliche Versuche auf den Grund zu kommen.

Zu den popularsten Untersuchungen in dieser Richtung gehérten die Erhebungen Gottfrieds
von Bismarck (1971; 1972; 1973; 1974), der mit Hilfe von 30 Adjektivpaaren auf Polaritatsprofilen
die Begriffe Schéarfe und Kompaktheit (auch Dichte) als Klangfarbendimensionen etablierte
(BISMARCK 1971, 375; ders. 1972, 53, 70 u. 80; ders. 1973, 51; ders. 1974, 147 u. 156; verg|.
auch schon STUMPF 1890, 530; LICHTE 1941 und SOLOMON 1959): Scharfe (= stumpf-scharf)
bedeutete: Je hdher das Energiemaximum im Spektrum angesiedelt ist, als desto scharfer wird
ein Klang empfunden. Kompaktheit oder Dichte (= kompakt-diffus) beschreibt, ob der
Teiltonaufbau mehr harmonisch (kompakt) ist oder zu einem Rauschen hin tendiert (diffus). Hinzu
kam durch W. Aures (1984, 735) als dritte Dimension der Begriff der Rauhigkeit, mit dem die
Anwesenheit von Fluktuationen zwischen 20 und 300 Hz im Klang beschrieben wird.

Obwohl sich besonders der Begriff der Schéarfe schnell fir die Klangfarbenbeschreibung
eingebdirgert hat, kbnnen Methode und Ergebnisse der Bismarckschen Schule nicht als geeignet
fur eine adaquate Klangfarbenbeschreibung angesehen werden, und zwar aus folgenden
Grunden:

1.) Es wird von synthetischen, elektronisch erzeugten Klangen ausgegangen, und nicht von
Instrumentalklangen (vergl. z.B. LICHTE 1941; SOLOMON 1959; BISMARCK 1971-1974;
BRUIJN 1978; BENEDINI 1980; AURES 1984; PREIS 1984; usw...).

2.) Die Klange werden meist nur in einer Tonhthe gespielt (s.0.), so da? mdgliche Formanten,
die auch in den synthetischen Klédngen teilweise anzutreffen sind, gar nicht auffallen (z.B. in
den Kléangen von BISMARCK 1974, 150 Fig. 2, Klange 29-33; oder PREIS 1984, 6, Fig. 4, S.
8, Fig. 6). Besonders bei einer Intervallfortschreitung bestiinde die Mdoglichkeit der
Klangfarbenerkennung, da die Formanten trotz Grundtonbewegung an den gleichen
Positionen verharren.

3.) Aber auch bei elektronisch erzeugten Intervallen (z.B. bei LICHTE 1941, 455-480; BRUIJN
1978, 111) kann ein mdglicher Formant nicht auffallen, da er im synthetischen Klang
mittransponiert wird, was besonders untypisch fur musikalische Kléange ist.

4.) Weiterhin sind die benutzten synthetischen Klange untypisch, da bei diesen oft der Grundton
die starkste Amplitude besitzt (besonders bei BRUIJN 1978, 110). Dies ist nur bei hohen
Instrumentalklangen haufig der Fall (s.u.), kann aber nicht verallgemeinert werden.

5.) Trotz der formanthaltigen Struktur einiger Klange (s.0.) wurde der Formant auch im
semantischen Differential Bismarcks nicht beriicksichtigt. Bei einigen von Bismarcks Klangen
hatte sich mindestens das Adjektiv ,vokalisch* angeboten (s. Punkt 2.)

6.) SchlieBlich ist besonders der Scharfebegriff unpassend fir die Klangfarbenbeschreibung, da
zwei Spektren, die ein Energiemaximum an der gleichen Stelle besitzen, vollig verschieden
sein koénnen, je nachdem, wie die Umgebung um das Maximum beschaffen ist, wie breit das
jeweilige Maximum ist, ob noch andere spektrale Erhebungen zu erkennen sind usw. Die
Veranderungen der Klangfarbe bei Dynamikwechseln kann durch den Schéarfebegriff
uberhaupt nicht beschrieben werden, da der Dynamikeindruck von der Verteilung der Energie
in den Formanten unter 4000 Hz beeinflul3t wird und nicht einfach durch eine Verstarkung
oder Abschwéchung héherer Teiltdone (FRICKE 1971, 7).
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Dal die Bismarckschen Adjektive und besonders der Scharfebegriff fir die Beschreibung von
echten Instrumentalklangfarben véllig unzureichend sind, ergab sich auch aus einer Unter-
suchung von Roger A. Kendall und Edward C. Carterette (1993, 445-468). Innerhalb ihrer
Fragestellung, inwieweit 10 verschiedene Klangfarben mit den Bismarckschen Adjektiven be-
schrieben/unterschieden werden kdnnen, kommen sie zu dem Ergebnis, dal3 der Begriff Scharfe
neben anderen Adjektiven Bismarcks fur eine Unterscheidung der Klangfarben nicht ausreicht,
bzw. schlecht gewéhlt ist (KENDALL, CARTERETTE 1993, 455ff. ,Unlike von Bismarck’s findings
(...), sharp is not a good discriminator...” usw.).

2. Die Anwendung der ASA-Klangfarbendefinition und des Scharfebegriffs in den Unter-
suchungen von Grey et al. (1977-1978)

In der vielzitierten und umfangreichen Untersuchung von Grey et al. (1977-1978) gehen die
zwei fragwirdigen Definitionen von Bismarcks und der ASA im bekannten dreidimensionalen
Klangraum Greys eine weitere folgenschwere Verbindung ein:

Grey digitalisierte 16 Klange von Orchesterinstrumenten in gleicher Lautstéarke und Tonhdhe
(es, s.0.), um sie nach den Ahnlichkeitsurteilen von 20 Versuchspersonen entlang dreier Achsen
eines imaginaren Raums anzuordnen:

Dabei beschrieb die Achse | die Scharfe, die Achse Il das synchrone Einschwingen der
héheren Teilténe und Fluktuationen im Spektrum und die Achse Il Vorlaufergerausche und -téne
(vergl. GREY 1977, 1273f.; GREY GORDON 1978, 1496).

Mit dem Scharfebegriff (Achse 1) wird etwas, was an synthetischen Klangen (s.0.) ermittelt
wurde, auf die Klange nattrlicher Instrumente Ubertragen, die ihrerseits aber auch schon wieder
so unnatdrlich sind, daf3 das Ergebnis (der Greysche Klangraum ) auf keinen Fall verallgemeinert
werden oder in irgend einer Hinsicht auf die Kl&ange unseres Orchesters tbertragen werden kann.

Aus folgenden Grinden muf3 man die von Grey ausgewahlten Klange, die weder reprasentativ
noch verallgemeinerbar sind, als unnattrlich bezeichnen:

1.) Von den Streichinstrumenten wurde nur das Cello ausgewahlt, und zwar in drei verschie-
denen Stricharten. Dennoch wurden die Ergebnisse verallgemeinernd auf die ganze
Streichergruppe bezogen (vergl. GREY 1977, 1271).

2.) Die stets gleiche Tonhéhe (es?) ist fiir viele Instrumente untypisch (z.B. fur Celli, Fagott,
Bal3klarinette, Posaune). Dies erkennen auch Grey und Moorer (1977, 456), ohne sich aber
weiter um die Konsequenzen zu kiimmern.

3.) Die Tondauern von nur 280-400 msec sind im allgemeinen viel zu kurz, besonders wenn man
die Einschwingzeiten der einzelnen Instrumente mitbericksichtigt.

4.) Verschiedene Dynamikstufen wurden nur beim Alt-Saxophon untersucht, nicht aber bei den
anderen Instrumenten.

5.) Zur Datenreduzierung wurde eine Line-Segment-Approximation angewendet: Die Amplituden
der einzelnen Teiltonhillkurven wurden auf jeweils 5-8 Strecken pro Hullkurve reduziert
(GREY 1977, 1271). Obwohl die Autoren meinen, daf3 durch diese Datenreduzierung keine
Anderungen in der Klangfarbenempfindung auftreten, zeigte sich in den Verwechslungs-
matrizen ihres Horvergleichs zwischen Originalen und datenreduzierten Klangen, dal3 z.B.
Cello- und Alt-Saxophonklange so stark ver&ndert wurden, daf} sie sich in den meisten Fallen
erkennbar von den Originalklangen unterschieden (vergl. GREY, MOORER 1977, 460, Fig. 6
u. 7 und REUTER 1995, 182).

Obwohl Ausgangsdefinitionen, Methode und Ergebnis des Greyschen Klangraums mehr als
fragwurdig sind, wurde dieser zur Grundlage fur weitere Experimente. Z.B. tauschten Grey und
Gordon (1978) zwischen den Klangen Trompete/Posaune, Oboe/Baliklarinette, Fagott/Horn und
Celli in zwei unterschiedlichen Stricharten die spektrale Energieverteilung aus, wobei die zeitliche
Hullkurve der Klange beibehalten wurde (GREY, GORDON 1978, 1494). Auch hier werden die
Ergebnisse durch die MiRachtung bzw. Uberschreitung der Formantbereiche (wegen der zu
hohen Tonhohe es') fehlinterpretiert und konnen erst durch die Einbezugnahme der
Schumannschen Klangfarbengesetze wieder richtiggestellt werden (vergl. REUTER 1995, 183-
186).
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In einem anderen Experiment verschob Grey 1978 drei der untypischen Klange (Klarinette,
Trompete, Fagott) um maximal eine Quarte auf- und abwarts (also insgesamt um eine Kl.
Septime), um ein- bis dreistimmige Melodien daraus zu bilden. Dies tat er, um die Klangfarben-
wahrnehmung im mehrstimmigen musikalischen Kontext zu beobachten. Auch hier wurde sowohl
am musikalischen Kontext als auch am Klang vorbeiexperimentiert, da ein musikalischer Kontext
nicht aus Klangen besteht, deren Formantstrukturen parallel zur Melodielinie mitverschoben
werden, wie es in diesem Experiment der Fall ist (GREY 1978, 468f.). Die Erkennung der
Klangfarben fiel auch dementsprechend schlecht aus und nahm mit groRer werdenden
Intervalltranspositionen und Stimmenanzahl zu (vergl. GREY 1978, 470, bes. Fig. 3). Hatte Grey
das Schumannsche Formantstreckengesetz in seine Uberlegungen einbezogen, so hatte er die
Ergebnisse seines Versuchs dem realen musikalischen Kontext angemessen erklaren kdénnen.
Grey fuhrte aber die niedrige Erkennungsrate auf Verdeckungserscheinungen zwischen den
transponierten Klangen zurtiick (GREY 1978, 471), was fur einen solch konstruierten
Versuchsaufbau wohl auch zutreffen mag. Im realen musikalischen Kontext hingegen erweist
sich die Verdeckung zwischen den Instrumenten eigentlich nur in den seltensten Fallen als
hinderlich fur die Klangfarbenidentifizierung, da sich gerade wegen ihrer festen Formantbereiche
die einzelnen Instrumente (besonders Klarinette, Trompete und Fagott) nur teilweise, partiell
verdecken: die spektralen Maxima des einen Instruments fallen auf die spektralen Minima des
anderen und umgekehrt, und aufgrund der schnellen Aufholtendenz des Gehors oberhalb der
Verdeckungsschwelle, der Residualtonwahrnehmung und kognitiven Ergéanzungsfahigkeit kon-
nen die verschiedenen Klange auch unter schwierigen Bedingungen noch richtig eingeordnet
werden (vergl. FRICKE 1980, 131; ders. 1989, 282; ders. 1993b, 173 u. 184, ders. 1994, 76).

Den gleichen Fehler der Tonhdhenverschiebung und damit Formanttransponierung unter-
nahmen auch Gordon (1987, 104) und Wessel (1979, beschrieben in WESSEL 1985, 640-657).
Beide tUbernahmen die mehr als fragwirdigen Klange von Grey et al. (s.0.) und erhielten
aufgrund der Formanttransposition und des Ausgangsmaterials auch wieder Ergebnisse, die
zumindest angezweifelt werden sollten, zumal besonders die Arbeit von Wessel von vielen
Autoren als grundlegend fur die Klangfarbendifferenzierung im musikalischen Kontext angesehen
wird.

Wessel bildete aus den Klangen Greys (1977) und den manipulierten Klangen von Grey und
Gordon (1978)(s.0.) den Greyschen Klangraum (,timbre space”) in zweidimensionaler Form noch
einmal nach. Die beiden Achsen beschreiben nun Schéarfe und Schnelligkeit des Einschwingens
(WESSEL 1985, 684-685). Aus je 2 Klangen des nun zweidimensionalen Klangraums setzte
Wessel ein stets wiederkehrendes Melodiepattern aus 2 aufsteigenden Quarten (h-e'-a%)
zusammen, wobei er die beiden Klange (z.B. A und B) immer alternierend aufeinanderfolgen lief3
(also: A-B-A-B...). Waren die beiden Klange auf der Scharfe-Achse weit voneinander entfernt, so
horten viele Versuchspersonen zwei unterschiedliche Melodien, die sich gegenseitig durch-
kreuzten, wahrend bei einer kurzen Scharfe-Distanz zwischen den beiden Kléngen nur eine
Melodie wahrgenommen wurde (ders. 1985, 650). Wessel erklarte diesen Effekt mit der
unterschiedlichen Verteilung der spektralen Energie der beiden Klange (ders. 1985, 651). Durch
die Transposition der digitalisierten Klange wurden aber die spektralen Maxima stets
mitverschoben, wahrend sie im wirklichen musikalischen Kontext trotz Tonh6henwechsels stets
an der gleichen Position bleiben. So ist dieser Effekt der Melodieaufspaltung aufgrund der
Klangfarbe eigentlich verwunderlich, aber Wessel verschweigt andererseits sowohl die Anzahl
der Versuchspersonen als auch die Anzahl der Horer, die tatsachlich je nach Distanz im
Klangraum zwei Melodien wahrnahmen. Implizit gibt er zu, dall dieser Effekt nicht bei allen
Horern eingetreten ist (,...and for many listeners two interwoven descending lines are formed,
each with its own timbral identity”. ders. 1985, 540).

Es hat sich gezeigt, dalR mit konstanten spektralen Maxima das Ergebnis weitaus
realitdtsnaher und besser wird, daf3 auch Instrumentalklangfarben mit einer nur geringen Distanz
auf Wessels Schéarfe-Achse aufgrund ihrer festen Formantstrecken zu einer Bildung von zwei
oder mehr sich durchkreuzenden Melodien gefuhrt haben, und dal3 man diesen Effekt durch
gezielte Formantverschiebung nach Belieben beeinflussen kann (REUTER 1997, 362-372; ders.
2000a, 176-177; ders. 2000b, 180-183): Erklingen zwei Instrumente Ton fir Ton alternierend
nacheinander, so nimmt man bei Ubereinstimmenden Formantbereichen eine durchgéngige
Melodie wahr, wahrend sich bei zwei alternierenden Instrumenten mit verschiedenen
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Formantbereichen pl6tzlich zwei Melodien in der jeweiligen Klangfarbe der beteiligten
Instrumente herausbilden.

Inwieweit sich die Klangfarbe von Instrumenten andert, wenn ihr Spektrum um eine Quarte
transponiert wird, wird ein jeder schon einmal erlebt haben, der eine Langspielplatte nicht mit 33
U/min sondern mit 45 U/min abgespielt hat, was ungeféahr einer Transposition um eine Quarte
entspricht. Dal? Wessels Ergebnis auch sonst nur einen sehr geringen Aussagewert fir die von
der Klangfarbe beeinflute Melodiewahrnehmung besitzt, wird schliel3lich besonders deutlich,
wenn man das Experiment Wessels mit dem von van Noorden vergleicht, der auch schon bei
Melodien aus Sinusténen mit einem Abstand von 5 oder mehr Halbtdnen (also ab Quartabstand)
feststellte, dal die Melodie allein schon wegen des zu grof3en Intervallabstands bei der
Wahrnehmung in zwei verschiedene Melodien aufgespalten wird. Diese Aufspaltung wiederum ist
tempoabhéangig: Bei einem Tempo zwischen ca. 5-20 Ténen in der Sekunde findet eine solche
Melodieaufspaltung in jedem Fall statt, unterhalb von ca. 5 Ténen pro Sekunde geschieht die
Melodieaufspaltung je nach Aufmerksamkeitsfokussierung (vergl. van Noorden in McADAMS,
BREGMAN 1985, 665-666, bes. Fig. 36,5).

Die Ergebnisse von Grey, Gordon und Wessel wurden, ohne dal3 sie hinterfragt worden
waren, von vielen Klangfarbenforschern tbernommen und als Grundlage fir weitere
Forschungen angewendet. Dies geht sogar soweit, da? z.B. ein neuronales Netz mit den
Parametern des Greyschen Klangraums gefittert wird, wonach das Netz dann auch prompt den
Greyschen Klangraum in einer zweidimensionalen Form wieder ausgibt, womit die Autoren die
Ergebnisse Greys et al. bestatigt zu haben meinten (COSI et al. 1994, 90). Dabei wurde in den
Klangen nur nach den oben beschriebenen Merkmale der Achsen I-lll gesucht und andere
Merkmale (wie z.B. Formanten) gar nicht zur Alternative angeboten (vergl. COSI et al. 1994,
71ff). Bei einer solchen Methodik ist es kein Wunder, dal3 das herauskommt, was hineingegeben
wird. AulRerdem funktioniert die Klangfarbeneinordnung des Netzes - ebenso wie im Greyschen
Klangraum - nur mit Klangfarben auf einer einzigen Tonhéhe (hier in ¢, COSI et al. 1994,
86)(s.0.).

3. Die Schumannschen Klangfarbengesetze als Alternative

All diese und andere Fehlinterpretationen und MiRBverstandnisse hatten sicherlich auf ein
Minimum reduziert werden kénnen, wenn das Hauptmerkmal der meisten unserer Orchester-
instrumente, die Formanten und ihre Gesetzmaliigkeiten, in die Forschungsgeschichte starker
einbezogen worden wéren. Die dazu von Karl Erich Schumann (1929, 15-18, 98, 100, 131 u.
208) aufgestellten Klangfarbengesetze fanden erst in den letzen Jahren wieder eine grofere
Beachtung, was wohl auch daran liegt, dal3 auch anderen Autoren die einzelnen Irrtimer in der
Forschungsgeschichte aufgefallen sind, so daf} vorher vernachlassigte Erklarungsmaoglichkeiten
nun wieder in den Vordergrund riicken kénnen (vergl. z.B. die Widerlegung der Bismarckschen
Begriffe durch Kendall und Carterette, s.0.).

Neben der instrumentenadaquaten Beschreibung von Instrumentenklangfarben und deren
Verhalten bei Dynamikanderungen, deren physikalischen Ursachen ebenfalls durch die Gesetze
der Impulsformung geklart werden konnten (u.a. FRICKE 1975, 407; VOIGT 1975, 51 u. 54,
AUHAGEN 1987, 712; BLENS 1993), bieten die Schumannschen Klangfarbengesetze dem
Musikwissenschaftler und Klangfarbenforscher die Moglichkeit, das Wesen und Werden der
Klangfarbe in ihrer ganzen Vernetztheit mit Musikgeschichte, Psychologie, Raumakustik, Psycho-
akustik, Instrumentenakustik usw., systemisch eben, zu betrachten und zu verstehen (vergl.
hierzu auch schon FRICKE 1965, 156, auf den Punkt gebracht bei FRICKE 1993a, 191-192;
ders. 1993b, 170). Diese systemische Sichtweise scheint dem multifaktoriellen Phdnomen Musik
am ehesten gerecht zu werden, was sich auch deutlich in den Uberzeugenden Ergebnissen der
musikwissenschaftlichen Untersuchungen mit diesem oder ahnlichem Ansatz widerspiegelt (z.B.
neben den Verdffentlichungen von FRICKE u.a. bes. 1989, 1992, 1993a, 1993b u. 1995 auch
AUHAGEN 1989; EBERLEIN 1993, 1994 u. 1995; EBERLEIN, FRICKE 1992; REINECKE 1988
u. 1990 usw.).

Die Schumannschen Klangfarbengesetze bieten z.B. die Moglichkeit, die Ahnlichkeit zwischen
formantreichen Klangen (z.B. der Blasinstrumente) auf einfache Weise zu erklaren: Instrumente,
deren Hauptformanten an der gleichen Stelle liegen, werden oft miteinander verwechselt, was
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auch Schumann selbst schon beim Horn und Fagott hat feststellen konnen (vergl. SCHUMANN
1929, 207)(s.u.).

Bei formantarmen Klangen hingegen (z.B. denen der Streichinstrumente) hangt die
Einordnung des Klangs grof3tenteils von Tonh6éhe und Fluktuation ab. Hohe Celloklange z.B.
werden in den meisten Fallen flir Geigenklange gehalten, tiefe Geigenklange werden oft als
Celloklange wahrgenommen (vergl. die Ergebnisse von SALDANHA, CORSO 1964, 2024; JOST
1970, 90; WEDIN, GOUDE 1972, 233; REUTER 1995, 207-208, sowie die Ansichten Uber die
Wahrnehmung von Streichinstrumentenklangen bei NAHRGANG 1938, 301; LEIPP 1961, 117,
LOTTERMOSER, MEYER 1961, 382 u. 386. Zur Schwierigkeit der Formantbildung, besonders
bei hohen Streichern, vergl. auch REUTER 1995, 149 u. 154).

Weiterhin bietet es sich an, Empfehlungen in Instrumentationslehren und ahnlichen Traktaten
Uber den Einsatz von Klangfarben und ihrer Mischung zu untersuchen. Auch hier wird deutlich,
dai3 z.B. die Theoretiker des 18.-20. Jh. schon intuitiv die Instrumente fur Verschmelzungsklange
empfohlen haben, deren Hauptformanten an tbereinstimmenden Positionen liegen. Dies soll kurz
anhand der Klange von Oboe, Horn und Fagott erlautert werden:

Da sich die ersten Formanten von Horn und Fagott ungefdhr an der gleichen Position im
Spektrum befinden (ca. 300-500 Hz), kann man davon ausgehen, daf} die Klangfarben
besonders dieser beiden Instrumente gut miteinander verschmelzen, sich also zu einer neuen
homogenen Klangfarbe verbinden, solange die beiden Instrumente im tiefen oder mittleren
Register gespielt werden. Auch in den Instrumentationslehren und &hnlichen Traktaten des 18.-
20. Jh. wird die besonders gute Verschmelzung dieser beiden Instrumente miteinander stets
besonders hervorgehoben, sei es im unisono (z.B. FRANCOEUR 1772, 55; ALBRECHTS-
BERGER 21837, 249; MARX 21851, 145f. u. 347; LOBE 1878, 30 31; JADASSOHN 1889, 242,
254 u. 346; WIDOR 1904, 46 u. 68; RIMSKY KORSSAKOW 1912, 24, 34 35; KORNER,
RATHKE-BERNBURGER 1927, Tabelle; PISTON 1955, 200 u. 427; KUNITZ 1956 Bd. 3, 78;
KUNITZ 1957, Bd. 5, 287 289; KUNITZ 1957, Bd. 6, 463; ERPF 1959, 90, 99, 178 u. 206) oder
innerhalb von Akkorden (MARX 21851, 148; RIMSKY-KORSSAKOW 1912, 83 u. 90; KUNITZ
1957, Bd. 5, 290-291, 303 304; KUNITZ 1957, Bd. 6, 475-476). Man kann auch davon ausgehen,
daR Marx (°1851, 123), Lobe (®1878, 376) und Berlioz/StrauR (1904, 202) in ihren
Instrumentationslehren dazu raten, das Fagott nicht tiber das b* (= 466 Hz) bzw. h' (= 494 Hz) zu
fihren, da ab hier der Grundton im Spektrum dominiert (vergl. MEYER 1972, 57; GIESELER et
al. 1985, 65). Mit anderen Worten: der 1. Formantbereich bei 300-500 Hz wird in dieser Tonhdhe
vom Grundton erreicht, was Lobe mit den Worten quittiert, ab hier habe der Klang nichts
Angenehmes mehr (LOBE *1878, 376).

Die Lage der Hauptformanten bei der Oboe (ca. 1000-1200 Hz) und beim Horn hingegen ist
sehr unterschiedlich. Dies lait darauf schlief3en, dal3 diese Instrumente selbst beim Unisono-
Zusammenspiel zu keiner homogenen Klangfarbe verschmelzen. Auch hierauf wird in den
Instrumentationslehren und &hnlichen Traktaten haufig hingewiesen (z.B. VOLBACH 1910, 43;
KUNITZ 1956, Bd. 3, 63; KUNITZ 1957, Bd. 6, 463).

Das gleiche qilt fur das Zusammenspiel von Oboe und Fagott im unisono (z.B. BUSSLER
1879, 328; JADASSOHN 1889, 346). Da aber der Hauptformant der Oboe mit dem 2. Formanten
des Fagotts weitestgehend Ubereinstimmt, kénnen beide im Unisono einen homogenen
Gesamtklang ergeben, wenn das Fagott im hohen und die Oboe im Mittelregister eingesetzt wird.
Diese Kombination wiederum wird in den Instrumentationslehren auch empfohlen (z.B. KUNITZ
1957, Bd. 5, 287 u. 303; ERPF 1959, 178).

Auch die Oboe buRt ihre typische Klangfarbe ein, sobald der Grundton den ersten
Formantbereich erreicht bzw. (bersteigt: Uber h® (= 988 Hz) existieren keine eigentlichen
Aufgaben mehr fir die Oboe (KUNITZ 1956, Bd. 3, 64), sie wird wertlos (KUNITZ 1961, Bd. 4,
208), die Oboen verlieren etwas von ihrem charakteristischen Timbre (WIDOR 1904, 15). Uber ¢®
(= 1047 Hz) ist die Oboe unbrauchbar (JADASSOHN 1889, 200), uiber & (= 1175 Hz) hat der
Klang keine gute Wirkung mehr (KLING 1882, 27), er klingt nicht mehr nach Oboe (PISTON
1955, 153). Auch Meyer (1972, 51) beobachtet, daR iiber h* der Grundton im Oboenspektrum
dominiert, der 1. Formant also vom Grundton erreicht oder Uberschritten wird.

Es zeigt sich schlieZlich, daf3 Instrumente, deren Hauptformanten an gleicher Stelle liegen,
nicht nur gut miteinander verschmelzen, sondern auch als ahnlich klingend empfunden werden.
So herrscht auch in den Instrumentationslehren die Ansicht, daf3 Horn und Fagott eine grol3e
Ahnlichkeit im Klang besitzen (z.B. RIMSKY-KORSSAKOW 1912, 34 u. 35; RIEMANN °1919,
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46). Der Oboe hingegen wird trotz der Doppelrohrblattanregung keine Klangfarbenéhnlichkeit mit
dem Fagott (oder dem Horn) zugebilligt. Sie wird von den Theoretikern meist als ahnlich der
Trompete klingend empfunden (z.B. BERLIOZ 1904, 178; SACHS 1913, 275; RIEMANN °1919,
40; KUNITZ 1956, Bd. 3, 78; VOIGT 1985, 78). Auch dies ist nicht verwunderlich, da der
Hauptformant der Trompete in seiner Position dem der Oboe entspricht.

Schon hier werden also viele Zusammenhénge zwischen Formantposition und intuitiver
Instrumentenwahl im 18. bis 20. Jahrhundert deutlich. Auch bei den anderen Instrumenten
unseres Orchesters lassen sich solche und andere Zusammenhange zwischen Musikgeschichte
und Instrumentenakustik, sowie Psychoakustik, Gehorphysiologie, Psychologie, Soziologie und
vielen anderen Gebieten feststellen, die fir die Holz- und Blechblasinstrumente in der ,Chemie
der Klangfarben* (REUTER 2002) nun aufgeschlisselt vorliegen. Durch diese systemische
Sichtweise ist die Musikwissenschaft endlich in der Lage, den schon lange geaul3erten
Winschen zu entsprechen, eine Geschichte der Musikinstrumente unter dem Aspekt ihrer
Klangfarbe zu schreiben (z.B.: ,Noch aufschluf3reicher wiirde eine Geschichte der Musik-
instrumente sein, wenn sie nicht, wie es immer geschieht, von den technischen Gesichtspunkten
der Tonerzeugung, sondern von den letzten seelischen Griinden der angestrebten Tonfarbe und
-wirkung aus behandelt wiirde*. (SPENGLER °1988, 84) oder "Eine Geschichte der
musikalischen Klange ist noch nicht geschrieben. Sie wirde zeigen, daf3 der Klangfarbe nicht nur
als sinnlichem Eindruck, sondern auch in rein musikalischer Hinsicht eine weitaus grol3ere
Bedeutung zukommt, als man ihr oft zugestehen méchte.” (SCHMIDT-GORG 1933, 49-50)).
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