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Liebe Leserinnen und Leser,

als Hochschule fir angewandte Wissenschaften ist es ein zentrales Anlie-
gen der Westsachsischen Hochschule Zwickau (WHZ), Forschung und Lehre
durch einen starken Anwendungs- und Praxisbezug zu verbinden. Dies pragt
alle Fachbereiche und Fakultaten mit ihren Uber 50 Studiengéngen sowie die
zahlreichen Forschungsprojekte, die die WHZ zu einer der drittmittelstarksten
Hochschulen Deutschlands machen. Neueste wissenschaftliche Erkenntnisse
und Entwicklungen flieBen direkt in die Lehre ein und viele Projekte entstehen
in Zusammenarbeit mit regionalen Unternehmen, internationalen Partnern und
globalen Akteuren.

Ein hervorragendes Beispiel fir diese erfolgreiche Verzahnung von For-
schung, Wirtschaft, Lehre und Nachhaltigkeit ist das Projekt Summerschool
Musikinstrumentenbau, das aus der Region heraus eine internationale Reso-
nanz erzielt hat. Der vorliegende Tagungsband dokumentiert dies eindrucks-
voll und beleuchtet die komplexen Wechselwirkungen, die hinter der Entste-
hung jedes einzelnen (kunst-) handwerklichen Instruments stehen. Gleichzeitig
dokumentiert er das enorme Innovationspotenzial dieser traditionsreichen
Branche, welches erst allmahlich erschlossen wird. Umso erfreulicher ist es,
dass an der WHZ die ersten Ergebnisse zusammengetragen und nun einem
breiten Publikum zugéanglich gemacht werden.

Die Zukunft des Musikinstrumentenbaus sehe ich in der gelungenen Balan-
ce zwischen der Bewahrung handwerklicher Traditionen und der Entwicklung
innovativer Ansatze. Es macht mich stolz, dass die WHZ mit ihrer vielfaltigen
Arbeit einen wesentlichen Beitrag zum Erhalt dieses kulturellen Erbes und zur
gleichzeitigen Weiterentwicklung leistet.

Prof. Dr.-Ing. Stephan Kassel
Rektor der Westsachsischen Hochschule Zwickau



Sehr geehrte Interessenten und Liebhaber des Musikinstrumentenbaus,

der vorliegende Tagungsband entstand im Rahmen der Workshopreihe zur
Summerschool Musikinstrumentenbau an der Westsachsischen Hochschule
Zwickau. Die Idee zur Summerschool wurde im regionalen Biindnis des Musik-
instrumentenbaus ,,I-Ma-Tech“ geboren.

Das Bindnis verbindet die Kernregion des Musikinstrumentenbaus im
westsachsischen Vogtland mit einem Uberregionalen Kompetenzcluster aus
Uberwiegend wissenschaftlichen Akteuren, die einen relevanten Beitrag fur
das Innovationsfeld Musikinstrumentenbau leisten kénnen. Die Besonderhei-
ten der Region liegen einerseits in einem breiten Spektrum von Branchen, die
Tradition und Innovation miteinander verbinden. Zum anderen ist die Region
durch den Musikinstrumentenbau gepragt, der hier internationale Alleinstel-
lungsmerkmale hinsichtlich Vielfalt der Unternehmen und Ballung der Kompe-
tenzen schafft.

Ziel des Biindnisses ist es, im Vogtland eine Kompetenzregion des Musik-
instrumentenbaus mit Uberregionalem Bekanntheitsgrad sowie einer Konzen-
tration anspruchsvoller und vielseitiger Arbeitsplatze als Anziehungspunkt fur
insbesondere kulturell interessierte Menschen zu etablieren. Diese Zielstel-
lung wird mittlerweile von 50 Blindnispartnern verfolgt.

Die Summerschool als Projekt innerhalb von I-Ma-Tech verfolgt als Vision,
einem breiten Fachpublikum als etablierte Austausch- und Diskussionsplatt-
form von Erfahrungen, Ideen, Wissen und Umsetzungen der sich im Wandel
befindlichen Branche des Musikinstrumentenbaus zu dienen. Das Projekt
verfolgt dabei das Ziel und die Notwendigkeit der Branche, sich den Heraus-
forderungen wie dem Fachkraftemangel, den Materialrestriktionen, neuen
Fertigungstechnologien, der Digitalisierung und dem gesteigerten Umweltbe-
wusstsein zu stellen, dabei aber gleichzeitig die Tradition zu erhalten. Als Mittel
dient hierzu der Wissensaustausch, der Transfer von Wissen aus Forschung in
das Handwerk und umgekehrt. Gelungen ist uns das, wie ich finde, in der dies-
jahrigen Summerschool durch die Vernetzung von lokalen Musikinstrumenten-
bauern mit internationalen Kollegen und hochkaratigen Gasten aus Forschung
und Handwerk.

Wir wiinschen uns, dass ein breites Publikum Gefallen an der Lekture fin-
den wird.

Dipl.-Ing. (FH) Holger Schiema
Blindnissprecher ,I-Ma-Tech®



Vorwort der Herausgeber

Tagungen sind eine Bereicherung des akademischen Lebens. Das konnten wir
am Studiengang Musikinstrumentenbau Markneukirchen im Jahr 2024 gleich
zwei Mal erfahren: Im Rahmen der Summerschool fand sich in unserem Haus
im Marz fir einige Tage eine Gemeinschaft von Instrumentenbauern, Wissen-
schaftlern — Technikern wie Historikern —, von Lehrenden und Studierenden
ein und thematisierte den Musikinstrumentenbau zwischen Tradition und In-
novation. Wahrlich ein weites Feld, Giber das der vorliegende Band nun berich-
ten kann. In ahnlicher Konstellation wurde im September dann die eigentliche
Summerschool Musikinstrumentenbau veranstaltet. Bei dieser standen zwar
vermehrt praktische Arbeiten im Vordergrund, doch bildeten mehr als 20 Vor-
trage gleichsam den theoretischen Kontrapunkt dazu.

Strukturell eingebettet waren beide Veranstaltungen in das Forder- und
Forschungsprojekt ,WIR! — IMaTech — Summerschool flir Fachkrafte der Re-
gion im Musikinstrumentenbau®, welches den Dialog zwischen aktiven Musik-
instrumentenbauerinnen und -bauern und Forscherinnen und Forschern im
Vogtland ermoglichen will. Im Zentrum dieses Dialogs sollte der bidirektionale
Wissenstransfer stehen, denn allen Uberlegungen lag die Annahme zugrunde,
dass beide Seiten — Musikinstrumentenbau und Forschung — von einem sol-
chen Austausch profitieren wiirden. Gleichzeitig beinhaltete der Wunsch nach
Dialog einen Grundsatz, den zu beherzigen selbst am Studiengang Musikin-
strumentenbau zwar oft, aber nicht immer gelingt: die Gleichwertigkeit unter-
schiedlicher Perspektiven auf denselben Gegenstand. Schnell stellte sich in
den Vorbereitungen heraus, dass Veranstaltungen zum Musikinstrumentenbau
ohne die Beteiligung einer weiteren Gruppe in gewisser Hinsicht immer de-
fizitar bleiben missen: Fehlen Musikerinnen und Musiker, deren Werkzeuge
Musikinstrumente schlieBlich sind, so ware eine wesentliche Perspektive — wo-
moglich die wichtigste? — nicht vertreten. Doch selbst mit Vertretern dieser
drei Professionen waren Veranstaltungen, die sich die beiden Pole Tradition
und Innovation auf die Fahnen schreiben, noch unvollstandig geblieben, wenn
nicht auch Impulse anderer Fach- und Themengebiete oder Experimentelles
Gehor finden wiirden. Somit waren die Tagungen angetreten, nicht nur das
akademische Leben Markneukirchens zu bereichern, sondern auch das hand-
werkliche. Dass wissenschaftliche Konferenzen Uber den Tag hinaus wirken,
indem sich ihre Ergebnisse in einen Tagungsband wiederfinden, gehort einer-
seits zum akademischen Standard. Andererseits betreten wir damit fir unsere
Fakultat und unseren Studiengang ein gewisses Neuland. Zwar haben in unse-
rem Hause in der Vergangenheit schon Kolloquien zu vorrangig historischen
Themen stattgefunden (z. B. Richard Jacob ,WeiBgerber®, Christian Friedrich
Martin, Gustav Adolph Wettengel). Deren Ergebnisse schlugen sich dann ent-
weder in Einzeldarstellungen nieder oder sie wurden auf der Website www.stu-
dia-instrumentorum.de zuganglich gemacht, die Prof. Dr. Andreas Michel liber
viele Jahre aufgebaut und gepflegt hat. Nach einem Workshop, der 2006 im
Rahmen des Festivals Mitte Europa der Euregio egrensis stattfand, wurde von
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Eberhard Meinel der thematisch fokussierte Sammelband Intonation. Tempe-
rierung und Mensurkompensation bei Zupfinstrumenten herausgegeben. Aber
eine Publikation, die verschiedensten Fragestellungen zum Instrumentenbau
Raum gibt, wird es nun zum ersten Mal geben.

Nicht ohne Grund entspricht die Themenvielfalt der Tagung dem breiten
Spektrum der fachtheoretischen Module unseres Studiengangs. Deshalb ist
es eine unserer Intentionen als Herausgeber, dass moglichst viele der Bei-
tradge in den Lehrveranstaltungen unseres Hauses, den Lehrveranstaltungen
anderer musikwissenschaftlicher Institute, in der Meisterausbildung der Hand-
werkskammer und nicht zuletzt in Werkstatten des Musikinstrumentenbaus
Verwendung finden. Unser Tagungsband hat somit auch einen breit gefassten
Lehrbuchcharakter. Und damit ware — um den derzeit oft strapazierten Begriff
der Nachhaltigkeit ins Feld zu fihren — auch das Ziel einer nachhaltigen Ver-
wertung des zur Tagung prasentierten und diskutierten Wissens erreicht: For-
schung, Lehre und Praxis reichen sich die Hand, so wie unsere Tagungen die
Briicke zwischen Tradition und Innovation schlagen konnten. Zur Nachhaltig-
keit gehort auch unsere umgesetzte duale Veroffentlichungsstrategie einer-
seits als kostenlos verfligbare Open-Access-Publikation und andererseits als
altbewahrtes gedrucktes Buch, das auf der Werkbank, dem Schreibtisch oder
im Blcherregal seinen Platz finden wird.

Entsprechend den in Markneukirchen angebotenen Studienrichtungen
Streich- und Zupfinstrumentenbau gehoren Ouvertiire und Finale des vorlie-
genden Tagungsbands einer Meisterin und einem Meister dieser Gewerke.
Dazwischen bewegen sich die Beitrage im Spannungsfeld des breit zu verste-
henden Begriffspaars Tradition und Innovation: von historischen Themen, tber
den Blick in Weltgegenden auBerhalb Mitteleuropas, bis hin zu neuester, kos-
tenglinstiger und einfach zu bedienender Messtechnik fiir den Alltagseinsatz
in der Werkstatt. Der thematischen Vielfalt entsprechen auch die unterschied-
lichen methodischen Zugange, die vom lbergeordneten Interesse am Musik-
instrument als Forschungs-, Klang-, Sammlungs- und Herstellungsobjekt gelei-
tet sind. Sollte es der vorliegenden Textsammlung gelingen, eine Ahnung von
der inspirierenden, intellektuell anregenden und motivierenden Atmosphare
der beiden Tagungen zu vermitteln, so ware ein Wunsch der Herausgeber in
Erfillung gegangen.

Unser Dank gilt neben allen, die als Vortragende oder Workshopleiterin-
nen und -leiter teilgenommen und auch zu diesem Band beigetragen haben,
besonders denjenigen, die bei der Durchflihrung der Tagungen hilfreich mit-
gewirkt haben, insbesondere Dagmar Weller, Hannah Weidauer und Pascal Le-
derer. Ferner danken wir Alina Herzau, Gerhard Tiedemann, Isabel Hauschild,
Claudia Zahn, Ina Huke und Cornelius Volk. Nicht zuletzt bedanken wir uns
auch sehr herzlich bei Tom Hoppner, der von Seiten des Blindnisses I-Ma-Tech
ein verlasslicher und hilfreicher Ansprechpartner war.

Markneukirchen, im Dezember 2024
Ya’qub Yonas N. El-Khaled, Enrico Weller, Hannes Vereecke
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SEBASTIAN STENZEL
Einige Gedanken zur Entwicklung von Saiteninstrumenten
1. Einleitung

In Hans Sachs Eygentlicher Beschreibung Aller Stédnde auff Erden von 1568,
die hierarchisch geordnet ist, steht ,,Der Lautenmacher® auf Platz 103 von 114
(Vgl. Abb. 1). Zur Einordnung: Platz 1: ,Der Pabst®, Platz 8: ,,Der Konig*, auf Platz
15 der erste Handwerker: ,Der Schriftgiesser®, Platz 42: ,Der Bauer*, Platz 88:
~Der Schreiner®. Von den sechs im Buch erwahnten Musiker-Standen stehen
nur ,Die Singer” vor dem Lautenmacher, ndmlich auf Platz 100. Auf Platz 103
rangiert wie gesagt der Lautenmacher, die Lautenspieler auf 106 und nach den
Musikern kommen nur noch der Teppichmacher und vier Typen von Narren!
Soviel zum Platz der Instrumentenbauer in der ,teutschen® Gesellschaft des
16. Jahrhunderts.

Der Sautentitacher.

@ut Lauten habich lang gemacht
Auf Tdnnenhols/gut vud gefchlacht/
Erfilich vber die Form gebogn/
Darnach mit Saiten vbersogh/
Qndangeftimme mit {iiffem Klang/
gf'&?.ff&“&'ﬁ;‘l.'.'f&?ﬁ{ﬂg”émn/ Abb. 1:,,Der Lautenmacher*. Platz 114 in Hans Sachs‘ Eygentlicher

Auchmachich @W";""‘;',Q""“‘““b «  Beschreibung Aller Stéinde auf Erden, Frankfurt a. M. 1568.

Wo stehen wir heute, und wie mag die Zukunft des handwerklichen Baus von
Saiteninstrumenten aussehen?

Wir stehen vor neuen Herausforderungen, aber es ist nicht — wie ich zu
zeigen hoffe — die Digitalisierung an sich, die in vielen Handwerksbetrieben
langst in die Fertigung eingezogen ist, die problematisch ist. Auch in der Aus-
bildung stehen neue Mdglichkeiten zur Verfliigung. Als ich in der Lehre war,
gab es ,den Jahnel?, und das war’s an theoretischer Bildung. Das Wissen wur-

1 Vgl. Hans Sachs: Eygentliche Beschreibung Aller Stéinde auf Erden [...], Frankfurt a. M. 1568. Ein
Scan kann z. B. uiber die Digitale Sammlung der SLUB online eingesehen werden: https://digi-
tal.slub-dresden.de/werkansicht/dIf/7451/1 (20.09.2024).

2 Hiermit ist Franz Jahnels Lehrwerk Die Gitarre und ihr Bau gemeint, welches zuerst 1963 er-
schien. Es ist in der elften Auflage (2020) nach wie vor erhéltlich.
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de auf traditionelle Artim menschlichen Kontakt zwischen Meister und Lehrling
vermittelt. Heute gibt es hunderte von YouTube-Tutorials tUber Gitarren- und
Geigenbau, wahrend ich im Jahr 2018 der einzige Zupfinstrumentenmacherbe-
trieb in Deutschland war, der einen Lehrling ausgebildet hat. Wiirde ich meinen
Sohnen empfehlen, meinen Betrieb fortzufiihren? Konnen wir vorhersehen,
wie die zuklnftige Entwicklung des handwerklichen Instrumentenbaus aus-
sehen mag? Konnen wir negative Entwicklungen erkennen und hemmen und
positive unterstlitzen?

Um zu diesen Fragen etwas zu sagen, mochte ich zuerst einen Blick auf
die Faktoren werfen, die die Entwicklung von Musikinstrumenten in der Ver-
gangenheit beeinflusst haben und dazu einige punktuelle Beispiele zeigen.
Dann méchte ich Uberlegungen anstellen, ob, und wenn ja wie, wir denn
Uberhaupt zwischen einer ,richtigen‘ und einer ,falschen‘ Entwicklung unter-
scheiden konnen. Danach folgt eine kurze Bestandsaufnahme des Status quo
unter Betrachtung neuer Faktoren, die aktuell auf den handwerklichen Saiten-
Instrumentenbau einwirken. Als letztes werde ich meine Schlussfolgerungen
aus den vorherigen Uberlegungen ziehen und erértern.

Ich wage einmal die These, dass der Bau von Musikinstrumenten die héchs-
te Kulturleistung der Menschheit ist. Andere mégen sagen, dies sei die Entwick-
lung der Sprache, der Poesie oder die Erfindung der Schrift, die Entwicklung
der Mathematik, die Entdeckungen der Physik oder die Musik. Dem wiirde ich
entgegenhalten, dass all diese Kiinste und Wissenschaften im Instrumenten-
bau enthalten oder zumindest auf komplexeste Weise mit ihm verbunden sind.
Ich bin sicher, Sie kennen das Geflihl: wenn ich als Zuhorer in einem Konzert
sitze, erlebe ich Momente grenzenlosen Staunens Uber die Anstrengungen
und Kulturleistungen von ungezéahlten Generationen von Menschen, die nétig
waren, um so eine Auffihrung moglich zu machen. Kein Mensch kdnnte auch
nur das simpelste Musikinstrument allein, gleichsam aus dem Nichts, erfunden
haben. Und die Weitergabe des nétigen Wissens, auf dem jede Entwicklung
eines Instruments aufbaut, nennen wir Tradition. Es war, zumindest bis heute, in
erster Linie ein Akt der Kommunikation von Mensch zu Mensch. Und Tradition
ist kein Gegensatz zu Innovation, sondern die Voraussetzung dafur.

Die Evolution von Musikinstrumenten ist ein riesiges Thema. Antworten auf
die vielen kleinen Fragen werde ich nur in Einzelfédllen haben, noch weniger
auf die groBen Fragen: zum Beispiel, was Kultur Gberhaupt ist, welche grund-
satzliche Funktion Musik und Musikinstrumente fir die Menschheit haben und
ahnliche Fragen, die ohnehin eher in den Bereichen der Philosophie, Biologie
und Psychologie liegen. Trotzdem diirfen wir unseren Blick auch nicht zu eng
werden lassen; keine kulturelle Entwicklung findet fiir sich alleine statt, immer
steht sie in Verbindung zu anderen geistigen und technischen Entwicklungen,
die parallel oder zeitversetzt ablaufen. Aber immer waren es Menschen, die
diese Entwicklungen bewirkt haben. Bisher.
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2. Historische Entwicklungen

Lassen Sie uns einen kurzen Blick auf eine kleine Auswahl der Faktoren wer-
fen, die in der Vergangenheit starken Einfluss auf die Entwicklung des Instru-
mentenbaus hatten. Freilich einen Blick mit dem Fernglas; bei ndherer Betrach-
tung wiirde jeder einzelner Punkt mindestens ein Buch fillen:

2.1 Erstes Beispiel: Das Klavier

Vom Cembalo uber das Clavichord zu ersten Klavieren mit StoBzungenmecha-
nik dber das Hammerklavier hin zum modernen Pianoforte mit Repetitionsme-
chanik war es ein langer Weg, der m. E. vor allem durch technische Neuerun-
gen und durch Materialentwicklung gepragt war. Zahllose Erfindungen wurden
gemacht, setzten sich durch oder wurden verworfen, bis sich die Repetitions-
mechanik, die Sébastien Erard bereits 1821 erfunden hatte, gut 100 Jahre nach
ihrer Erfindung durchsetzte.

Ohne die Entwicklung neuartiger Stahllegierungen und Fertigungsmetho-
den flr Stahlsaiten mit bis dahin unerreichter Bruchdehnung gabe es jedoch
die ,hochinteressante Metamorphose][...]*® des Klaviers, so wie wir es heute
kennen, nicht: die Markteinflihrung neuartiger Stahlsaiten von Webster & Hors-
fall im Jahr 1834 verursachten einen gewaltigen Umsturz im Klavierbau,* und
war der Anfang eines jahrzehntelangen Wettkampfs vor allem englischer und
Osterreichischer Stahlsaiten-Produzenten, bei dem sich die erreichte Bruch-
dehnung mehr als verdoppelte. Wir halten hier als Entwicklungsfaktoren fest:
technischer Fortschritt und neue Materialien. Hier gleich ein Einschub: Es wiir-
de den Rahmen dieses Artikels sprengen, wenn ich auch nur versuchen wiirde,
den entscheidendsten Entwicklungsfaktor zu analysieren, namlich das, was wir
den Zeitgeist nennen.

Was die Evolution des modernen Klaviers angeht, so war es vor allem die
Veranderung des allgemeinen Zeitgeistes vom Barock uber die Klassik zur Ro-
mantik, die Instrumente mit einem groBeren Dynamik-Umfang verlangte, als
Barock-Instrumente wie Cembalo oder Laute dies bieten konnten. Eine nette
Momentaufnahme dieses Zeitgeist-Wechsels finden wir in Der lustige Passa-
gier von Johann Friedrich Reichardt (1752-1814):

~Wer die Schwierigkeiten der Laute flir harmonische Ausweichungen
und gut ausgefihrte Satze kennt, der muf3 erstaunen und es kaum glau-
ben, wenn Augen- und Ohrenzeugen versichern, daB der groBe Dresd-
ner Lautenist Weisse [wohl Leopold Sylvius WeiB3] mit Sebastian Bach,
der auch als Clavier- und Orgelspieler groB war, in die Wette phanta-
siert und Fugensatze ausgeflihrt hat. Wer ihre ganz einzige Feinheit und

3 Nikolaus Harnoncourt: Alte Instrumente — ja oder nein?, in: ders.: Musik als Klangrede. Wege zu
einem neuen Musikverstdndnis, Kassel °2010, S. 91-101, hier S. 95.

4 Vgl. Franz Jahnel: Die Gitarre und ihr Bau, Frankfurt a. M. #1996, S. 211.



16

Sebastian Stenzel

Lieblichkeit kennt, kann nicht genug bedauern, daB dieses kostliche Ins-
trument mit seinem ganzen zarten Geschwister durch die neuere rau-
schende Musik, in der man oft mit so wenig Kunst und Muhe so groBen
Lerm macht, verdrangt worden ist.“®

2.2 Zweites Beispiel: Die Oud

Ich habe hier bewusst ein Instrument gewahlt, das aus einem anderen Kultur-
kreis stammt. Es ist immer gut, etwas Uber den eigenen Tellerrand hinauszu-
schauen (und auBerdem kenne ich mich ein bisschen damit aus, was z. B. beim
Klavier nicht wirklich der Fall ist).
Erste Oud-ahnliche Instrumente finden sich ab dem 1. Jh., definitiv entwi-
ckelt war sie ab dem 5. Jh. (also in vor-islamischer Zeit). Seitdem ist sie im Mitt-
lerem Osten als Leit-Instrument etabliert, d. h. als Instrument, das im Ensemble
i. d. R. die musikalische Fihrung hatte, und als Instrument, an dem Musiktheo-
rie entwickelt und gelehrt wurde. In der Evolution der Oud gab es, abgesehen
von ihrer Verwandlung in Europa in die Laute im 15. Jh., keine Uberraschenden
Wendungen auBer zweien, die ich hier erwdahnen mochte:
Im 20. Jh. entstand im Irak ein neuer Typ Oud, der eine Quarte héher ge-
stimmtist, eine Art Mandolinen-Steg und eine unterstandige Saitenbefestigung
hat. Diese Entwicklung ging maBgeblich auf den Einfluss eines einzigen Musi-
kers zurtick: Munir Bashir (siu si0; 1930-1997), der fur die Oud im 20. Jahrhun-
dert im Mittleren Osten eine ahnliche Bedeutung hatte wie Andrés Segovia
(1893-1987) fur die klassische Gitarre in Europa. Der Hauptfaktor dieser Ent-
wicklung war also ein bestimmter Mensch.
Die zweite erwahnenswerte Wendung ist das vollige Verschwinden der
Oud in Persien zur Zeit der Safawiden bis vor 60 Jahren.® Abbildung 27 zeigt
eine der letzten ikonographischen Quellen aus Persien, auf der eine Oud zu
sehen ist. Sie entstand wahrscheinlich um 1650. Die Griinde flir dieses Ver-
schwinden sind unklar, aber mir sind dazu vier verschiedene Theorien bekannt:
1 Nach einer Theorie wurde die Oud als das Instrument des Feindes, da-
mals vor allem die Ottomanen, angesehen, und deshalb fiel es aus der
Mode. Ich finde diese Theorie wegen der enormen Komplexitat der da-
maligen Gesellschaftsstrukturen in Persien wenig lUberzeugend.

2. Eine zweite Theorie sieht das Verschwinden der Oud im Zusammen-
hang mit dem Aufkommen der Dastgah-Musik, weil die Leersaiten —im
Abstand reiner Quarten gestimmt — zu widersprichlichen Tonhdéhen

5 Johann Friedrich Reichardt: Der lustige Passagier. Erinnerungen eines Musikers und Literaten,
hrsg. v. Walter Salmen, Berlin 2002, S. 49.

6 Die letzten ikonographischen Quellen stammen aus der Zeit von Abbas II. ( uube; 1632-1666).
Moglicherweise begann das Verschwinden bereits unter Tahmasb I. ( wuwlogb ; 1514-1576),
der erst als Forderer der Kiinste galt, sich dann aber in religidsem Eifer gegen sie wandte.

7 Die Abbildung wurde folgender Website entnommen: https://wikibin.ir/article/wp/%D9%87%
D9%85%D8%A7%DB%8C%D9%88%D9%86_%28%D8%A8%D8%A7%D8%A8%D8%B1%DB%8
C%29#Img=image_54445 (20.10.2024).
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fuhren konnen. Diese Problematik tritt bei Instrumenten wie Tar oder
Setar, die den Platz der Oud einnahmen, weniger auf, ganz einfach,
weil sie wenige Saiten haben und Melodien den langen Hals hinauf
gespielt werden, wodurch Saitenwechsel kaum vorkommen. Diese
Theorie scheint mir auch nicht sehr Uberzeugend, erstens, weil das Ver-
schwinden bereits friher stattfand, und zweitens, weil gleichzeitig die
Santur im Ensemble auftauchte, die in ihrer Intonation noch mehr ein-
geschrankt ist.

3. Die dritte Theorie flhrt einen Wechsel des Klangideals hin zu Instru-
menten mit Metallsaiten an, die einen obertonreicheren und durchdrin-
genderen Klang erzeugen, wie z. B. die Tar. Auch diese Theorie scheint
mir nicht tberzeugend, weil die Eignung der Oud insbesondere zur Ge-
sangs-Begleitung unbestritten blieb, und weil ihr Verschwinden regio-
nal begrenzt war.

4. Am wahrscheinlichsten scheint mir personlich die vierte Theorie, dass
namlich die Oud dem schiitischen Islam bzw. dessen personlicher Aus-
legung bestimmter Herrscher zum Opfer fiel, weil sie diese Musik an
sich fur haram, stindhaft, erklarten.

Zusammenfassend konnen wir festhalten, dass fur die zwei genannten Ent-
wicklungsschritte vermutlich vor allem der Einfluss einer einzelnen, extrem fa-
higen bzw. méachtigen und charismatischen Person ausschlaggebend war.

Abb. 2: Wandgemalde im Chehel Sotoun Palast, Isfahan, Iran.
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2.3 Drittes Beispiel: Die Gitarre

Dass technischer Fortschritt sich unmittelbar auf den Instrumentenbau aus-
wirkt, ist nicht zwingend: Ich finde es z. B. bemerkenswert, dass es erst ca. 100
Jahre nachdem umsponnene Saiten verfiigbar waren, zu einer Erweiterung
der Gitarre im Bass kam. Das erste mir bekannte Werk flir sechssaitige Gitarre
ist Antonio Ballesteros Obra para guitarra de seis rdenes von 1780.8

Thomas Heck argumentiert in Mauro Guiliani — A Life for the Guitar, dass
es der Ubergang zum klassischen Stil war, der diese Erweiterung herbeifiihrte;
eine Argumentation, die ich durchaus tUberzeugend, wenn auch vielleicht nicht
vollstandig finde. In jedem Fall war die Erweiterung im Bass sicherlich eine
Voraussetzung fur den Gitarren-Hype in Wien in der Frih- und Hochromantik.
Z. B. wurden viele Liedbegleitungen von Franz Schubert als Gitarren-Fassung
veroffentlicht. Dass es aber in der Romantik zu diesem ersten, bald europa-
weiten Gitarrenboom kam, steht m. E. mit einer ganz anderen Entwicklung im
Zusammenhang: der zunehmenden Akzeptanz der gleichschwebend tempe-
rierten Stimmung.

Die Renaissance-Gitarre, die Quinterna, war urspriinglich vor allem zur Lied-
begleitung in ganz Europa weit verbreitet, aber ihr Ansehen dirfte bei ernst-
haften Musikern und Komponisten nicht sehr hoch gewesen sein. Michael
Praetorius schreibt tGiber die Quinterna:

+Etliche haben 5 Chorsaitten / und brauchens in Italia die Ziarlatini und
Salt'inbanco (das sind beyn uns fast wie die Comoedianten unnd Pos-
senreisser) nur zum schrumpen; Darein sie Villanellen und andere nérri-
sche Lumpenlieder singen.“®

Dass er noch anfligt, ,[e]s kdnnen aber nichts desto weniger auch andere fei-
ne anmuthige Cantiunculae, und liebliche Lieder von eim guten Senger und
Musico Vocali darein musicirt werden“°, macht es auch nicht besser. Abge-
hen davon, dass Praetorius hier moglicherweise eher die italienische Guitarra
battente beschreibt (in der Tat ein relativ primitives Instrument, das meist mit
Eisensaiten gleicher Starke bespannt wurde), konnen wir feststellen, dass das
,Lagerfeuer-Stigma‘ der klassischen Gitarre eine lange Geschichte hat"

Wie dem auch sei — ein Instrument mit feststehenden Biinden war damals
fur ernsthafte Musiker und Komponisten einfach indiskutabel. Auch die auf-
kommenden Tasteninstrumente hatten um ihre Anerkennung zu kdmpfen, man

8 Vgl. Thomas F. Heck: Mauro Giuliani — A Life for the Guitar, Columbus Ohio 2013, rev. GFA-
edition, S.56-59.

9 Michael Praetorius: Syntagmatis Musici Tomus Secundus de Organographia [...], Wolfenblttel
1619, Kap. XXVI, S. 53.

10 Ebd.

1 Vgl hierzu auch Ya’qub Yonas N. El-Khaled: Claudio Monteverdi und die ,spanische Gitarre’, in:
EGTA-Journal. Die neue Gitarrenzeitschrift, Ausg. 10 (2021), S. 12-33, hier S. 14-16.
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denke nur an Nicola Vicentinos Archicembalo und Archiorgano mit 36 Ténen
in der Oktave. Lautenisten konnten immerhin ihre Biinde bei Bedarf verschie-
ben und notfalls wurden sog. Tastini, kleine Darmstiickchen, aufgeleimt, um
reinere Terzen zu bekommen. Dass damals manchmal auch Instrumente mit
feststehenden Blinden korrigiert wurden, konnte ich in Paris im Musée de la
Music an einer Cister von ca. 1600 sehen (vgl. Abb. 3).

Abb. 3: Ceteron ca. 1600, Italien, Musée de la Musique, E.46
(Foto: Sebastian Stenzel).

Obwohl die geteilten Tastaturen nicht wirklich praktikabel waren, wurden die
Tasteninstrumente dennoch gleichsam zu ,Eisbrechern® fir mitteltonige Stim-
mungen, die bis etwas Mitte des 19. Jh. fast ausschlieBlich gestimmt wurden.

In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts machten sich zwei der bedeu-
tendsten Gitarrenbauer Europas, Louis Panormo in London (1829) und nach
ihm Pierre René Lacote in Paris (1845) daran, Gitarren zu bauen, die einstell-
bare Blinde hatten. Der einzige Grund, den ich mir flir daflir denken kann, ist,
dass sie der Gitarre endlich zur Anerkennung als ernstzunehmendes Musik-
instrument verhelfen wollten. General Thompson, der wohl die treibende Kraft
hinter Panormos ,Enharmonic Guitar* war, schrieb 1850, gut zwanzig Jahre
nachdem Panormo die ersten Modelle gebaut hatte:

»Ein Gitarren-Professor, der sich der Sache annahme und die Wirkung
des enharmonischen Instruments sowohl in Solo-Darbietungen als auch
mit Gesangsbegleitung zeigen wiirde, [...] kdnnte sich der Aufmerksam-
keit der Offentlichkeit gewiB sein. Beim Begleiten hétte er praktisch ein
Monopol.“??

12 T.Perronet Thompson: Theory and Practice of Just Intonation: With a View to the Abolition of
Temperament, London 1850, S. 77.
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Der Konjunktiv spricht nicht gerade fiir einen rauschenden Erfolg der enharmo-
nischen Gitarre. Tatsachlich wurden Thompsons, Panormos und Lacotes Be-
muhungen, so scheint mir, schlichtweg von der gesellschaftlichen Entwicklung,
namentlich der zunehmenden Akzeptanz der gleichschwebend temperierten
Stimmung, Uberholt, was meiner Meinung nach ein ganz entscheidender, wenn
nicht der Faktor war, der Gitarre zum Durchbruch zu verhelfen.

Als Randbemerkung sei angefugt, dass vielen Musikern der Preis fur die
gleichstufige Stimmung immer schmerzlich bewusst blieb. Jeder Gitarrist, der
mal mit einem Streichquartett gespielt hat, kann ein Lied davon singen. So
gab es auch in jingerer Zeit Versuche von Gitarrenbauern, Griffbrettern mit
verstellbaren Biinden zum Durchbruch zu verhelfen: Harry Partch baute sich
selbst in den 1940ern eine mikrotonale Gitarre, Daniel Friederich baute 1973
eine mitteltdnige Gitarre; Thomas Jones erfand Ende der 1970er eine Gitar-
re mit auswechselbaren Griffbrettern, die ab 1980 unter der Marke Novatone
erhéaltlich war (die Firma ging 1985 in Konkurs); Gitarren von Walter Vogt in
Deutschland aus den 1970er und 1980er Jahren, fortgefiihrt von Hervé Chou-
ard in Freising bei Miinchen. Aktuell ist es Tolgahan Cogulu aus der Tlrkei, der
Vogts und Jones Systeme kombiniert und weiter verbessert.

Die Akzeptanz der gleichstufigen Stimmung™ ist ein Paradebeispiel fiir eine
geistige Entwicklung und einen Wandel des Zeitgeistes als Einflussfaktor.

Der klassischen Gitarre zu weltweiter Anerkennung zu verhelfen, gelang
schlieBlich Andrés Segovia. Seine Bedeutung fir die Gitarre wird allein da-
durch deutlich, dass sich heute noch Gitarristen einer n-ten Generation nach
Segovia zuordnen. Segovia bietet ein wunderbares Beispiel daflir, welche Ent-
wicklungskraft frei wird, wenn zwei Faktoren zusammenfallen: im Falle Sego-
vias war das — neben seiner Musikalitdt — zum einen sein enormes Charisma,
seine visionare Entschlossenheit und sein unerschitterliches Selbstvertrauen;
zum anderen war er maBgeblich an der Entwicklung von Nylon-Saiten beteiligt,
ohne die wohl die klassische Gitarre heute nicht wére, was sie ist (vgl. Abb. 4)*

Abb. 4: Albert Augustine zeigt Andrés Segovia den Prototyp
einer Nylonsaite.

13 Ich vermeide hier bewusst die im Deutschen Ubliche Bezeichnung ,gleichschwebend tempe-
rierte Stimmung’, die in sich falsch ist, weil ihre Intervalle eben nicht gleichschwebend sind.

14 Abb. entnommen aus: https:/classicalguitarmagazine.com/nylon-revolution-segovia-augus-
tine-dupont-and-the-history-of-modern-guitar-strings/ (20.11.2024).
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Bei diesen Beispielen mdchte ich es hier belassen, es gabe naturlich unzéhlige
weitere und wir konnten auch noch viele andere Entwicklungsfaktoren prézi-
sieren. Feststellen mochte ich, dass es grundsatzlich zwei Arten von Faktoren
gibt, die die Entwicklung von Musikinstrumenten beeinflussen: Die einen sind
technischer Fortschritt, Erfindungen, neue Materialien, charismatische Musiker
(oder gar Instrumentenbauer). Ihr Einfluss wird aber nur wirksam, wenn er —
und dies ist die zweite Art von Faktoren — eingebettet ist in eine gesellschaft-
liche Entwicklung, d. h. in einen neuen Zeitgeist, neue Musikstile bzw. neue
Gesellschaftsordnungen. Natlrlich bedingen sich beide Arten von Faktoren
gegenseitig und ich finde, dass diese Zusammenhange eingehender For-
schung wiirdig sind.

3. Gibt es ,richtige‘ bzw. ,falsche‘ Entwicklungen?

Einen wichtigen Punkt habe ich bisher stillschweigend vorausgesetzt. Egal
welche Entwicklungsfaktoren wirken, egal welcher Zeitgeist das Klangideal
pragt, immer geht es darum, ein ,besseres’ Instrument zu bauen. Ich habe ein-
mal in Trossingen einen einstlindigen Vortrag zum Thema ,Was ist eine gute
Gitarre?“ gehalten — aber keine Sorge! Ich mdchte nur einen grundsatzlichen
Punkt erwahnen: Werturteile sind immer Eignungsurteile.

D. h. ob eine Entwicklung oder eine Erfindung gut oder schlecht zu bewerten
ist, hangt vollstandig vom Umfeld und dessen Erwartungen ab. Ein Beispiel: Ein
krummgewachsener Baumstamm mag einen erstklassigen Schiffskiel geben,
ist aber vollig ungeeignet als Mast. Da sich das Umfeld und der Zeitgeist aber
immer andern und @andern werden, ist es grundsatzlich unmaoglich, die zukinf-
tige Entwicklung vorherzusehen.

Wie kénnen wir dann also zwischen ,guten‘ und ,schlechten‘ Entwicklungen
oder Erfindungen entscheiden?

Ich glaube nicht, dass eine Vorhersage grundsatzlich moglich ist. Zumin-
dest fast nicht. Wenn wir eine Theorie zu einer Entwicklung haben, die die
Vergangenheit sinnvoll beschreibt, kdnnen wir prifen, ob eine neue Erfindung,
eine neue Entwicklung, sich organisch an die vorherige anschlieBt oder ob sie
einen Bruch darstellt. Zum Beispiel: Wenn ein Delfin, also ein Sdugetier, dass
sich in Millionen von Jahren an das Leben im Meer angepasst hat, eine noch
stromlinienformigere, effizientere Schwanzflosse ausbildet, dann ist das eine
organische, sinnvolle Entwicklung. Wenn Delfine hingegen plétzlich Schafsfel-
le entwickeln wiirden, so wére das ein Bruch mit der bisherigen Entwicklung
und wahrscheinlich nicht sehr erfolgreich.

Ich personlich sehe Musikinstrumente tatsachlich wie Lebewesen, die eine
Evolution hinter und vor sich haben, und dass sie auch aussterben kénnen,
wissen wir nur zu gut. Alle Instrumente haben sich liber lange Zeitrdume in
einem iterativen Prozess zwischen Klangideal, Musik und Repertoire, techni-
schen Moglichkeiten und dem Material entwickelt. Kein Teil, kein Design-As-
pekt eines Instruments ist zufallig. Alles steht in einem sinnvollen Zusammen-
hang.
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Unter diesem Aspekt habe ich zum Beispiel die Double-Top-Bauweise bei
Gitarren immer sehr kritisch gesehen: Die Decke ist zweifellos das klanglich
entscheidendste Element der Gitarre und sie hat sich in einem Prozess gegen-
seitiger Abhangigkeit mit den Materialeigenschaften des verwendeten Nadel-
holzes entwickelt. Die hervorstechende Eigenschaft dieses Holzes ist seine
Anisotropie, seine richtungsabhangige Steifigkeit. Die Sandwich-Bauweise
von Double-Top-Decken zerstort nun diese Anisotropie nahezu vdllig, weil ein
isotropes Material eingeleimt wird. Dies stellt einen Bruch mit der vorherigen
organischen Entwicklung dar. Die gewachsenen Zusammenhange des wich-
tigsten Bauteils der Gitarre werden zerrissen. Ob das eine gute Idee ist, hal-
te ich fur diskussionswiirdig. Tatsachlich mégen die Entwicklungen seit dem
Aufkommen der Double-Top-Gitarren in den 1990er-Jahren mir recht geben:
man sieht heute immer weniger Double-Top-Gitarren in ihrer urspriinglichen
Bauweise mit isotropem Nomex. Neuere Bauweisen versuchen der Decke ihre
Anisotropie zumindest teilweise zurlickzugeben, zum Beispiel durch im Fisch-
gratmuster angeordnete Balsa-Leistchen oder durch Lochmuster.

Im Zusammenhang mit diesen Uberlegungen steht auch die Frage, ob es
denn einen Endpunkt einer Evolution fir Musikinstrumente gibt, an dem das
Instrument in seiner Grundstruktur einen Grad der Perfektion erreicht hat, der
nicht mehr Ubertroffen werden kann. Ich neige dazu, diese Frage z. B. fir die
Geige oder das Horn zu bejahen — alle Versuche, sie durch neue Bauweisen
zu verbessern, muss man wohl als gescheitert ansehen —, aber fir die Gitarre
hingegen zu verneinen, was an ihrem inharenten Widerspruch zwischen der
Notwendigkeit statischer Stabilitat einerseits und der Notwendigkeit hoher Ad-
mittanz andererseits liegt.

Ich behaupte also, dass es so etwas wie eine organische Entwicklung von
Instrumenten gibt. Hier warten viele Forschungsprojekte, um flir verschiedene
Instrumente zu analysieren, worin deren jeweiliger Entwicklungskern besteht.
Ich denke aber, es gibt so etwas wie eine Leitlinie bei der Suche nach sinn-
vollen Kriterien zur Bewertung von Entwicklungen. Julian Bream schrieb 1984:

»Die Gitarre hat die Herzen ihrer vielen Bewunderer durch ihre einzig-
artige Fahigkeit gewonnen, eine musikalische Atmosphare zu schaffen,
die zugleich zauberhaft und zutiefst personlich ist. Es ist der Charakter
und die Qualitat ihres Klanges, der die Herzen berihrt [...].®

In der Disziplin des Herzberlhrens sind klassische Gitarre und Oud die abso-
luten Champions (ich gebe zu, ich bin da nicht ganz unparteiisch). Tatsachlich
denke ich, dass Bream hier eigentlich die Essenz jeglicher Musik von Bedeu-
tung beschreibt. Und dieses Berlihren der Seele ist m. E. die Ubergeordnete
Funktion aller Kriterien, nach denen wir neue Erfindungen und Entwicklungen
beurteilen sollten. Oder wiirden Sie ein zweites Mal in ein Konzert gehen, das

15 Julian Bream: Vorwort, in: José L. Romanillos: Antonio de Torres, Ein Gitarrenbauer — Sein
Leben und Werk, Frankfurt a. M. 1990, S. 6.
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Sie nicht im Inneren berthrt hat? Und es ist eben nicht nur der Musiker, son-
dern auch das Instrument, das das bewirkt.

Diesen Punkt zusammenfassend behaupte ich: es gibt eine organische Ent-

wicklung von Instrumenten, die wir erkennen kdnnen. Deshalb kénnen auch
Urteile Uber neue Entwicklungsschritte gefallt werden, auch wenn sich keine
langfristigen Vorhersagen treffen lassen. Neue Erfindungen, Arbeitstechniken,
klangliche Veranderungen sind sinnvoll, wenn sie an die organische Entwick-
lung anknlpfen, aber mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit nicht sinnvoll,
wenn dies nicht der Fall ist.
Aber auch Neuerungen, die sinnvoll erscheinen, werden nicht zwangslaufig
von den Musikern akzeptiert. Ein schones Beispiel dafir sind die Experimen-
te von Gitarrenbauern, das Schallloch von seinem traditionellen Platz an eine
Stelle zu verlegen, wo es der Decke weniger schwingende Flache wegnimmt.
Bisher sind diese Versuche, auch wenn sie durchaus sinnvoll erscheinen, nicht
von der Mehrheit der Gitarristen akzeptiert worden. Offenbar gibt es doch ei-
nen guten Grund fir den traditionellen Ort des Schalllochs, der mit der Abstim-
mung der Eigenfrequenzen des Instruments zu tun hat.*

Ein weiteres Beispiel aus dem Gitarrenbau ist der Cut-away, der eine besse-
re Erreichbarkeit der hohen Lagen bietet, was von Steel-string-Gitarristen an-
genommen wird, von Klassikgitarristen aber nicht. Letztere haben stattdessen
einen hochgestellten Hals, der demselben Zweck dient, wiederum sehr wohl
angenommen, obwohl ich personlich diesen sehr kritisch sehe.

Die Frage, warum manche Erfindungen angenommen werden und andere
nicht, scheint mir oft ratselhaft, und ist manchmal vielleicht einfach eine Frage
des Zeitpunkts, wie beim Beispiel der sechsten Saite der Gitarre. Ich denke,
Erfindungen, die die organische Evolution harmonisch fortsetzen, werden Be-
stand haben, die anderen werden von der Evolution Uberwachsen oder ver-
schwinden.

Aber wie definieren wir ,organische Evolution‘? Ich schlage — hier noch ein-
mal zusammengefasst — zwei Kriterien vor: Erstens, ein harmonischer Verlauf
ohne offensichtliche Brliche, und zweitens die Ausrichtung auf die hochste
Funktion, nédmlich die Kommunikation zwischen Menschen. Oder anders ge-
sagt: Musikinstrumente sind Werkzeuge flir Musiker, die mit anderen Musikern,
mit Zuhdrern und mit sich selbst in einen Dialog eintreten, um etwas mitzutei-
len. Und diese Kommunikation geht eben letztendlich von Mensch zu Mensch
oder von Herz zu Herz, weshalb ich meine, Breams Aussage verallgemeinern
zu kdénnen.

Keiner hat es besser auf den Punkt gebracht als Beethoven, als er Uber
das Kyrie seiner Missa Solemnis schrieb: ,Von Herzen — mdge es wieder — zu
Herzen gehen!” (Vgl. Abb. 5)7

16 Vgl hierzu Sebastian Stenzel: Some thoughts on Soundholes, 2020, https://stenzel-guitars.
de/resources/pdf/sound_holes.pdf (20.09.2024).

17 Abb. entnommen aus: https://duisburger-philharmoniker.de/erweiterte-texte/von-herzen-moe
ge-es-wieder-zu-herzen-gehen/#prettyPhoto[Missa%20Solemnis)/2/ (20.11.2024).
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Abb. 5: Beethovens Handschrift der Missa Solemnis.

4. Wo stehen wir jetzt?

Es gibt wahrscheinlich mehr junge, talentierte Musiker und mehr junge, ta-
lentierte Gitarren- und Geigenbauer denn je. Das Internet bietet ganz neue
Vermarktungsmoglichkeiten, die eine massive Verschiebung hin zu visuellen
Merkmalen, zumindest bei Gitarren, bewirkt haben. Als ich mich 1996 selbst-
standig machte, hatte ich einen Flyer und einen Eintrag in den Gelben Seiten.
Kunden kamen auf personliche Empfehlung. Optische Faktoren, Holzer waren
zweitrangig, es ging um Klang und Bespielbarkeit. Heute guckt der interessier-
te Gitarrist ins Internet und auf sogenannte Social Media und findet dort 500
Gitarrenbauer mit mehr oder weniger aussagekraftigen Websites und Social
Media Profils mit schicken Bildern und tollen Referenzen. Wie soll man sich da
entscheiden? Gott sei Dank gibt es die Handler, dachten da die Handler und
rieben sich die Hande. Aber dieses Fass mochte ich hier jetzt nicht aufmachen,
die Frage war ja, wo wir als Instrumentenbauer gerade stehen und wie die
zukiinftige Entwicklung aussehen konnte. Wir kdnnen diese Frage auf zwei
Hypothesen reduzieren: Entweder erlaubt der technische Fortschritt in der in-
dustriellen Fertigung irgendwann, bessere Instrumente als von Hand gebaute
zu produzieren. Oder die industrielle Fertigung wird — aus einem zu unter-
suchendem Grund — niemals die Qualitdt der meisterlicher Handwerkskunst
erreichen.

Schon 1980 wird im Film Solo fiir Martina, der hauptsachlich in Markneukir-
chen spielt, die Frage, welche dieser zwei Hypothesen die richtige ist, auf den
Punkt gebracht, als Peter postuliert: ,,Endlich kommt mal Licht in diese Finger-
spitzengymnastik! [...] Die Guarneri der Zukunft baut die Industrie!“*®

Der Begriinder des modernen Gitarrenbaus, Antonio de Torres (1817-1892)
war hingegen eindeutig von der zweiten Hypothese uberzeugt. Er beschrieb
diese ,Fingerspitzengymnastik‘ wie folgt:

+...] denn es ist das Zusammenspiel meines Wissens mit dem Geflhl in
den Spitzen meines Daumens und meines Zeigefingers, das mir sagt,
ob die Decke korrekt ausgearbeitet ist, um meinen Vorstellungen als
Gitarrenbauer und dem Klang, den ich von dem Instrument erwarte, zu
entsprechen.®

Und das hielt Torres flr nicht tradierbar.

18 Fernsehen der DDR: Solo fiir Martina, https://www.youtube.com/watch?v=00R7LkxfesM, 37:15
(20.09.2024).
19 Romanillos: Antonio de Torres, S. 31. Das Zitat stammt aus einem Brief von Juan Martinez Sir-

vent, der knapp 40 Jahre nach Torres' Ableben geschrieben wurde. Fir mehr Informationen
vgl. ebd., S. 249 f.
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Tatsachlich ist es immer noch so, dass Profimusiker fast ausnahmslos Inst-
rumente spielen, die von einem bestimmten Menschen gebaut wurden. Auch
wenn ich es nicht beweisen kann, meine ich, dass es einen menschlichen
Faktor im Instrumentenbau gibt, der sich hartnackig der physikalischen Mess-
technik entzieht. Mich erinnert diese Suche nach dem Unterschied zwischen
dem Meisterinstrument und dem einfach nur sehr guten Instrument immer ein
bisschen an die Hirnforschung. Inzwischen kann man M&usen Erinnerungen
einpflanzen, die sie nie gehabt haben, und wir kennen genaue Funktionen ein-
zelner Neuronen. Aber wie das Gehirn eigentlich grundsatzlich funktioniert,
bleibt weiterhin vollig unklar, es gibt nicht einmal eine Theorie dazu.?®

5. Wie sieht die Zukunft aus?

An die Industrialisierung haben wir Instrumentenbauer uns seit Jahrzehnten
angepasst, das groBe Aussterben der Handwerksbetriebe fand in Europa wah-
rend des Zweiten Weltkriegs statt. In Minchen, wo ich meine Lehre gemacht
habe, gab es vor dem Krieg noch tber 100 Werkstatten, wo Instrumente ge-
baut wurden, danach praktisch erstmal keine mehr.

Die nachste Gefahr kam in den 1970ern aus Fernost. Ich selbst habe einem
meiner S6hne vor einigen Jahren eine chinesische Fabrikgitarre fiir 320 Euro
inkl. Softcase und Transport gekauft, die vielen Gitarren, die das zehnfache
kosten, in Material, Klang und Bespielbarkeit gleichwertig ist. Ich dachte da-
mals, ich kann meinen Betrieb wohl bald schlieBen. Gott sei Dank war es, wie
sich herausstellte, ein Ausreier nach oben.

Neue Fertigungsmethoden haben Einzug in unsere Werkstéatten gehalten:
CNC-Maschinen gehdren inzwischen auch in kleinen Werkstéatten fast schon
zur Grundausstattung. Additive Fertigung, also 3D-Drucker, kénnten theore-
tisch Gitarrendecken mit exakt maBgeschneiderten Eigenschaften produzie-
ren. Werden sie unsere Arbeit und unsere Markte verandern? Ich glaube kaum.
Ich selbst nutze CNC flir manche Anwendungen, aber ich wiirde niemals eine
Decke damit ausarbeiten. Diese Art der Digitalisierung halte ich fur relativ un-
problematisch und in ihrem Wesen nicht anders als friihere technische Neue-
rungen.

Eine mogliche Gefahr solcher Technologien liegt grundsatzlich jedoch im
Entstehen einer ,Locked-in-Situation’, wie es in der Software-Entwicklung ge-
nannt wird. Gemeint ist damit, dass eine Technologie so marktmachtig wird,
dass bessere Produkte keine Chance mehr haben, sich auszubreiten. Ein
sehr gutes Beispiel hierfiir ist MIDI, ein Software-Protokoll, das in den friilhen
1980ern von Dave Smith entwickelt wurde, um mehrere Synthesizer miteinan-
der zu verbinden.

20 Vgl. hierzu Matthew Cobb: The Idea of the Brain — A History, Manchester 2020, S. 3 und 381.
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MIDI war nie dazu gedacht, reale musikalischen Kléange darzustellen. Trotz-
dem wurde es das Standard-Protokoll, um Musik in Software zu reprasentie-
ren.?! Jaron Lanier, dessen Biicher ich jedem dringend empfehlen méchte,
schreibt:

~or MIDI war eine Note ein grenzenloses Konzept jenseits einer ab-
soluten Definition. Sie war ein Mittel flir Musiker zu denken oder Musik
zu unterrichten und zu dokumentieren. Sie war ein mentales Werkzeug,
klar getrennt von der Musik selbst. [...] Nach MIDI war eine Note nicht
einfach nur ein Konzept, sondern eine rigide, zwingend-verbindliche
Struktur, um die man in der digitalen Welt nicht mehr herumkommt. Der
Prozess des Locked-In ist wie eine Welle, die die Regeln des Lebens
hinwegwéscht und die Mehrdeutigkeit von Gedanken in dem MaBe aus-
[6scht, in dem Konzepte sich mehr und mehr in permanente Realitaten
verfestigen.“??

Sie denken jetzt vielleicht: ,Was faselt der Typ da jetzt Gber Software-Entwick-
lung?“ Das tue ich deshalb, weil wir solche Locked-in-Prozesse heute in immer
mehr Bereichen finden und sie weitreichende Folgen flr die kulturelle Entwick-
lung haben. Anwendungen der Art ,Du driickst den Knopf, die Maschine macht
den Rest’ verhindern weitestgehend echte Kreativitat und fihren zwangslaufig
zu einer Verflachung, weil die Ausfiihrung vorgegeben ist, oft genug von Leu-
ten, die von der Sache kaum Ahnung haben.

Wenn z. B. die Spéne flir Oudmuscheln mit CNC-Laser geschnitten werden,
wie es in der Tirkei heute Ublich ist, dann gibt es eben nur noch drei ver-
schiedene Muschelformen. Das ist Verflachung durch Locked-in. Eine solche
Muschel kann ich fiir 40 Euro kaufen. An einer in meiner eigenen Form arbeite
ich drei Tage.

Vor tber 2300 Jahren schrieb jemand:

~Denn freilich, wenn jedes Werkzeug auf erhaltene Weisung, oder gar
die Befehle im Voraus erratend, seine Arbeit tun konnte, [...] wenn so
auch das Weberschiffchen von selber webte und die Leier von selber
spielte, dann brauchten allerdings die Meister keine Gehilfen und die
Herren keine Sklaven mehr.“?3

Mal abgesehen davon, dass Aristoteles hier wohl die Sklaverei rechtfertigen
will, finde ich seinen an Prophetie grenzenden Weitblick bemerkenswert.

Am 10. Februar 2023 wurde ChatGPT Nutzern auBerhalb der USA zur Ver-
fugung gestellt. Seitdem gibt es wohl niemand mehr, der nicht zumindest ahnt,
was mit KI/Al gemeint ist. Und jeder, der schon damit gearbeitet hat, wird sich

21 Vgl. Jaron Lanier: You are not a Gadget, o. O. 2010, S. 7.
22 Lanier: You are not a Gadget, S. 9 (Ubers. S. Stenzel).
23 Aristoteles: Gesammelte Werke, Uibers. von Eugen Rolfes et al., 0. O. 2016, Kap. Politik, S. 307.
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gefragt haben, wo denn die ,I nun ist. Tatsachlich kam diese Entwicklung gar
nicht so plotzlich. Eine Chat-Software, die den Turing-Test — also den Test, ob
ein Computer einem Menschen vormachen kann, ein Mensch zu sein — be-
stand, gab es schon 1966, namlich ,ELIZA", entwickelt von Joseph Weizen-
baum.?*

Auch die Konzentration von Marktmacht mit Hilfe des Internets und Kl geht
recht weit zurtick. Schon Anfang der 1990er-Jahre benutzte Wal-Mart in den
USA eine KlI-Software, um internationale Warenstrome zu analysieren und da-
raus eine bisher ungekannte Macht Uber GroBhandler und Zulieferer abzulei-
ten.?> Und wer heute noch nicht gemerkt hat, welches Spiel da gespielt wird,
der ist offenbar klug genug Social Media zu meiden.

Zurlick zur Musik: Nun, wir sind heute da angekommen, dass ich einer Soft-
ware wie Landr oder Aiva?® z. B. sagen kann: Produziere mir ein Stlick mit Ge-
sang und Gitarrenbegleitung Uber die Vergeblichkeit des Lebens im Stil von
Nirvana. Das Ergebnis wird wahrscheinlich so gut sein, dass uns beim Radio-
horen im Auto nicht auffallen wiirde, dass der Song Kl-generiert ist.

Das Thema Kl in der Musik ist bisher kaum zu erfassen. Zum Glick wird
es aber in der Musikwelt bereits angegangen. So veranstaltete der Deutsche
Musikrat im Oktober 2023 eine groBe Konferenz zu dem Thema.?” Ganz kurz
zusammengefasst kdnnte man sagen, dass es dort einen Konsens daruber
gab, dass Kl zusammen mit Menschen ein tolles Werkzeug sein kann, Kl alleine
aber zumindest bisher doch sehr zu wiinschen Ubriglasst. Hier zwei Stimmen
von der Konferenz Kiinstliche Intelligenz und Musik — Hilfe oder Konkurrenz?.
Zuerst ein kurzer Ausschnitt aus dem Vortrag von Jovanka von Wilsdorf, Griin-
derin des DIANA Al Song Contest:

»..trotzdem, im direkten Vergleich [zwischen allein von Kl generierter
Musik und Musik von Menschen mit Hilfe von KI gemachter Musik] sind
die rein Kl-generierten Stlicke abgekackt, um das mal auf den Punkt zu
bringen: sie waren einfach nicht so stark. [...] D. h., alleine die Stiicke zu
horen, da ist es mir nicht aufgefallen, direkt im Zusammenhang waren
die Sticke, die mit Menschen in Kooperation gemacht wurden, waren
bertihrender.“%®

24 Vgl. Joseph Weizenbaum: Computer Power and Human Reason — From Judgement to Calcu-
lation, Cambridge MA 1976, S. 3-16.

25 Vgl. Jaron Lanier: Who owns the Future?, o. O. 2013, S. 62.

26 www.aiva.ai; www.landr.com (20.09.2024).

27 Die Fachtagung Ktinstliche Intelligenz und Musik — Hilfe oder Konkurrenz?, fand am 20. Ok-
tober 2023 in der Katholischen Akademie Berlin statt; https://miz.org/de/dokumente/kuenstli-
che-intelligenz-und-musik-hilfe-oder-konkurrenz (20.09.2024).

28 Fachtagung Kinstliche Intelligenz und Musik — Hilfe oder Konkurrenz? — Teil 2, https://www.
youtube.com/watch?v=XIbZ6iRqglaY&t=405s, Min. 20:30 (20.09.2024) (Transkr. S. Stenzel).
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Dieser Ausschnitt war, wie gesagt, typisch flir den Grund-Tenor dieser Konfe-
renz. Als zweiten kurzen Ausschnitt mochte ich Steffen Holly, der u. a. Berater
des Fraunhofer Instituts fur digitale Medientechnologie ist, zu Wort kommen
lassen:

~Dann kommen wir auf’s Publikum zurlick, weil, ich glaub’ das Rezipie-
ren von Musik, missen wir uns das irgendwie antrainieren?, miissen die
Leute entscheiden. Ich glaub’, wir haben in unserem Leben — das betrifft
jeden — so viel schlechte Musik auch schon gehort, und es kann auch
ganz schlechte Musik ganz erfolgreich sein und Leuten halt was bedeu-
ten. Ich glaub’ wir sind als Menschen so trainiert, dass wir automatisch,
ah, die Musik findet ihren Weg, glaub’ ich, und das ist fiirs Publikum, wird
es nicht entscheidend sein, ob es halt von 'nem Menschen oder von
‘ner Maschine generiert ist, sondern ob sie’s berihrt, das ist, glaub’ ich,
das ganz Wichtige, und jeder hat ganz ganz andere Anspriiche und wir
haben durch viele schlechte Musik, die es da drauBen gibt, ahm, glaub’
ich, genug schon als Menschen trainiert und sind darauf vorbereitet zu
unterscheiden, jeder fiir sich.“?®

Hierauf folgte Applaus, kommentiert von der Moderatorin, die sagte, mit so
einem wunderbaren Schlusswort musse sie die Runde beenden. Also, ich hat-
te da nicht geklatscht. Ich finde auch nicht, dass das ein wunderbares Schluss-
wort war, sondern ich finde diese Haltung geradezu naiv, kurzsichtig und ge-
fahrlich. Herr Holly sagt hier im Grunde, dass wir alle ja ausreichend kompetent
seien, um zwischen guter und schlechter Musik zu unterscheiden. Diese Hal-
tung spricht allen Konzepten des menschlichen Lernens, der kulturellen Bil-
dung und Erziehung Hohn. Denn was wird mit dieser angeblichen Kompetenz
geschehen, wenn zwei, drei Generationen nur noch Kl-generierte Musik ge-
hort haben und ,Musik machen’ nur noch bedeutet, am Computer MIDI-Samp-
ler-Datenpakete hin und her zu schieben? Auch wird voéllig ausgeblendet, dass
es schon jetzt ein groBes Problem fir alle Kulturschaffende ist, dass Qualitat in
der Masse des Contents untergeht wie die sprichwortliche Nadel im Heuhau-
fen. Wird man Uberhaupt noch von Menschen gemachte Musik héren kdnnen,
wenn Kl-generierte fast nichts kostet? Diese Probleme wird Kl in bisher unbe-
kannter Weise potenzieren und von dieser Seite her droht der Kultur die gro3te
Gefahr, die leider erst von sehr wenigen erkannt wird. Den Themenbereich
Urheberrecht will ich hier gar nicht erst ansprechen.

Immerhin scheinen sich doch alle — von Jovanka von Wilsdorf und Steffen
Holly bis zu Julian Bream und Ludwig van Beethoven — einig zu sein, dass das
Beriihren der menschlichen Seele das Entscheidende ist.

29 Fachtagung Kiinstliche Intelligenz und Musik — Hilfe oder Konkurrenz? — Teil 2, https://www.
youtube.com/watch?v=XIbZ6iRqglaY&t=405s, Min. 56:38 (20.09.2024) (Transkr. S. Stenzel).



Einige Gedanken zur Entwicklung von Saiteninstrumenten

29

6. Schlussfolgerungen und Forschungsbedarf

Wir leben in einer Welt, die vielerorts von Psychopaten regiert wird, in der End-
phase des Kapitalismus. Ob es in Zukunft noch Instrumentenbauer als Beruf-
stand geben wird, hdangt davon ab, ob es noch menschliche Musiker geben
wird, die akustische Instrumente spielen.

Wird Kl den Instrumentenbau und die Entwicklung von Instrumenten beein-
flussen? Den Alltag in Kleinbetrieben wohl vorerst kaum, das Umfeld, in dem
wir arbeiten und die Musikwirtschaft aber gewaltig, und das wird langfristig
auch den Instrumentenbau verandern. Freilich gibt es da riesige Unterschie-
de zwischen den industriellen und halbindustriellen Betrieben und Ein-Mann-
Betrieben wie meinem. Schon 1990 las ich mal in der Zeitung, dass mein Beruf
ausgestorben sei. Wir sind ja schon lange in einer Nische, und wer weiB, viel-
leicht werden Kunsthandwerker wie wir in einer nicht so fernen Zukunft groRe
Ehrerbietung erfahren, weil wir zu den wenigen gehoren, die noch menschen-
gemachte Dinge fertigen kdnnen.

Ich sehe keine Gefahr in den neuen Technologien und Fertigungsmetho-
den an sich, ich bin gespannt auf die erste Kl-generierte, 3D-gedruckte Gitarre.
Die Gefahr besteht m. E. nicht in der Notwendigkeit von Anpassungsprozes-
sen an neue Technologien oder neue Materialien. Die Gefahr kommt aus einer
anderen Richtung: Es ist die zunehmende kulturelle Verflachung in Folge mo-
derner IT-Netzwerke; und dabei denke ich nicht nur an Kl-generierte Musik,
sondern genauso an Kl-gesteuertes High Frequency Trading an den Finanz-
markten und an die unsozialen Social Networks, die ungeheure Macht bei den
Inhabern der Firmen, die sie betreiben, und ihren Mega-Servern konzentriert.

Wenn unsere Gesellschaft mochte, dass Kulturbereiche wie der Instrumen-
tenbau erhalten bleiben, werden wir in absehbarer Zeit andere Modelle zur
Verteilung des Wohlstands brauchen. Bisher sitzen wir Instrumentenbauer ir-
gendwie immer zwischen allen Stiihlen, wie wahrscheinlich nicht nur ich beim
Studium der Neustart-Kultur-Forderprogramme festgestellt habe. Und auch
wenn wir das Image des Berufsbilds ,Instrumentenmacher’ auf Hochglanz
bringen, wird das nichts niitzen, wenn das kapitalistische Wirtschaftssystem
es unmaoglich gemacht hat, von seiner Hande Arbeit zu leben. Wir brauchen
eine gerechtere Besteuerung von handwerklichen Kleinbetrieben. Es kann
nicht sein, dass meine Gitarren und Ouds, von denen ich maximal 10 Stlick im
Jahr bauen kann, mit der gleichen Umsatz-Steuerquote belastet werden, wie
die zigtausend, die ein groBer Online-Handler verkauft, denn das ist de facto
eine Besteuerung meiner Arbeitskraft. Bei den Griinen liegt ein Konzept fiir
eine reduzierte Umsatzsteuer flr handwerkliche Kleinbetriebe seit Jahren in
der Schublade; ich furchte sie haben die inzwischen abgeschlossen und den
Schliissel weggeworfen. Wir brauchen eine Voll-Subventionierung der Ausbil-
dung fir kleinere und mittlere Betriebe — nur so gibt es eine Chance, dass
auch weiterhin genug Instrumentenbauer ausgebildet werden. Hier braucht es
Lobby-Arbeit, die allerdings vielen Instrumentenbauern, mich eingeschlossen,
nicht gerade im Blut liegt.
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Trotz allem bin ich zuversichtlich, weil ich glaube, dass das Menschliche
letztendlich unersetzlich ist, Turing-Test und Kl hin oder her. Vielleicht ist es
auch gerade diese Situation, die Grund zur Hoffnung gibt: Das Zukunftsver-
sprechen flr die junge Generation ,Mach einen guten Schulabschluss, eine
gute Ausbildung, dann wirst du ein gutes Leben haben!“ gilt so nicht mehr.
Immer mehr denken sich: ,Was soll’s, dann mach ich wenigstens das, was mir
etwas bedeutet, was mir Lebenssinn stiftet, wo ich in meiner Arbeit ,Flow* er-
leben kann!“ Das ist eine nicht zu unterschatzende Gegenbewegung, die ich
nicht nur in Gesprachen mit meinen Séhnen beobachte. Auch wahrend der Co-
vid-Lockdowns haben wir gesehen, dass wieder mehr Musik gemacht wurde.
Voraussetzung ist natirlich, dass die lebensnotwendigen Bediirfnisse gedeckt
sind, und da gibt es langfristig Grund zur Sorge.

Ich flirchte, dass die Menschheit auf schwere Zeiten zugeht. Den Einfluss-
faktor Krieg wollte ich gar nicht erwahnen, diese Realitat ist zu schrecklich. Wir
werden uns der groBen Aufgabe stellen missen, unsere kulturellen Schétze zu
konservieren und zu dokumentieren, damit sie noch vorhanden sind, wenn in
ein paar Generationen die Menschheit, wenn es uns dann noch gibt, aus dem
Tal der Tranen wieder heraussteigt.

Wir missen besser verstehen, was Beethoven mit ,von Herzen zu Herzen®
meinte, dann kdnnen wir es vielleicht effizienter erzeugen. Es gibt dazu erste
konkrete Forschungsansatze. So konnte z. B. eine Forschungsgruppe der ETH
Zirich zeigen, dass Live-Musik bei einem Zuhorer im MRT ungleich starkere
Gehirnaktivitat ausloste, als die gleiche Musik von einem Tontréager gespielt.>®
Ich hoffe, dass solche Forschung vertieft wird und die Ergebnisse sich dann
auch in den Lehrplanen der Schulen widerspiegeln.

Auch wie Musiker und Instrumentenbauer interagieren ist bisher kaum er-
forscht oder wissenschaftlich dokumentiert worden. Wahrend die meisten For-
schungsbereiche zur Musik auf einer starken wissenschaftlichen Grundlage
stehen, gibt es im Instrumentenbau — als ,obskuren‘ Teilbereich der Organo-
logie — bisher noch viele unerforschte Gebiete. Es gibt die historische Orga-
nologie, die musikalische Akustik, die Materialkunde und die komplexe Ana-
lyse der Funktionsweise einiger weniger Instrumente, aber meines Wissens
keine umfassenden Untersuchungen uber die Interaktion zwischen Musikern
und Instrumentenbauern. Dieser Bereich ist fur die Wissenschaft noch weitest-
gehend terra incognita, und wir haben noch nicht einmal einen Begriff dafur.
Sozio-Organologie wiirde sich vielleicht anbieten.

Der Grund fir die vorhandenen Forschungsliicken, die terra incognita, ist
vermutlich hochst simpel: Viele Instrumentenbauer haben ein eher geringes
wissenschaftliches Verstandnis ihrer Arbeit und oft auch kein groBes Inter-
esse an einem solchen. Ein Beispiel: Es gibt ein Berechnungsverfahren zur
Verbesserung der Mensur-Einteilung bei bundierten Saiteninstrumenten, das

30 Vgl. Wiebke Trost, Caitlyn Trevor, Natalia Fernandez et al.: Live music stimulates the affective
brain and emotionally entrains listeners in real time in: PNAS, Vol. 121110, 26. Feb. 2024,
https://doi.org/10.1073/pnas.2316306121(30.10.2024).
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einen inharenten (horbaren!) Fehler der herkdmmlichen Berechnung fur gleich-
schwebend temperierte Stimmung korrigiert. Dieses Verfahren (entwickelt von
Dipl. Ing. Ernst Frisch und mir) wollten wir vor einigen Jahren an der Wiege des
Gitarrenbaus, in Granada, den ansassigen (mehr als 100) Gitarrenbauern kos-
tenlos vor- und zur Verfiigung stellen. Wir baten die lokale Gitarrenbauer-Ver-
einigung lediglich um einen Raum, wo diese Veranstaltung stattfinden kdnne.
Sie fand nicht statt — mangels Interesse.

Umgekehrt haben die Musikwissenschaftler, Physiker, Akustiker und Materi-
alforscher i. d. R. nur sehr rudimentéare Kenntnisse von den Feinheiten des Ins-
trumentenbaus, und ich wiirde behaupten, dass man die weder aus Biichern,
noch auf YouTube lernen kann. Nur wenige bewegen sich in beiden Welten,
der kunsthandwerklichen und der wissenschaftlichen. Bernard Richardson,
einer der fuhrenden Gitarren-Akustiker der letzten Jahrzehnte, schrieb mir erst
kirzlich, dass er mit seiner Pensionierung als Physikprofessor der Universitat
Cardiff vor fuinf Jahren wieder angefangen habe, Gitarren zu bauen, und dass
er in dieser Zeit mehr gelernt hatte als in den vielen Jahrzehnten Akustikfor-
schung davor. Aber er sagte dies naturlich with tongue in cheek — die Verbin-
dung beiden Spharen ist das Entscheidende.

Damit komme ich zum Schluss. Initiativen wie beispielsweise I-Ma-Tech®
im Vogtland sind richtig, wichtig und notig. Aber wir diirfen nicht denken, wir
mussen uns nur alle schnell digitalisieren, dann lauft der Laden. Lassen wir
uns nicht vom Glanz der neuen Werkzeuge der Digitalisierung blenden. Sie
sind eben nur das: Werkzeuge. Mit der chinesischen Fabrik, in der die Gitarre
meines Sohnes gebaut wurde, kann ich nicht konkurrieren. Aber sie auch nicht
mit mir. Wenn Sie meine Ausflihrungen als ein Pladoyer fir die Menschlichkeit
in der Musik, im Instrumentenbau, in der Ausbildung, kurz: Uberall, verstanden
haben, haben Sie mich richtig verstanden. Es gibt wenig, was uns Menschen
ein ahnlich tiefes Gefuihl von Erflllung und Sinnhaftigkeit geben kann, als wenn
wir musizierend Musik erleben. Die Instrumente daflir bauen wir, und darin liegt
unsere Starke.

Lassen Sie mich mit einem letzten Zitat von Jaron Lanier schlieBen:

~Jede technische Spielerei [...] wird nach einer Weile langweilig. Aber
eine Vertiefung von Sinn ist das intensivste mogliche Abenteuer, das fur
uns erlebbar ist.“32

31 Die Abkiirzung I-Ma-Tech steht fir ,/Innovative Konzepte fiir langfristige Sicherung der Ma-
terial-, Technologie- und Fachkrdftebasis fiir den Musikinstrumentenbau im westséchsischen
Vogtland®; vgl. https://www.imatech-musik.de/ (20.09.2024).

32 Lanier: Who owns the Future?, S. 192 (Ubers. S. Stenzel).
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Abb. 1: Gitarre: Jacob August Otto, Schonau 1795, Privatbesitz.



33

ANDREAS MICHEL

Zur Friihgeschichte des Gitarrenbaus in Sachsen und Thiiringen:
Eine fiinfsaitige Gitarre von Jacob August Otto aus dem Jahre 1795

Die Anfange des Gitarrenbaus in Sachsen und Thiringen datieren auf das letz-
te Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts. Nach italienischen und franzdsischen Vor-
bildern fertigten stadtische Geigenmacher Gitarren, um die rasch ansteigende
Nachfrage nach dem neuen ,Modeartikel“ zu bedienen! Diese Friihgeschichte
des mitteldeutschen Gitarrenbaus ist durch schriftliche Quellen umfangreich
und detailliert belegt, hingegen sind Instrumente aus der Zeit vor 1800 relativ
rar.2 Der vorliegenden Gitarre (Abb. 1 und 23), die sich gegenwartig noch in
Privatbesitz befindet und die demné&chst in die Sammlung des Musikinstrumen-
ten-Museums der Universitat Leipzig aufgenommen werden soll, kommt des-
halb ein besonderer Stellenwert zu:

— es handelt sich nach gegenwartigem Wissensstand um die &lteste Uberlie-
ferte und signierte Gitarre sachsisch-thiringischer Provenienz;

— sie wurde von einem Instrumentenmacher gefertigt, dem aus mehreren
Griinden eine Schlusselfunktion fur die organologische Forschung zum
Thema zukommt;

— die Gitarre wurde als flinfsaitiges Instrument gebaut.

Der mit schwarzer Tinte geschriebene Instrumentenzettel auf dem Korpus-
boden langs zum Fugbelag (Abb. 3) weist als Erbauer aus: ,Verfertiget von //
Jacob. August. Otto. // Schonau Anno 1795.% Mit sehr hoher Wahrscheinlich-
keit durfen die Authentizitat der Signatur sowie Zuschreibung und Datierung
angenommen werden.

1 Vgl. Die Guitarre, ein neuer Modeartikel, in: Journal des Luxus und der Moden, Jg. 16 (No-
vember 1801), S. 623 f, online: https:/zs.thulb.uni-jena.de/rsc/viewer/jportal_deriva-
te_00112232/JLM_1801_HO1_0020_b.tif?logicalDiv=jportal_jparticle_00088564&q=die%20
guitare,%20ein%20neue%20modeartikel (20.11.2024).

2 Vgl. Andreas Michel: Gitarren in Sachsen und Thiiringen bis 1850. Quellen - Dokumentationen -
Kommentare, Leipzig 2018 und 22022; vgl. auch http://www.studia-instrumentorum.de
(20.11.2024).

3 Alle Fotos der Gitarre wurden vom Autor erstellt.
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Abb. 2: Gitarre: Jacob August Otto, Schénau 1795, Privatbesitz.

Abb. 3: Signatur der Gitarre, handgeschrieben, schwarze Tinte,
28 x 78 mm.
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Jacob August Otto wurde am 07. Mai 1763 in Gotha geboren. Er erlernte in
seiner Heimatstadt bei Franz Anton Ernst (1745-1805) das Geigenbauerhand-
werk. Der weit gereiste und universell gebildete Musiker kam 1778 von Prag
nach Gotha, wo er die Leitung der Hofkapelle iibernahm. Bevor er als Violinvir-
tuose und Komponist Berihmtheit erlangte, absolvierte er in Sagan und Prag
eine humanistische Bildung und arbeitete in seiner béhmischen Heimatstadt
Georgenthal als Syndikus. In Gotha betéatigte er sich neben seiner Konzert-
meistertatigkeit auch als erfolgreicher und angesehener Geigenbauer. Neben
Otto erlernten bei ihm auch Johann Wilhelm Bindernagel (1770-1845) aus
Gotha und Johann Nikolaus Arthmann (1774-1846) aus Wechmar das Geigen-
bauerhandwerk. Zudem publizierte er zahlreiche Artikel zu praktischen und
theoretischen Fragen des Geigenbaus.* Zweifellos hat die Lehre bei Ernst und
dessen Interesse an theoretischen Studien die Arbeit von Jacob August Otto
mafBgeblich beeinflusst. Ottos spatere Schriften konnten davon profitieren.
Seine von Ernst angeregten Publikationen wurden flir das friithe 19. Jahrhun-
dert wichtige und auch tber Deutschland hinaus verbreitete theoretische Wer-
ke zum Instrumentenbau.

Ob Jacob August Otto nach seiner Lehre in einer eigenen Werkstatt arbei-
tete, oder ob er weiterhin als Geselle bei Ernst angestellt war, ist nicht be-
kannt. Im Alter von 25 Jahren richtete er am 24. Oktober 1788 von Gotha aus
an das Geheime Consilium in Weimar ein Gesuch um das Pradikat eines Hof-
Instrumentenmachers.® In der Begriindung heiBt es, er habe in der Vergan-
genheit mehrfach Instrumente von Mitgliedern der Hofkapelle repariert und
hohe Zufriedenheit erzeugt. Die Noblesse der Weimarer Gesellschaft, darun-
ter Franz Kirms (1750-1826), habe ihm anempfohlen, sich um das Pradikat zu
bemuhen. Weiterhin bekundet er, dass er willens sei, seinen Wohnsitz nach
Weimar zu verlegen und damit zur Belebung der dortigen Wirtschaft beizu-
tragen. In der Antwort der Hofbehorde heilt es dann, die von ihm bekannten
Reparaturarbeiten ,lassen in ihm einen Mann vermuthen, der sein Metier nicht
handwercksméBig sondern mit Uberlegung treibt.“®¢ Es werde daher der Ent-
schluss gefasst, ,daB sothaner Otto des Pradicats eines Hof-Instrumenten-
machers nicht unwirdig und die dadurch gemachte werdende Acquisition
jedermann vortheilhaft seyn werde.” Das Pradikat eines ,weimarischen Hof-

4 Franz Anton Ernst: Kennzeichen verschiedener Cremoneser Geigen, in: Der Anzeiger, Nr. 53 (4.
Mérz 1793), Sp. 425-430; ders.: Neue Violinen, in: Kaiserlich privilegirter Reichs-Anzeiger, Nr.
112 (16. Mai 1800), Sp. 1443; ders.: Neue vortreffliche Violinen, in: Patriotisches Tageblatt, Nr. 62
und 63, (20. und 21. Oktober 1800), S. 259, ebenso in: Journal fiir Fabrik, Manufaktur, Handlung
und Mode Bd. 18, Leipzig 1800, S. 522; ders.: Noch etwas (iber den Bau der Geige, in: Allgemei-
ne Musikalische Zeitung, Jg. 7/4 (1804), Sp. 49-56. Gerber vermerkte 1812, dass Ernst 1798 ein
Lehrbuch in zwei Teilen ankiindigte: 1. Von dem Baue der Violinen, den Fehlern derselben und
der besten Art, sie gut zu erhalten, 2. Anweisung zum Violinspielen (vgl. Ernst Ludwig Gerber:
Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkdinstler, 2. Band, Leipzig 1812, Sp. 49), dieses
Werk wurde nicht verlegt.

5 Vgl Landesarchiv Thiiringen — Hauptstaatsarchiv Weimar: Dienersachen, B 26520, BI. 55r.—
60r.

6 Ebd., Bl 57r.
7 Ebd., Bl 57r./57v.
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Instrumentenmachers®, am 2. Januar 1789 unterschrieben von Franz Kirms,
wurde erteilt, allerdings ohne Gehalt oder Bevorzugung vom Hofe gegentliber
anderen seiner Zunft.

Zu Beginn des Jahres 1789 zog Jacob August Otto mit seiner Familie nach
Weimar, wie er Mitte Marz in den Weimarischen Wéchentlichen Anzeigen ver-
melden lasst.® Ein Jahr spéater, am 16. Marz 1790, erschien im Journal des Luxus
und der Moden eine Annonce, in der sich Jacob August Otto als Verfertiger
von Streichinstrumenten nach ,besten Cremoneser Modellen“ bezeichnete.®
Drei Monate nach dem Erscheinen dieser Annonce, am 18. Juni 1790, kehrt die
Herzogin Anna Amalia von ihrer ltalienreise zuriick. Uber diese Ankunft wird
Otto spater mehrfach vermelden, dass sie eine neapolitanische Gitarre im Ge-
pack mitflhrte.

Nach seiner Ernennung zum Hofinstrumentenmacher blieb Jacob August
Otto bis 1793 in Weimar. Die bislang alteste Quelle, die ihn dort in einen Zu-
sammenhang mit der Gitarre bringt, stammt vom 16. Dezember 1790. Im Rech-
nungsbuch der Herzogin Anna Amalia findet sich ein Vermerk: ,habe die Citare
geleimet -.8.- rthir auf Violon neue Saite gezogen -16.- Jacob August Otto.“™®
Zugleich ist das der einzige Nachweis in den Rechnungen, dass Otto nach
Anna Amalias ltalienreise eine Gitarre in den Handen hatte. Ob ,die Citare®
ein Instrument meint, das die Herzogin ein halbes Jahr zuvor aus ltalien mit-
gebracht haben soll, kann nur gemutmaBt werden.

Jacob August Otto widmete sich aber fortan dem Bau neuer ,franzésischer
Guittaren®, wie er in einer Annonce am 21. Méarz 1793 verklindete (Abb. 4)"
Nach seiner Bestellung zum Weimarischen Hofinstrumentenmacher und dem
Umzug in die Residenzstadt nennt er nunmehr Schonau, ein Dorf stidlich von
Gotha, als Werkstattadresse. Trotz sicherlich redlichen Bemiihens scheint es
Jacob August Otto nicht gelungen zu sein, in Weimar wirtschaftlich FuB zu
fassen. Bis 1795 taucht Ottos Name jedenfalls erst einmal nicht mehr in den
Schatullrechnungen des Weimarer Hofes auf. In der Annonce wirbt Jacob Au-
gust Otto flir seine Leistungen als Streich- und Zupfinstrumentenmacher und
erwdhnt neben den ,franzosischen Guittaren“ auch Streichinstrumente nach
Cremoneser Vorbild und Streichbégen ,nach pariser Art“. Johann Conrad
Schlick (1749-1818), Cellist der Gothaer Hofkapelle, steuert eine Referenz bei.
Es durfte sich um die alteste Annonce eines Gitarrenbauers im deutschspra-
chigen Raum handeln. Mit dem Attribut ,franzdsisch’ bezeichnete man in dieser
Zeit die funfsaitigen Instrumente.

8 Weimarische Wéchentliche Anzeigen, 14. Marz 1789, Titelseite, online: https://zs.thulb.uni-jena.
de/rsc/viewer/jportal_derivate_00201966/Wei-Anz_1789_0083.tif (20.11.2024).

9 Intelligenzblatt Nr. 4 des Journals des Luxus und der Moden, Jg. 5 (April 1790), S. XLVI.

10 Landesarchiv Thiringen — Hauptstaatsarchiv Weimar: Schatullrechnungen (Ausgabebiicher
der Prinzen Carl August und Constantin sowie der Herzogin Anna Amalia von Sachsen-Weimar
und Eisenach), A 978, Beleg 851.

1 Der Anzeiger — Ein Tagblatt zum Behuf der Justiz, der Polizey und aller birgerlichen Gewerbe,
wie auch zur freyen gegenseitigen Unterhaltung der Leser tiber gemeinntitzige Gegensténde
aller Art, Nr. 67 (21. Marz 1793), Sp. 546—547, online: https://digipress.digitale-sammlungen.de/
view/bsb10530473_00281_u001?page=1 (20.11.2024).
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Ein halbes Jahr nach Ottos Mitteilung uber seine Tatigkeit in Schonau verraten
die Weimarer Schatullrechnungen in einer kurzen Notiz, dass ,,6 ducati“ fir
eine am 22. Juni 1793 wohl (ber Francois René Le Goullon (1757-1839) flir
die Herzogin Anna Amalia beschaffte neapolitanische Gitarre bezahlt worden
sind: ,pour un guitarre de napole, order a S.A.S.“™ Leider gibt es keine weiteren
Informationen zu diesem bemerkenswerten Ereignis: Eine neapolitanische Gi-
tarre wird fur einen Preis von sechs Dukaten gekauft, das sind 20 Reichstaler,
soviel wie man spater nur fir die allerteuersten Gitarren aus einheimischer
Fertigung zahlen wird. Wer der Erbauer dieser neapolitanischen Gitarre war
und ob es sich um ein flinf- oder sechssaitiges Instrument handelte, sind wei-
tere relevante Fragen, die auf Grund fehlender Quellen unbeantwortet bleiben
mussen.

Otto baute, wie er im Nachhinein mehrfach erlautern wird, spatestens ab
1796 seine Gitarren nach neapolitanischen Vorbildern. Dass er mit Gitarren aus
Italien vertraut war, geht auch indirekt aus seinen gedruckten Bemerkungen
zum Instrumentenbau hervor. So schreibt er in der ersten Auflage seines Gei-
genbaubuches 1817 Uber die Streichinstrumente von Hieronymus Amati:

12 Landesarchiv Thiringen — Hauptstaatsarchiv Weimar: Rechnung vom 2. September 1793, A
990, Beleg 993. S.A.S. = Son Altesse Sérénissime (lhre Durchlaucht). Francois René Le Goullon
war Kiichenmeister und Mundkoch der Herzogin Anna Amalia.
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sInwendig sind die Zargen oben und unten mit Uber einen Viertel Zoll
breiten Reifchen von Fichtenholz, die ganz scharf von Boden und Decke
auf die Zargen auslaufen, versehen; die vier Ecken an dem Mittel-Biigel,
sind mit einem und einen halben Zoll breiten Fichtenklétzchen verbun-
den, die vom Mittel-Bligel nach oben und unten so zu laufen dass die
innere Linie der Gestalt einer ltalienischen Guitarre &hnlich ist.“"

Sechssaitige Gitarren galten noch bis zur Jahrhundertwende als Novitat. Zu
Beginn des Jahres 1797 bat der in Dresden lebende Christian Gottfried Kor-
ner, der Vater Theodor Korners, seinen Freund Friedrich Schiller in Jena, eine
Gitarre bei dem Instrumentenmacher Jacob August Otto zu bestellen. Es ent-
wickelte sich dazu ein langerer Briefwechsel, aus dem unter anderem hervor-
geht, dass Otto Uiber Schiller bei Korner anfragen lieB, ob die bestellte Gitarre
fuinf oder sechs Saiten haben soll. Im Brief Schillers an Kérner vom 13. Februar
1797 heiBt es: ,Der Instrumentenmacher war auch hier und wollte wissen, ob
die Guitarre zu fiinf oder zu sechs Saiten sein solle: eher kdnne er sich nicht
daran machen. Lass mich also auf das Baldigste wissen, wie Du sie verlangst.“*

Am 17. Februar 1797 antwortete Korner: ,Otto soll eine Guitarre zu sechs
Saiten machen.“™ Somit liegt die Schlussfolgerung nahe, dass es im Jahre 1797
noch nicht durchgéngig ublich war, sechssaitige Gitarren — mit hinzugeflg-
ter tiefer E-Saite — zu spielen. In einem Artikel Gber die ,Tonleiter zur Gitarre®
im Weimarer Journal des Luxus und der Moden, der 1797 publiziert wurde,
schreibt der Verfasser, dass wohl — insbesondere von Frauen — die Gitarre mit
funf Saiten bevorzugt wirde. Er pladiert aber flr die Sechssaitigkeit, nicht nur
des erweiterten Tonumfanges wegen, sondern auch, weil die Damen dann Ge-
legenheit hatten, ihre schonen Hande zu zeigen:

~Die Chitarra Francese hat aber nur 5 Saiten, wodurch sie freylich fur
eine kleinere Frauen=Hand leichter zu umspannen wird, aber auch in
mehreren Accorden von ihrer Vollstimmigkeit verliert [...]“ Und weiter
heiBt es: ,Unsere im neuesten griechischen Costum so reizend geklei-
dete Damen werden gewi3 den alten Griechinnen den Preis der regel-
maRig schonen, langlichten Hand nicht allein zuerkannt wissen wollen.
Um diese in ihrem vollkommensten EbenmaaBe zu zeigen, ist die Guitar-
re mit 6 Saiten ganz eigentlich geschaffen.“®

13 Jacob August Otto: Ueber den Bau und die Erhaltung der Geige und aller Bogeninstrumente.
Nebst einer Ubersicht der vorziiglichsten Kiinstler und der sichersten Kennzeichen ihrer Arbei-
ten, Halle und Leipzig 1817, S. 21f.

14 Friedrich Schiller: Brief an Christian Gottfried Kérner vom 13.02.1797, in: Karl Goedeke (Hrsg.):
Schillers Briefwechsel mit Kérner, Bd. IV, Leipzig 1874, S. 9 f.

15 Ebd.,, S.10.

16 Tonleiter zur Guitarre, in: Journal des Luxus und der Moden, Jg. 12 (Januar 1797), S. 24-26,
online: https://zs.thulb.uni-jenaderscviewerjportalderivate_00252548HJLM_1797H001_001_a.
tif?logicalDiv=jportal_jparticle_00085152 (20.11.2024). Der im Text anonym zitierte ,Meister,
dem wir diese Tonleiter verdanken®, kdnnte Jacob August Otto meinen.
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In den sachsischen Gitarrenschulen — die erste und wahrscheinlich auch &l-
teste wurde 1802 gedruckt — wird noch Uber ein Jahrzehnt lang immer wieder
auf diese Unterschiede verwiesen.” Im Bestand der Anna-Amalia-Bibliothek
wurden auch Kompositionen fiir flinfsaitige Gitarre Uberliefert”® Aus diesen
Quellen geht hervor, dass sich in Sachsen und Thiiringen der Ubergang von
der Funf- zur Sechssaitigkeit bis zum ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts
erstreckte.

Die Behauptung, die Weimarer Herzogin Anna Amalia habe eine Gitarre von
einer Reise aus ltalien mitgebracht und damit den Auftakt fir die Verbreitung
dieses bis dahin in Deutschland unbekannten Instruments gegeben, geht auf
verschiedene Texte von Jacob August Otto zurlick. Mehrfach, mindestens in
drei Publikationen, duBerte er sich in dieser Hinsicht. Zum ersten Mal erwahnte
er die Geschichte eher en passant in einem Aufsatz ,iber den Bau der Violine
und aller Bogeninstrumente® vom April 1809 flir das Neue Magazin aller neuen
Erfindungen, Entdeckungen und Verbesserungen, um zu begriinden, warum
er Uber Jahre hinweg nur wenige Streichinstrumente bauen konnte (Abb. 5).°
Jacob August Otto erklart plausibel, dass er Anfang der neunziger Jahre von
der Herzogin Anna Amalia den Auftrag erhielt, nach dem Vorbild der flinfsaiti-
gen Gitarre, die sie aus Neapel mitgebracht hatte, neue Instrumente zu bauen.
Wenngleich aus seinen Worten keine Begeisterung fir diese Auftrage spricht,
als Hofinstrumentenmacher konnte er sich dieser Arbeit kaum entziehen.

17 Vgl. Heinrich Christian Bergmann: Kurze Anweisung zum Guitarrspielen, Halle 1802, S. 4: ,Un-
sere Guitarre weicht von der franzdsischen dadurch ab, dass sie sechs, jene aber nur finf
Saiten hat.“; Friedrich Guthmann: Anweisung die Guitarre in kurzer Zeit auch ohne Beihdilfe
eines Lehrers richtig spielen zu lernen, Leipzig 1807, S. 3: ,Die bei uns gewdhnliche, aus Spa-
nien abstammende Guitarre hat 6 Saiten, wovon die 3 tiefern mit Metalldraht Gibersponnen
sind; eine andere Art von Guitarre, welche man die franzdsische nennt, hat nur 5 Saiten — das
tiefe E fehlt —; sie ist Uibrigens in der Behandlung mit der ersten gleich.“; Johann Heinrich Carl
Bornhardt: Anweisung die Guitarre zu spielen, Leipzig 1808, S. 3: ,Die Stimmung dieses Ins-
trumente, welches jezt mit 6. Saiten bezogen ist, wovon die 3. tiefern gewohnlich aus Seide,
mit Silberdrat Gibersponnen, bestehen, enthélt 4 Quarten und eine Terz.*

18 Beispielweise befand sich im Besitz von Maria Pawlowna eine Sammlung von Sonaten fir
Violine und Gitarre von Carlo Canobbio, die vor 1796 komponiert wurden: Six Sonates pour
La Guittarre accompagnées d‘un Violon (avec Sourdine) composées par Charles Canobbio
Oeuv. I, Nr. 21 A St. Petersbourg chez I‘auteur et chez Gerstenberg et Dittmar, Landesbi-
bliothek Weimar, Mus IV a. 4. Vgl. auch die Abbildung einer flinfsaitigen Gitarre auf einem
Kupferstich von Johann Heinrich Lips (1758-1817) zu Friedrich Schillers ,Die Piccolomini® im
Taschenbuch auf das Jahr 1804, hrsg. v. Christoph Martin Wieland und Johann Wolfgang von
Goethe, Tlibingen 1803, Taf. 2.

19 Jacob August Otto: Uber den Bau der Violine und aller Bogeninstrumente, und (iber die bei
Reparaturen héchst nothwendigen Regeln, auch wie man diese Instrumente behandeln muB,
um sie gut zu erhalten. Nebst einer Abbildung auf Tafel I. und Il, in: Neues Magazin aller neuen
Erfindungen, Entdeckungen und Verbesserungen flir Fabrikanten, Manufakturisten, Ktinstler,
Handwerker und Oekonomen. Erster Band. Erstes Stlick, Leipzig 1809, S. 3-16.
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~ Die oben angegebenen Kenngeichen von cremonefer unbd fteinerfchen Biolinen finden auch
bei Bratfdhen und Bioloncells fate, nur daf foldhe Inftrumente nod) felcener find, als Wiolinen.
WBioloncells habe ich nur fechs Saict auf meinen Reifen in Arbeit gehabt, und gei cremonefer
Dratfhen und eine fteinerfhe, weldye der perfforbene Kapellmeifter, Herv Stamis, befaf. Neue
Wiolinen nach cremonefer Art habe ich nur einige filr die Kapelle in Weimar und fed)s St nebfE
einer Bratfdye und einem Wioloncell fiir die Fonigliche Kapelle in Koppenhagen gebaut. Mebrere ju
bauen wurde id) durd) den Umitand verbindert, daf die verfforbene Herjogin Amalie von Weis
mar aus Neapel die Guitarren mit nac) Deutfchland bradyte, wo id) dergleidhen JInfirumente,
theils mehrern Perfonen in Weimar, theils nad) Dresden, und befonders dem Heren Kapellmeis
fter Jaumann, dem id) niche genug bauen Fonnte, liefern mufte. Ilunmebro aber, da es genug
DBerfertiger diefer Modeinftrumente giebt, glaube ic) mic Bauen guter Inftrumente und Wieders
Derfiellung verborbener mehr Nuken mit meinen wenigen Kenntniffen gu ftiften.

Abb. 5: Jak. Aug. Otto, Herzogl. Sachsen-Weimarschen Hof-Instrumentenmacher, tber den Bau
der Violine und aller Bogeninstrumente, und tber die bei Reparaturen héchst nothwendigen Re-
geln[..], Leipzig 1809, S. 9.

Zunachst kamen die Auftrage aus dem unmittelbaren Umfeld des Weimarer
Hofes. Ein groBes Interesse an Ottos Gitarren hatte aber auch der Dresdener
Kapellmeister Johann Gottlieb Naumann (1741-1801), der sicherlich durch lang-
jahrige Aufenthalte in Italien das Instrument kannte und spielte. Acht Jahre
nach der Veroffentlichung von Jacob August Ottos erstem Aufsatz zum Thema
Geigenbau gab der Hallenser Universitats-Buchdrucker und Verlagsbuchhand-
ler Johann Gottfried Ruff ein kleines Buch mit dem Titel Uber den Bau und
die Erhaltung der Geige und aller Bogeninstrumente [...] von Jacob August
Otto GroBherzogl. Weimarischem Hof-Instrumentenmacher heraus.?° In die-
sem 64-seitigen Band finden sich auf zwei Seiten sinngemaB die schon in dem
Aufsatz aus dem Jahre 1809 getroffenen Bemerkungen zur Gitarre. Aus den
hinzugefligten Erlauterungen geht plausibel hervor, dass die von Anna Amalia
aus Italien mitgebrachte Gitarre flinfsaitig war, nur deren tiefste Saite eine Um-
spinnung besal und der Dresdener Kapellmeister Johann Gottlieb Naumann
Otto den Bau sechssaitiger Instrumente empfohlen hatte.

Aus der Bemerkung, sich unter dem Konkurrenzdruck von vielen anderen
Instrumentenbauern und Tischlern, die etwa um 1807 mit der Gitarrenfertigung
in groBer Stlickzahl begonnen hatten, vom Gitarrenbau zurlickgezogen zu ha-
ben, darf man schlieBen, dass Otto dem Zupfinstrument nachrangige Bedeu-
tung zumaR. Er verstand sich als Kenner des Geigenbaus und sah hier sein
Hauptbetatigungsfeld. Er habe ja mehrere Séhne, an die er Gitarrenbauauf-
trage weiterleiten kénne.?

20 Jacob August Otto: Ueber den Bau und die Erhaltung der Geige und aller Bogeninstrumente.
Nebst einer Ubersicht der vorziiglichsten Kiinstler und der sichersten Kennzeichen ihrer Ar-
beiten, Halle und Leipzig 1817.

21 Otto lieB sich auch kurzzeitig in Halle, Magdeburg, Berlin und anderen Orten nieder, um sei-
nen Sohnen, die alle bei ihm das Instrumentenbauerhandwerk erlernten, bei der Einrichtung
eigener Werkstatten behilflich zu sein; siehe Michel: Gitarren in Sachsen und Thiiringen, S.
420-428.
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Im Alter von 65 Jahren — knapp zwei Jahre vor seinem Tod am 04. Juni 1830
in Jena-Lobeda — veroffentlichte Jacob August Otto eine zweite, auf 97 Seiten
erweiterte Auflage seines Buches von 181722 Dem ist ein Vorwort eines ano-
nymen Herausgebers vorangestellt, in dem es heiBt, ,dass der Verfasser nicht
ein Handbuch fir Instrumentenmacher hat geben wollen, und daher alle ma-
thematischen Berechnungen, Alles, was zum praktischen Bau der Instrumente
gehort, wie auch den Gebrauch des Werkzeugs von ihm tbergangen worden
sind.“?® Das Vorwort endet mit einer bemerkenswerten Wiirdigung Jacob Au-
gust Ottos, da ,er zu den Wenigen seines Geschafts gehort, die gebildet und
denkend genug sind, um sich schriftlich mittheilen und Rechenschaft geben zu
koénnen von dem, was viele Andere, als bloBe Praktiker, nur nach mechanisch
erlangter Fertigkeit zusammenarbeiten.“?* Das Buch enthélt einen vierseitigen
~Anhang. Ueber die Guitarre.“?®> Im Gegensatz zu den vorangegangenen Pub-
likationen, wo die Bemerkungen zur ,Verbreitung und Ausbildung der Guitarre
in Deutschland“?® eher beildufig im Text zu finden sind, halt es Otto nunmehr
fur angebracht, in einem Exkurs noch einmal seine Gedanken zu diesem The-
ma zusammenzufassen. Er erganzt seine bekannten Aussagen von 1809 und
1817 um einige Details: Er nennt den Kammerherrn der Herzogin Anna Amalia,
Friedrich Hildebrand von Einsiedel-Scharfenstein (1750-1828) als einen der
ersten Auftraggeber in Weimar, bemerkt, dass inzwischen ,fabrikmaBig“?” im
Vogtland, in Wien, Stiddeutschland und andernorts Gitarren gebaut wirden,
die Nachfrage nach Gitarren zuriickgeht, da man nun ,haufiger das Clavier
zum Accompagnement flir Gesang“?® bevorzugt.

Otto erwahnt die um 1800 aufgekommene Praxis der ,Guitarrisierung‘ alter
Renaissance- und Barocklauten mit der Begriindung, dass diese gegentiber
den neuen Gitarren ,,schéner und sanfter im Tone“?° sind. In dieser Zeit beginnt
auch die Geschichte des Neubaus von Gitarren in Lautenform.3

22 Jacob August Otto: Ueber den Bau der Bogeninstrumente, und lber die Arbeiten der vorziig-
lichsten Instrumentenmacher, zur Belehrung der Musiker. Nebst Andeutungen zur Er-
haltung der Violine in gutem Zustande. Von Jac. Aug. Otto, GroBherzogl. Weimarischen
Hof=Instrumentenmacher, Jena 21828, online: https://www.digitale-sammlungen.de/de/
viewbsb105992027?page=4,5 (20.11.2024).

23 Ebd,S.VHf.

24 Ebd.,S. VL.

25 Ebd, S.94-97.

26 Ebd., S.94.

27 Ebd., S. 95.

28 Ebd, S. 96.

29 Ebd, S. 96.

30 Siehe Jacob August Otto: Guitaren, in: Kaiserlich privilegirter Reichs-Anzeiger, Nr. 250
(19. September 1803), Sp. 3269, online: https://zs.thulb.uni-jena.de/rsc/viewer/jportal_de-
rivate_00242349/Reichsanzeiger_167367188_1803_1677.tif?logicalDiv=jportal_jpvolu-
me_00242631 (20.11.2024); ders.: Musikalische Instrumente, in: Allgemeiner Anzeiger der
Deutschen, Nr. 223 (21. August 1809), Sp. 2533, online: https://zs.thulb.uni-jena.de/rsc/viewer/
jportal_derivate_00244789/Reichsanzeiger_167367196_1809_02_0265.tif (20.11.2024); sie-
he Michel: Gitarren in Sachsen und Thiiringen, S. 84 f.
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Dass Otto nachdrlicklich auf das Problem der Intonation und richtigen Men-
surierung hinweist, bestatigt einen Erfahrungswert mit originalen Instrumen-
ten sowie die zahlreichen zeitgendssischen Bemuhungen um ,reine Stimmun-
gen‘® Etwas unklar und interpretationsbediirftig bleibt die Aussage: ,Die Lage
der Saiten macht das leichte Spielen dann mdglich, wenn die Saiten 3/16 Zoll
liber dem Sattel, und 6/16 Zoll Giber dem Stege stehen.“*2 Zwar scheint der Wert
fur die Saitenhohe lGber dem Grifforett am Obersattel mit etwa 4,5 mm (= 3/16
Zoll) sehr groB, wird aber genauso wie die zweite Angabe von ca. 8,8—9 mm
(= 6/16 Zoll) fur die Saitenhdhe lber der Decke am Steg durch andere Quellen
(und auch Befunde bei zeitgendssischen Gitarren mit deckengleichem Griff-
brett) bestatigt. 1802 heiBt es in der deutschen Ubersetzung der Gitarrenschu-
le von Charles Doisy:

~Der unten am Wirbelstocke befindliche elfenbeinerne obere Steg darf
nicht hoher, als zwei [= 4,6 mm], und der untere Steg nicht hoher, als vier
Linien [= 9,2 mm] seyn, so wie die Saitenlange zwischen dem oberen
und unteren Stege nicht uUber vier und zwanzig Zoll haben darf, weil
sonst die Saiten nicht zu dem Orchesterton hinauf gestimmt werden
konnen. Vorzlglich achte man genau darauf, dass die Saiten unten am
zwolften Griffe nicht Uber drei Linien [= 6,8 mm] erhaben liegen, denn
die Guitarre ist bei einer groBeren Erhohung der Saiten zu schwer, ja fast
gar nicht zu spielen.“*

31 Vgl. Bergmann: Kurze Anweisung zum Guitarrspielen; Johann Traugott Lehmann: Neue
Guitarre-Schule, oder Regeln, die Guitarre auch ohne Lehrer zu lernen, Dresden 1806; Arz-
berger: Vorschlag zu einer wesentlichen Verbesserung im Bau der Guitarre, In: Allgemeine
Musikalische Zeitung, Jg. 11/31 (1809), Sp. 481-488; Johann Heinrich Scheibler: Guitarre-Ein-
theilung, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Jg. 18/36 (1816), Sp. 623—-624; Gustav Adolph
Wettengel: Lehrbuch der Anfertigung und Reparatur aller noch jetzt gebréuchlichen Gattun-
gen von italienischen und deutschen Geigen, limenau 1828.

32 Otto: Uber den Bau der Bogeninstrumente, S. 96 f.

33 Charles Doisy: Allgemeine Grundsdtze fiir die Guitarre, diese leicht und vollkommen spielen
zu lernen, Leipzig 1802, S. 1[= Deutsche Ubersetzung von Charles Doisy: Principes généraux
et raisonnés de la Guitare, Paris 1801].
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Das Buch von Otto fand in der Fachpresse eine Uberaus positive Resonanz,
mehrere Journale veroffentlichten ausfiihrliche Besprechungen, einige Rezen-
senten referierten auch den Anhang zur Gitarre.3* Die Pariser Revue musicale
druckte eine Ubersetzung des Textes aus der Allgemeinen Musikalischen Zei-
tung. 1873 und 1886 erschienen Neuausgaben des Buches.?® 1833 erschien in
London die erste englischsprachige Ausgabe.3®

Mit dem Exkurs im Anhang seines Geigenbaubuches hat sich Jacob August
Otto einen Platz in der organologischen Literatur zur Gitarre gesichert. Obwohl
seine Ausflihrungen oft angezweifelt und missverstanden wurden, kann man
sie als valide Informationen zur Situation des Gitarrenbaus in Mitteldeutsch-
land in der Zeit zwischen 1790 und den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts
betrachten, zumal wenn Ottos Publikationen von 1809 und 1817 vergleichend
herangezogen werden. Kleine Irrtiimer, zum Beispiel die Verwechslung von
Abreise- und Ankunftsdatum der Italienreise Anna Amalias, schmalern nicht
den Wert der Gesamtaussage. Zweifellos ist der Geigen- und Gitarrenbauer
Jacob August Otto, vor allem mit seinen Publikationen, eine herausragende
Personlichkeit fur die Geschichte des mitteldeutschen Gitarrenbaus.

Bislang sind nur wenige von Jacob August Otto gebaute Instrumente be-
kannt. Im Rahmen eines Forschungsprojekts am Studiengang Musikinstru-
mentenbau Markneukirchen konnten vier sechssaitige Gitarren dokumentiert

34 Annoncen: Allgemeiner Anzeiger der Deutschen, Nr. 223 (17.08.1828), Sp. 2471,

online: https://digipress.digitale-sammlungen.de/view/bsb10530536_00285_u001?page=4,
(20.11.2024); Intelligenzblatt Nr. Xl zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung, Jg. 30 (August
1828), online: https://digipress.digitale-sammlungen.de/view/bsb10527978_00327_u001?pa-
ge=1(20.11.2024); Intelligenzblatt zur Caecilia 1828 Bd. 9 (1828), S. 19, online: https://www.
digitalesammlungen.de/de/view/bsb105983867?page=306,307.
Rezensionen: D.R.: Ergdnzungsbldtter zur Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung, Jg.
25, Bd. 2/62 (1828), Sp. 107-109, online: https://zs.thulb.uni-jena.de/rsc/viewer/jportal_de-
rivate_00202123/JALZ_1829_ErgBI_Bd2_055.tif (20.11.2024). C. F. J. Girschner: Berliner
Allgemeine Musikalische Zeitung, Jg. 6/5 (31.011829), S. 36 f., online: https://books.goo-
gle.de/books?id=WVsPAAAAYAAJ&printsec=frontcover&hl=de&source=gbs_ge_summa-
ry_r&cad=0#v=onepage&q&f=false (20.11.2024); Allgemeine Musikalische Zeitung, Jg.
31/29 (22.071829), Sp. 477-479, online: https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/
bsb10528030?page=280,281 (20.11.2024); Revue musicale, Jg. 4, Bd. 6 (1830), S. 213-216,
online: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k69764j/f220.item (20.11.2024).

35 Die zweite Auflage erschien 1873 bei Friedrich Mauke in Leipzig, die dritte ebenfalls bei Mau-
ke 1886 in Jena.

36 Treatise on the construction, preservation, repair and improvement of the violin and all bow
instruments, together with a dissertation on the most eminent makers, pointing out the surest
marks by which a genuine instrument may be distinguished. Translated from the German, with
notes and addition by Thomas Fardely, London 1833, 66 S. [= Ubersetzung der Ausgabe von
1817]. In der Folge erschienen auch weitere Ubersetzungen: A complete system for the violin,
by Jarvis F. Hanks. With a supplement, containing, entire, the celebrated treatise on the violin,
by Jacob Augustus Otto, New York/Boston 1846 [*1851, 1855, “1860], 101S. [S. 95—101; = Uber-
setzung der Ausgabe von 1817]; Treatise on the structure and preservation of the violin and all
other bow-instruments; together with an account of the most celebrated makers, and of the
genuine characteristics of their instruments; by Jacob Augustus Otto, instrument maker to the
court of the grand duke of Weimar, with additions and illustrations by John Bishop, London
1848 [*1860, 1875, “1890], 56 S. [= Ubersetzung der Ausgabe von 1817].
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werden.¥” Diese weisen aussagekraftige Originalsubstanz auf, aber zum Teil
auch erhebliche Veranderungen. Uber eine zweifelsfrei authentische Signatur
verflgt keines der Instrumente. Trotz der relativ schmalen Materialbasis lassen
sich fiir die Bauweise und den Formstil der Gitarren Ottos einige Kernaussagen
treffen.

Die Merkmale der flinfsaitigen Gitarre aus dem Jahre 1795 fligen sich be-
statigend in die Befunde ein. Sie formulieren geradezu den Prototyp des fri-
hen thiiringischen Gitarrenbaus. Die Anderungen im Wirbelkasten, Obersattel
und Steg erklaren sich zwangslaufig aus dem Umstand, dass das Instrument
in jingerer Zeit in eine sechssaitige Gitarre verwandelt wurde. Die Spuren der
Originalfassung blieben jedoch erhalten.

Abb. 6: Gitarre: Jacob August Otto, Schonau 1795, Wirbelbrett.

37 Gitarre: Jacob August Otto, Weimar 1796, Sign.: ,Jacob. August. Otto. // me fecit Anno 1796.“
(handgeschriebener Zettel, unterhalb des Schallloches, rechts neben Bodenfutter), Privatbe-
sitz.

Gitarre: Jacob August Otto, Jena 1803, unsigniert; der Gitarrenkasten tragt die Aufschrift
LHerrn August von Goethe Jena“, Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv.-Nr. KKg/01050/001
und KKg/01050/002 (Etui); NE-Nr. 1179/1959.

Lyragitarre: Jacob August Otto, Weimar 1804, Sign.: ,me fecit JAO. 1804“ (Aufschrift im Medail-
lon), Weimar, Klassik Stiftung, Schloss Tiefurt, Inv.-Nr. Kg-2006/92.

Gitarre: Jacob August Otto, Jena, um 1804, Sign.: ,Jacob August Otto, // GroBherzogl. Wei-
marischer Hof-Instrumentenmacher. // f. anno 1804“ (gedruckter Zettel, dritte Zeile hand-
schriftlich, Tusche); die Signatur ist nicht original und es gibt mehrere spatere Ergénzungen;
»Reparirt. 1903 // Franz Halbmeyer // Saiten=Instrumentenfabrikant // Miinchen, BayerstraBBe
79.“ (gedruckter Zettel, Jahreszahl hs.); ,Repariert von // AUG. SCHULZ, Nuernberg. // 1903“
(gedruckter Zettel, Jahreszahl hs.); ,Repariert von // Aug. Schulz, Nuernberg. // Januar 1908.“
(gedruckter Zettel, Jahreszahl und Monat hs.); ,Reparirt von August Schulz // Instrumenten-
macher Nirnberg, // d. 17. Juli 1903; ,das 2te mal // d. 11. Januar // 1908.* (hs., Bleistift, auf
dem Boden sowie identisch auf der Decke); ,,E. Adridnyi“ (hs., Bleistift, auf der Zarge), Gotha,
Stiftung Schloss Friedenstein, Inv.-Nr. 40940.

Gitarre: Jacob August Otto, Jena 1797, ehemals Kérnermuseum Dresden (Kriegsverlust 1945).
Siehe hierzu Michel: Gitarren in Sachsen und Thiringen, S. 48-51, 57, 80—-83, 90-99.
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Um sechs Steckwirbel aufzunehmen wurden zusétzlich zu der Lochbohrung
fur die dritte Saite in der Mitte zwei weitere gebohrt (Abb. 6). Die Kerben im
Obersattel wurden ebenfalls entsprechend angepasst. Am deutlichsten sind
die Spuren der Veranderung zur Sechssaitigkeit am Knuipfsteg erkennbar (Abb.
7). Hier lassen sich die jingeren Bohrungen deutlich von den originalen, die
nach dem Umbau nicht zugesetzt wurden, unterscheiden.

;',_1 :,Jm Hm, nmm“ ‘,‘ ,

Abb. 7: Gitarre: Jacob August Otto, Schonau 1795, Kniipfsteg.

Der Hals (Ahorn) ist stumpf auf den Korpus aufgesetzt. Der Halsklotz aus Fich-
tenholz mit stehenden Jahresringen (Abb. 8) zeigt keine Spuren eines mog-
licherweise urspriinglich vorhandenen Nagels (Abb. 9). Die Decke ist mit zwei
Leisten versehen: eine Querleiste oberhalb und eine schrag verlaufende unter-
halb des Schallloches. Die dendrochronologische Untersuchung der vierteili-
gen Fichtendecke konnte als Datierung fir den jungsten Jahresring das Jahr
1771 ermitteln. Das Holz stammt mit hoher Wahrscheinlichkeit als dem ndord-
lichen Alpenraum.®®

38 Bjorn Ginther: Dendrochronologische Untersuchung des Deckenholzes der Gitarre Jacob
August Otto, Schénau 1795, Dresden 2024 (Ms.).
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Abb. 8 (links) und 9 (rechts): Gitarre: Jacob August Otto, Schonau 1795, Halsklotz und Rontgenauf-
nahme des Halsklotzes (Rontgenaufnahme: Jana Kirsten).

In ihrer Anlage und grundlegenden stilistischen Merkmalen folgen die Gitarren
von Otto unverkennbar neapolitanischen Vorbildern. Mit dem Knupfsteg und
der bis auf den Hals reichenden Decke (Decke und Griffbrett liegen in einer
Ebene) steht man noch in der Tradition des barocken Gitarrenbaus. Die Kor-
pusform und die meisten der konstitutiven MafB3e stimmen beispielsweise mit
der Gioacchino Trotto zugeschriebenen Gitarre aus dem Jahre 1792 Uberein
(Abb. 10).3° Das betrifft die Mensur, die obere und untere Korpusbreite, deren
Verhaltnis zur Korpuslange, den Schalllochdurchmesser, die Korpushéhe am
Unterklotz, die Lage des Steges und weitere MaBe. Lediglich der Mittelbug
weicht in Breite und Lage vom italienischen Vorbild ab.

39 Gitarre, Neapel, um 1790, Sign.: ,Gioacchino Trotto fecit // Anno 1792 accosto le // grade di S.
Demetrio.” (gedruckter Zettel, die letzte Ziffer der Jahreszahl handschriftlich), Leipzig, Mu-
sikinstrumenten-Museum der Universitat, Inv.-Nr. 555. Der in der Signatur genannte Erbauer
konnte bislang nicht ermittelt werden. Auch bei dieser Gitarre handelt es sich um ein urspriing-
lich fiinfsaitiges Instrument; siehe Andreas Michel & Philipp Neumann: Gitarren. 17. bis 19. Jahr-
hundert. Musikinstrumenten-Museum der Universitdt Leipzig. Katalog, Leipzig 2016, S. 86—-91.
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Abb. 10: Gitarre, Sign.: ,Gioacchino Trotto fecit // Anno 1792 accosto le // grade di S. Demetrio.”
(gedruckter Zettel, die letzte Ziffer der Jahreszahl handschriftlich), Leipzig, Musikinstrumenten-Mu-
seum der Universitat, Inv.-Nr. 555 (Foto: Marion Wenzel).
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Markant fir die Otto-Gitarren ist die schlichte, geradezu klassizistische Ausfiih-
rung mit einem in Spane aus Nussbaum und Ahorn eingefassten Ring aus Ma-
hagoni als Schalllochumrandung (Abb. 11) sowie einem nach Geigenmacher-
art in den Deckenrand eingelegten feinen Zierspan.
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Abb. 11: Gitarre: Jacob August Otto, Schénau 1795, Schalllocheinfassung.

Das Wirbelbrett mit dem wenig eleganten Oberbug-Unterbug-Verhéltnis unter-
scheidet sich zwar deutlich von dem der Trotto-Gitarre, findet sich aber auch
beivielen anderen italienischen Instrumenten, zum Beispiel bei Giuseppe Scia-
le. In seiner Grundform mit den kleinen Flligelschweifen verrat auch der Steg
das neapolitanische Vorbild. Die Proportionen der Umrissform des Korpus ge-
hen von einem Langen-Breiten-Verhaltnis im Goldenen Schnitt aus, einer Re-
gel, die fur alle der bekannten Gitarren von Otto gilt. Aus der MaBanalyse geht
hervor, dass Otto in seiner Werkstatt das fur Sachsen-Gotha giltige FuBmaR
verwendete:*°

40 Gotha (Sachsen-Gotha): 1 FuB = 287,620 mm; 1 Zoll = 23,968 mm (vgl. Georg von Vega: Natdir-
liches Mass-, Gewichts- und Miinzsystem, Wien 1803; Handels-Almanach oder Ubersicht des
in den verschiedenen Ldndern der Erde Wissenswdirdigsten fiir den Handel, Weimar 1838;
Christian Noback und Friedrich Noback: Volistdndiges Taschenbuch der Miinz-, Maass- und
Gewichtsverhdltnisse aller Ldnder und Handelspldtze, Leipzig 1851).
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Ist Zoll Soll
Gesamtlange 861 36 862,8
Saitenmensur 604 251/6 603,2
Halsmensur 276 111/2 275,6
Deckenmensur 328 132/3 327,6
Korpuslange 430 18 431,4
Korpusbreite Oberbug 211 85/6 211,7
Korpusbreite Mittelbug 165,5 611/12 165,8
Korpusbreite Unterbug 272 111/3 171,6
Schalllochdurchmesser 79 31/3 79,9
Korpushéhe am Oberklotz 73 (68) B8 71,9
Korpushéhe am Mittelbug 82 (79) 31/2 83,9
Korpushéhe am Unterklotz 94 (91) 4 95,9
Halsbreite oben 40,3 12/3 285
Halsbreite unten 51,2 21/6 51,9
Lage obere Korpusbreite 358 15 239,7
Lage mittlere Korpusbreite 252 101/2 251,7
Lage untere Korpusbreite 97 4 95,9
Lage Schalllochmittelpunkt 278 111/2 275,6
Lage Steg 99 41/6 99,9

Tabelle 1: Gitarre: Jacob August Otto, Schénau 1795, MaBe.

Die Gitarre von Jacob August Otto aus dem Jahre 1795 darf als ein wichtiges
Zeugnis flr den frihen thuringisch-séchsischen Gitarrenbau — und darutber
hinaus fir den nachbarocken Gitarrenbau im gesamten deutschsprachigen
Raum — gelten. Sie belegt den in Mitteldeutschland aus schriftlichen Quellen
bekannten Transformationsprozess hin zu den so genannten ,romantischen’
Gitarren des 19. Jahrhunderts. lhre Flnfsaitigkeit ist dabei ein Merkmal der
Frih- und Formierungsphase der modernen sechssaitigen Gitarre. Dem Gei-
genbauer Jacob August Otto gelang es, aus dem neapolitanischen Vorbild
ein eigenstandiges, aus stilistischer Sicht der klassizistischen Asthetik ent-
sprechendes individuelles Gitarrenmodell zu entwickeln. Dieses feine Gesplur
fur Gestaltung zeichnet Ottos Arbeiten aus. Zugleich wird damit auch die be-
sondere und herausragende Stellung des Instrumentenbaus in Gotha um die
Jahrhundertwende dokumentiert. Wie auch sein etwas jlingerer Kollege Jo-
hann Wilhelm Bindernagel, ebenfalls in Gotha tatig,* zeigte Otto, wie sich die
Ideale des aktuellen Kunst- und Designstiles — Gotha und Weimar waren daflr
pradestinierte Orte — in Uberzeugende instrumentenbauerische Entwiirfe von
hohem Wiedererkennungswert umsetzen lassen.

41 Siehe Michel: Gitarren in Sachsen und Thdiringen, S. 66-71,102-113, 120-123, 134 f., 210-213,
375-377.
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Musikinstrumentenbau, instrumentale Praxis und Komposition —
musikhistorische Aspekte eines ambivalenten Verhaltnisses

In dankbarer Erinnerung an Jirgen Eppelsheim (1930-2024)

Uber das Wechselverhéltnis zwischen Musikinstrumentenbau, instrumenta-
ler Praxis und Komposition ist selten auf breiter Basis und in groBerem Kon-
text nachgedacht worden und das mit gutem Grund: handelt es sich doch um
eine ebenso vielschichtige wie weitverzweigte und daher duBerst unhand-
liche Materie. Zum Nachdenken regt ein Passus aus der Feder von Richard
Strauss an, der im Vorwort seiner Neuausgabe von Berlioz® Instrumentations-
lehre — ganz der um 1900 noch immer dominierenden Fortschrittsasthetik
verpflichtet — das kinstlerische Potenzial dieser Verflechtungen so umriss:

~Jede Verbesserung, die ein erfinderischer Kopf am Mundstiick, an der
Klappenvorrichtung oder an einem anderen Detail der Ausarbeitung
und des Materials seines Instrumentes ausgedacht hat, jede technische
Spielerei, die er sich in muBiger Stunde zu seinem Vergniigen ersonnen,
kann einem Schopfer, der fur neue Ideen neue Ausdrucksformen sucht,
ungeahnte Perspektiven eroffnen und fiir den Fortschritt wertvoller sein,
als jedes doch vorzugsweise nur aus Vorhandenem resultierende Theo-
riebuch. Regt so einerseits der auslibende Musiker durch seine Fertig-
keit den schopferisch Tatigen zu neuen Ideen an, so ist andererseits
die geniale Idee, die jeder Ausfiihrungsmaoglichkeit vorerst zu spotten
scheint, um dann nach und nach die strebsamen Techniker zu sich he-
raufzuziehen, im Verlaufe der bisherigen Entwicklung von noch gro3e-
rem EinfluB auf den Fortschritt im Instrumentenbau, die Steigerung der
Kunstfertigkeit in der Handhabung der Instrumente und die Bereiche-
rung ihrer Ausdrucksmoglichkeiten gewesen.

Hier kann nicht versucht werden, den von Strauss angedeuteten Beziehun-
genin allen ihren Dimensionen nachzusplren, aber es soll Grundlegendes aus
musikhistorischer Perspektive zur Sprache kommen, wobei unterschiedliche
Zugange denkbar sind: Ich verzichte auf den ausschlieBlichen Blick auf eine
einzige Instrumentengruppe zugunsten dreier Schlisselzeitraume, die schlag-
lichtartig erkennen lassen, welcher der drei Faktoren jeweils die treibende
Kraft fir Veranderungen war und in welcher Form sie sich gegenseitig beein-
flussten.

1 Hector Berlioz: Instrumentationslehre. Ergénzt und revidiert von Richard Strauss, Leipzig 1905,
Sp. [2f].
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Bei diesen fir die bauliche Entwicklung der Musikinstrumente zentralen
Zeitraumen handelt es sich um das 16. Jahrhundert, um das ausgehende 17.
und um das 19. Jahrhundert. An verschiedenen Stellen des historischen Ge-
schehens werden jeweils charakteristische Veranderungen unter die Lupe ge-
nommen und mit ausgewahlten Beispielen vorgestellt.

1. Musikinstrumente im Spannungsfeld zwischen Aktualitdt und Historizitét

Dass Musikinstrumente als historische Artefakte spezifischer Ausdruck ihrer
Entstehungszeit sind, ist nicht nur aus museologischer Retrospektive evident.
Ein entsprechendes Bewusstsein spielte bereits zu Beginn des 16. Jahrhun-
derts eine Rolle, wenn Sebastian Virdung bei einer Betrachtung aller damals
bekannter Typen eine ganze Reihe auBer Gebrauch gekommener Instrumen-
te aufzahlt, die zwar noch existieren, jedoch als fiir die Gegenwart ,on niitze
instrumenta“ bezeichnet werden.? Umgekehrt sortierte man einzelne Instru-
mententypen (wie Lauten oder Cembali) bestimmter Erbauer aufgrund ihrer
Qualitaten oft Uber Jahrhunderte hinweg nicht aus, sondern passte sie durch
Umbauten den jeweils herrschenden Anforderungen an und erhielt sie damit
fur die Musikpraxis.® Michael Praetorius vertiefte und erweiterte die Geschicht-
lichkeit der Instrumentenentwicklung ein Jahrhundert spéater einerseits in eine
Richtung, die den Vorformen aus wissenschaftlicher Sicht als (primar Gber Na-
men vermittelte) Archetypen eine Bedeutung innerhalb einer Instrumentenge-
nealogie zuweist, andererseits bestimmten Instrumenten aufgrund ihres Alters
eine spezifische Wiirde und Bedeutung zuerkennt.* Beides spielt fiir die Positi-
onierung innerhalb des Systems der Musikinstrumente Uber lange Zeit hinweg
eine gewichtige Rolle. In noch einer anderen Beziehung war Praetorius zu-
kunftsweisend: Er dachte bei seinen Ausfiihrungen uber die Instrumente auch
an Kapellmeister und Komponisten, womit der eingangs von Richard Strauss
angesprochene dreifache Adressatenkreis erstmals ins Blickfeld kommt. Die-
se Perspektive generiert in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts die neue
Textgattung der handwerklich orientierten ,Instrumentenlehren’, die erst seit
den 1840er-Jahren zur neuen Kategorie ,Instrumentationslehren‘ aus- und um-
gestaltet wurden.

Bis ins 19. Jahrhundert hinein verkorpern bestimmte Bau- und Spielweisen
der Instrumente uber langere Zeitraume hinweg flur die Musikpraxis in ganz
unterschiedlichen Kontexten angemessene Werkzeuge. GroBRere Veranderun-
gen vollzogen sich in Schiben, dabei wurde das &ltere Instrumentarium fir
gewodhnlich zugunsten des neueren nach und nach abgelegt. Der Instrumen-

2 Sebastian Virdung: Musica getutscht und auszgezogen, Basel 1511, B Il verso.

3 Vgl. John Henry van der Meer: Musikinstrumente. Von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen
1983, S. 56 und 95.

4 Vgl. Klaus Aringer: Michael Praetorius und die Systematik der Musikinstrumente, in: Micha-
el Praetorius: Innovationen — Traditionen — Theatrum instrumentorum, hrsg. von Monika Lustig,
Augsburg 2025 (im Druck).
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tenbau reagierte vornehmlich auf die instrumentale Praxis und Komposition,
fungierte aber (wie im Falle handwerklich-technologischer Neuerungen) immer
wieder selbst als Motor der Entwicklung. Die Abkehr von einem fortschritts-
glaubigen Optimismus schien diesen Prozess im 20. Jahrhundert erstmals zu
unterlaufen, in Wirklichkeit aber erweiterte sie ihn und verlagerte ihn auf ande-
re Gebiete. Nikolaus Harnoncourt brachte in den 1960/70er-Jahren eine Uber-
zeugung zum Ausdruck, die fir viele noch heute Giiltigkeit besitzen dirfte:

~Jeder Musiker weiB, dass es das schlechthin vollkommene Instrument
nicht gibt, gewisse Mangel missen bei jedem Instrument, ob alt oder
modern, in Kauf genommen werden. Vergleicht man die Vorziige und
Méangel von Meisterinstrumenten der verschiedenen Epochen, muB man
feststellen, daB es nicht einfach eine Entwicklung von schlechten zu im-
mer besseren Instrumenten gibt — wie vielleicht beim Flugzeug oder
Photoapparat —, sondern dafB jedes Instrument, sogar jedes Stadium
seiner Entwicklung, sowohl Vorzlige als auch Nachteile besitzt und daB
diese den Musikern und den Instrumentenmachern durchaus bewuf3t
waren. So ist es nur natlrlich, daB ein enger Zusammenhang, ja eine
wechselseitige Beeinflussung besteht zwischen den Ideen der Instru-
mentenmacher auf der einen Seite und jenen der Musiker — der Instru-
mentalisten wie der Komponisten — auf der anderen. So konnten sich
manche hochgepriesene ,Erfindungen‘ der Instrumentenmacher, trotz
Anfangserfolgen, bei den Musikern nicht durchsetzen (etwa das Heckel-
phon, das Arpeggione etc.), wahrend andere, wie das Hammerklavier,
in steter Zusammenarbeit des Komponisten und des Instrumentenma-
chers hochinteressante Metamorphosen durchmachten.“®

Selbstverstandlich idealisiert ein Bild relativ parallel zueinander verlaufender
Entwicklungen die historischen Wirklichkeiten und ignoriert regional stark
schwankende Verhaltnisse; es gab Orte und Zeiten, wo die drei Parameter
betrachtlich auseinanderklafften; besonders drastisch ist dies am Orgelbau
ablesbar, wo einzelne Instrumente oft als unzeitgemal empfundene oder tat-
sachlich so gewordene Monumente der Vergangenheit in die musikalische
Gegenwart hereinragten. Mit der zeitlichen Verschiebung und Uberlagerun-
gen der Parameter drangt sich die bohrende Frage auf, was mit den inflationar
gebrauchten und kontrovers diskutierten Begriffen ,,Originalinstrumente®, ,his-
torische Instrumente” oder ,period instruments“ gemeint sein kann.® Bekannt-
lich erreichten Uber weite Strecken der Musikgeschichte die jeweils neuesten
Bauweisen der Musikinstrumente erst mit geraumer Verzégerung die Praxis:

5 Nikolaus Harnoncourt: Musik als Klangrede. Wege zu einem neuen Musikverstdndnis, Salzburg/
Wien %1983, S. 95.

6 Vgl. Bruce Haynes: The end of Early Music. A Period Performer’s History of Music for the Twen-
ty-first Century, Oxford 2007, S. 151-162; Thomas Forrest Kelly: Alte Musik, Stuttgart 2014, S.
97-107.
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teils weil die Umstellung aus duBerlichen Griinden Zeit brauchte, teils auch,
weil sie von den Musikern erst nach und nach akzeptiert wurde. Mit der Bildung
eines Repertoires an immer wieder gespielten Werken der Vergangenheit kam
eine weitere Dimension ins Spiel: Mit nur selten hinterfragter Selbstverstand-
lichkeit wurden nun auch die &lteren, urspriinglich fiir andere Instrumenten-
typen komponierten Musikstlicke auf den neueren gespielt, was mancherlei
Adaptierungen mit sich brachte, die bis in den Grenzbereich der Transkription
vorstoBen. Gleichwohl vermochten viele neue Instrumente die den alteren Ty-
pen zugeschriebenen klanglichen Charakteristika bruchlos zu Ubernehmen.
Erst die durch ein umfassendes Quellenstudium vermittelte Einsicht, dass das
einstmals in Gebrauch befindliche Instrumentarium &lterer Musik in anderer
Weise als das moderne gerecht wird, flihrte in der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts jenen Umschwung herbei, der auf breiter Ebene historische Instru-
mente in den differenziertesten Abstufungen ihrer Entwicklung in den Instru-
mentenbau, die Musikausbildung und die Musikpraxis zurlickbrachte.

2. 16. Jahrhundert

John Henry van der Meer hat die Sonderstellung des 16. Jahrhunderts auf
dem Gebiet der Musikinstrumente mit drei prdgnanten Begriffen umrissen:
Spezialisierung, Familienbildung und Schmelzklang” Weder vor- noch nach-
her war das Instrumentarium (vor allem die Holzblasinstrumente) in einer ver-
gleichbaren Vielfalt differenziert und zu ganzen Familien ausgebaut.? Vielfalt
und Familienbildung sind als sprechender Beleg fir die neue Bedeutung der
Instrumentalmusik in diesem Jahrhundert und Spezifikum der europaischen
Musikgeschichte anzusehen. Im 16. Jahrhundert trat die instrumentale Ensem-
blemusik erstmals gleichrangig an die Seite der vokalen, sie entwickelte sich
aus dem Mitvollzug heraus zu einer gleichrangigen GréBRe. Davon zeugen der
quantitativ belegbare Anstieg an professionellen, auf mehrere Instrumente
spezialisierten Musikern in den europdischen Hofkapellen seit der Mitte des
Jahrhunderts ebenso wie entsprechende Hinweise in den musikalischen Quel-
len — den friihesten Beleg flir das ,per cantar e sonar bietet Petruccis Lauten-
tabulatur von 1509.

Die instrumentale Familienbildung folgte dem vierstimmigen, vokal geprag-
ten musikalischen Satz, wie er sich im Laufe des 15. Jahrhunderts etabliert hatte.
Als Pionierinstrumente sind die Mitte des 15. Jahrhunderts am burgundischen
Hof entwickelten Posaunen anzusehen; als Familie orientierte sie sich mit drei
InstrumentengroBRen (Diskant — Alt/Tenor — Bass) an der Lagendisposition der
zeitgendssischen Mehrstimmigkeit, wobei das Diskantinstrument wenig Wirk-
samkeit entfalten konnte und bald im Zink einen Ersatz fand. |hr llickenloser,
intonatorisch anpassungsfahiger Tonvorrat und die Beweglichkeit machten

7 Vgl. Meer: Musikinstrumente, S. 46.

8 Vgl. Frank P. Bar: Holzblasinstrumente im 16. und friihen 17. Jahrhundert. Familienbildung und
Musiktheorie (Tubinger Beitrage zur Musikwissenschaft, Bd. 24), Tutzing 2002.
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die Posaune zu einem perfekten instrumentalen Aquivalent zur menschlichen
Stimme, zugleich wurde sie im instrumentalen Ensemble zu einem Bindeglied
zwischen den Familien.®

Die Familienbildung préagte die Entwicklung nahezu aller Blas- und Saiten-
instrumente im 16. Jahrhundert, zugleich Gberschritt man mit der Ausweitung
zur Funf- bis Achtstimmigkeit rasch den urspriinglich gesteckten Rahmen. Mit
ZwischengroBen sowie kleineren und groBReren Instrumentenexemplaren stiel3
die instrumentale Praxis in neue, dem rein vokalen Satz unzugéngliche Rand-
bereiche vor, die nicht nur in klanglicher Hinsicht, sondern auch fir die Ausba-
lancierung groBerer Ensembles grundlegende Bedeutung besalB. Von beson-
derem Interesse war dabei bereits im 16. Jahrhundert der VorstoB in das tiefe
und sehr tiefe instrumentale Register.°

Am Beispiel der Viola da braccio-Familie Iasst sich zeigen, dass die Ins-
trumente in ihrer Bauweise lange fertig vorlagen, bevor zu Beginn des 17.
Jahrhunderts eine im engeren idiomatischen Sinne fiir sie komponierte Musik
entstand. Angesichts der bereits angesprochenen zeitlichen Verzégerungen
kdnnte man sagen: Der Instrumentenbau schuf mit einigem Vorlauf das, was
Komponisten und Instrumentalisten mit betrachtlicher Verspatung in ihren Wer-
ken spezifischer zu nutzen begannen. Der musikgeschichtliche Aufstieg der
Violinfamilie zu einer fir die Komposition dominierenden Instrumentenkate-
gorie geht einher mit einer zunehmenden Auslese und Verdrangung anderer
Klangwerkzeuge. Nicht nur klangasthetische Faktoren spielten dabei eine
Rolle, sondern offenkundig auch kulturhistorische. So unterlag man in Renais-
sancegelehrtenkreisen dem folgenschweren Irrtum, die antike Lyra oder Ki-
thara sei ein gestrichenes Instrument gewesen, was den Siegeszug der Vio-
linfamilie nicht unbetrachtlich beférdert haben mag. Entsprechende bildliche
Darstellungen von Orpheus oder Apollo aus dem spéten 16. und 17. Jahrhun-
dert belegen den Wandel, der auch auf die musikalische Ensemblebildung ab-
farbte

Es bleibt eines der erstaunlichsten Fakten der Musikgeschichte, dass die
Violine ihre vorherrschende Position nicht nur fiir geraume Zeit behielt, son-
dern als eine Art Universalinstrument bis in die Gegenwart nicht mehr abgege-
ben hat — erst die Musik des 20. Jahrhunderts riskierte es, diese Rolle grund-
legend zu hinterfragen. Differenzen in der Bauweise und klangéasthetische
Unterschiede hatten im Falle der Violine fir Komposition und Musikpraxis tiber
Jahrhunderte hinweg kaum Auswirkungen. Daflir verlagerte sich der fir die
Musikausiibung zentrale Entwicklungsakzent auf die Herstellung der Saiten
und den Bogenbau. Diese beiden Faktoren haben seit dem spéaten 17. Jahr-

9 Vgl. Meer: Musikinstrumente, S. 99-104.
10 Vgl. ebd., S. 63-66.
1 Vgl. ebd,, S. 50.



56

Klaus Aringer

hundert das Violinspiel starker beeinflusst als irgendein anderer Faktor?

Aus der Perspektive einer ebenso allgemeinen wie zentralen Bedeutung
koénnen den Streichinstrumenten nur die Tasteninstrumente an die Seite ge-
stellt werden. Zwei Grliinde vor allem sind hierfiir zu nennen: Zum einen ver-
korpern Cembalo/Hammerklavier und Orgel den Typus der technisch-mecha-
nisch gepragten Musikmaschine mit reichhaltiger Abstufung der klanglichen
Differenzierung und Fahigkeit zur Darstellung eines mehrstimmigen Satzes,
die sich in Bezeichnungen wie ,Instrument* oder ,instrumentum perfectum“®
spiegelte; zum anderen begriindete die Entwicklung nach 1600 eine Musik von
solistischer Kantabilitat und Virtuositat, die auf dem Fundament des General-
basses ruhte. Die Tasteninstrumente wurden dadurch (neben ihrer Bedeutung
als musiktheoretische Demonstrationsobjekte) zu universalen Reprasentanten
der mehrstimmigen Musik schlechthin.

3. 17. Jahrhundert

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts erfuhr die &ltere Vielfalt des In-
strumentariums eine grundlegende Reduktion, hinsichtlich der Typen wie der
Erscheinungsformen. Dies betraf vor allem die Doppelrohrblattinstrumente;
das scharfe Timbre der Windkapselinstrumente verschwand komplett aus der
akustischen Welt der Kunstmusik. Die neue konzertierende Musik aus ltalien
bevorzugte die AuBenstimmenlagen, dementsprechend herrschten nun Dis-
kant- und Bassinstrumente vor. Im Zusammenwirken von ,Ornament- und
Fundament-Instrumenten® vereinigen sich Aspekte des melodischen und
klanglichen Profils, wie sie fiir das Generalbass-Prinzip kennzeichnend sind.*
Unter den vielen homogenen Besetzungen mit Instrumenten einer Familie
setzte sich das meist vierstimmige, aus zwei Diskanten, einer Mittel- und Bass-
Stimme bestehende Ensemble der Violinfamilie in den neuen Gattungen der
Oper, der Triosonate und des Concerto an die Spitze. Eine Trennung von Lage
und Satzfunktion flihrte dazu, dass sich Instrumente der Mittel- und Basslage
nun auch solistisch als tiefere Diskante einsetzen lieBen. Wahrend sich der
Streichinstrumentenbau in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts mit unter-
schiedlichen regionalen Besonderheiten kontinuierlich ohne groBe Spriinge
fortentwickelte, wurden nach 1650 vor allem in Paris bei den Holzblasinstru-
menten grundlegende Umgestaltungen und Neuschopfungen vollzogen, mit

12 Vgl. Der Streichbogen. Entwicklung — Herstellung — Funktion, red. von Ulrike Harnisch (Micha-
elsteiner Konferenzberichte, Bd. 54), Michaelstein 1998; Kai Kopp: Historische Streichbégen
als ,Interfaces; in: Klang (ohne) Kérper. Spuren und Potenziale des Kdrpers in der elektroni-
schen Musik, hrsg. von Michael Harenberg und Daniel Weissberg, Bielefeld 2010, S. 147-171;
Mimmo Peruffo: Technologische Aspekte der Saitenherstellung fiir Streichinstrumente, in:
Theatrum instrumentorum Dresdense 1996, 1998 und 1999, hrsg. von Wolfram Steude, Schne-
verdingen 2003, S. 313-319.

13 Michael Praetorius: Syntagmatis musici [...] tomus secundus de organographia [...], Wolfen-
buttel 1619 (Reprint Kassel 1958), S. 63.

14 Vgl. Werner Braun: Der Stilwandel in der Musik um 1600, Darmstadt 1982, S. 76 f.
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denen diese Instrumentengruppe in der Ensemblemusik verlorenes Terrain
zurlickeroberte. Block- und Querflote erfuhren dabei in den Pariser Werkstat-
ten der Hofmusikerfamilien Philidor und Hotteterre eine Umgestaltung ihrer
Bohrung gegeniiber den Renaissanceinstrumenten. Oboe'™ und Fagott™ ent-
wickelten sich als Diskant und Bass aus den &lteren Formen der Schalmei und
des Bassdulcians heraus.” Die Familienbildung beschrénkte sich mit Ausnah-
me der Blockflote im 17. Jahrhundert auf wenige musikalisch relevante Neben-
formen, worunter die Oboe der Mittellage (,Taille d’hautbois’) die nennenswer-
teste ist. Die Umgestaltung von Flote und Doppelrohrinstrumenten war zum
einen das Resultat einer veranderten Klangasthetik, die den sanft milden Ton
favorisierte, zum anderen reagierte sie auf Anforderungen in der Komposition
jener Zeit: die Blasinstrumente sollten nicht mehr nur fir sich, sondern vor al-
lem zusammen mit den Instrumenten der Violinfamilie spielbar sein. Das direkt
in den Mund genommene Doppelrohrblatt ermdglichte das Uberblasen und
damit die Erweiterung des Ambitus nach oben sowie die flir die Kunstmusik
erforderliche klanglich-dynamische Modifizierung des Tons. Die Anpassung
an die Stimmung anderer Instrumente wurde durch eine mehrteilige Bauwei-
se und alternative Mittelstlicke erreicht. Das Ziel waren flexibel einsetzbare,
in der Tongebung verfeinerte und im Umfang erweiterte Instrumente. Jean-
Baptiste Lully setzte die neuen Blasinstrumente zusammen mit den Streichern
in einer standardisierten Weise ein, die Oboen mit den Violinen, Fagotte mit
den Streichbassen koppelte. Auch die Streicherbesetzung erfuhr Normierun-
gen: die ,,24 Violons du Roy* bestanden aus je sechs Instrumenten in Diskant-
(,dessus®) und Basslage (,basse”), sowie je vier Mittelstimmen (,hautes-contre,
tailles und quintes“).® Eine Variante des flinfstimmigen Satzes war der drei-
stimmige mit 2 Violinen und Bass, der auch im reinen Blasertrio (2 Oboen und
Fagott) vorliegt. Nur in der Continuogruppe wirkte ein Instrument der Viola da
gamba-Familie mit.

Mit der kurz vor 1700 in Nirnberg, dem damaligen Zentrum des deutschen
Holzblasinstrumentenbaus und Einfallstor flir die franzdsischen Neuerungen,
entwickelten Klarinette'™ war die Neuaufstellung der Blasinstrumente innerhalb
weniger Jahrzehnte abgeschlossen. Gemeinsam mit dem Horn, in denselben
Jahren geschaffen durch eine gegeniber traditionellen Signalinstrumenten
veranderte Mensur von Rohr und Schallstiick, wurde die Instrumentalkompo-
sition damit fir mehr als 100 Jahres auf eine vollkommen neue Grundlage ge-
stellt.

15 Vgl. Bruce Haynes: The eloquent oboe. A History of the Hautbois, 1640-1760, Oxford 2001,
S. 12-120; Bruce Haynes: Baptiste’s Hautbois: The Metamorphosis from Shawm to Hautboys
in France, 1620-1670, in: From Renaissance to Baroque. Change in Instruments and Instru-
mental Music in the Seventeenth Century, hrsg. von Jonathan Wainwright und Peter Holman,
London/New York 2005, S. 23-46.

16 Vgl. James B. Kopp: The Bassoon, New Haven 2012, S. 62-85.

17 Vgl. hierzu Jirgen Eppelsheim: Das Orchester in den Werken Jean-Baptiste Lullys (Miinchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 7), Tutzing 1961, S. 64-121.

18 Vgl ebd,, S. 38.

19 Vgl. Albert Rice: The Baroque Clarinet, Oxford 1992.
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4. 19. Jahrhundert

Erst im 19. Jahrhundert, einem dem 16. Jahrhundert in verschiedener Hinsicht
vergleichbar stlirmischen Zeitalter des Instrumentenbaus, beschleunigten und
intensivierten sich die Prozesse erneut. Pointiert formuliert erganzen sich hier
zwei groBe Entwicklungen: einerseits wurden nahezu alle vorhandenen Instru-
mente grundlegend umgestaltet, woflir Anthony Baines das sprechende Motto
~Mechanization“ pragte.?° Andererseits orientierte man sich nunmehr vielfach
an alteren Vorbildern, wie an der Standardisierung von Modellen der italieni-
schen Geigenbauer ebenso erkenntlich ist wie an den Nach- und Neukonstruk-
tionen zwischenzeitlich abgelegter sog. Alter Musikinstrumente.?' Die Vielfalt
des kompositorisch genutzten Instrumentariums nahm in diesem Jahrhundert
also wieder zu, vor allem im Zeichen klanglicher Innovationen des romanti-
schen Orchesters. Noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts war die heute weitge-
hend vollzogene Standardisierung der Musikinstrumente auf international guil-
tige Normen keineswegs allerorten Realitat, wie ein Blick auf Mahlers Wiener
Orchesterverhaltnisse zwischen 1897 und 1907 eindriicklich zeigt.?? Innovative
und traditionsverbundene Elemente stehen nicht nur im Instrumentenbau (fur
den eine Reihe genialer Erfinder wie Adolphe Sax oder Theobald Boehm préa-
gend war), sondern auch in der instrumentalen und kompositorischen Praxis
durch das gesamte 19. Jahrhundert in einem spannungsvollen Wechselverhalt-
nis. Aus der Uberfiille an historischen Beispielen sei hier nur weniges heraus-
gegriffen.

Die Erfindung der Ventile bei den Blechblasinstrumenten reagierte in tech-
nisch-konstruktiver Weise auf ein Defizit, das Musiker zuvor bereits mit spiel-
technischen Mitteln (Stopf- und Dampftechnik) behoben hatten. Die neuen
Ventilblechblasinstrumente wurden Uber einen langeren Zeitraum kontrovers
diskutiert; zuerst setzten sie sich in der Militér- und Volksmusik durch, im Or-
chester verzdgerte sich ihre Einblrgerung hingegen aus klanglichen Griin-
den langere Zeit.2® Nicht nur Orchestermusiker hielten an den traditionellen
Instrumenten fest, auch fortschrittlich gesonnene Komponisten wie Richard
Wagner teilten die Vorbehalte. Erst eine kompositorisch avanciert moderne
(i. e. chromatische) Musiksprache sorgte schlieBlich fir die Durchsetzung des

20 Vgl. Anthony Baines: Woodwind instruments and their History, London 1967, S. 312-342.

21 Vgl. Edward L. Kottick: A History of the Harpsichord, Bloomington 2003, S. 407-437; Peter
Thalheimer: Die BlockfiGte in Deutschland 1920-1945. Instrumentenbau und Aspekte zur
Spielpraxis (Tubinger Beitrdge zur Musikwissenschaft, Bd. 32), Tutzing 2010.

22 Vgl. Beatrix Darmstédter: Die Blasinstrumente im Orchester des Wiener Hofoperntheaters zur
Direktionszeit Gustav Mahlers, in: Musikinstrumente und Musizierpraxis zur Zeit Gustav Mah-
lers, hrsg. von Reinhold Kubik (Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffliihrungspraxis, Bd. 4),
Wien 2007, S. 47-109; Beatrix Darmstddter: Der Hofoperndirektor Gustav Mahler zwischen
Avantgarde und historischer Aufflihrungspraxis, in: Musikinstrumente und Musizierpraxis zur
Zeit Gustav Mahlers 2, hrsg. von Hartmut Krones und Reinhold Kubik (Wiener Schriften zur
Stilkunde und Auffiihrungspraxis Bd. 9), Wien 2021, S. 27-98.

23 Vgl. Christian Ahrens: Eine Erfindung und ihre Folgen. Blechblasinstrumente mit Ventilen, Kas-
sel u.a. 1986; S. 21-78.
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Ventilbleches, wie Wagner im Vorwort zu seiner Tristan-Partitur bekannte, nicht
ohne zugleich einzurdumen, er hoffe, dass dabei die klanglichen Nachteile
durch die Kunst der Spieler zukiinftig ausgeglichen wiirden.?* Umgekehrt wur-
den explizit fur das Ventilhorn konzipierte Stimmen zundchst manchmal noch
auf Naturhornern ausgefiihrt, wie am Beispiel der Proben zu Schumanns Kon-
zertstlick flir 4 Horner op. 86 in Leipzig ersichtlich ist, weil ein Teil der Musiker
ihre gewohnten Instrumente (und die damit verbundene Spielsicherheit) nicht
ablegen wollte.?> Ahnliches gilt fiir die verzégerte Einfiihrung der zylindrischen
Boehmfl6te in deutschen Orchestern nach 1900; in Dresden etwa erzwangen
erst die Urauffihrungen der Strauss-Opern Salome (1905), Elektra (1909) und
Der Rosenkavalier (1911) die vollstandige Umstellung auf den neueren Instru-
mententypus.?®

Immer wieder wandten sich Instrumentenbauer direkt an Komponisten und
regten sie an, ihre neuen Instrumente in Kompositionen einzusetzen. Neuarti-
ge Instrumente wurden so zu Reprasentanten einer neuartigen Musik. Wilhelm
Wieprecht gelang es, nicht nur Militarkapellmeister, sondern auch Richard
Wagner erfolgreich fur seine 1835 konstruierte Basstuba zu begeistern, eben-
so Ubernahm Meyerbeer von Adolphe Sax zunachst die neukonstruierte Bass-
klarinette in Les Huguenots und fligte in Le Prophéte 1849 ein Saxophonsolo
ein, auch wenn letzteres kurz vor der Urauffiihrung einem Strich zum Opfer
fiel.?” Berlioz hatte das Saxophon 1844 als leistungsfahige Innovation in den
hochsten Ténen gepriesen:

~Diese dem Orchester neu gewonnenen Stimmen haben seltene und
wertvolle Eigenschaften. Sie sind sanft und doch durchdringend in der
Hohe, voll und markig in der Tiefe, hochst ausdrucksvoll in der Mittel-
lage. Im ganzen genommen ein eigenartiger Klang, entfernt dem Ton
des Violoncell, der Klarinette und des Englischen Horns verwandt, mit
einer gewissen, halb metallischen Beimischung, die ihm einen durchaus
eigenartigen Ausdruck verleiht.“%®

24 Vgl. Richard Wagner: Tristan und Isolde. Handlung in drei Aufziigen, hrsg. von Isolde Vetter
und Egon Voss (Richard Wagner, Samtliche Werke, Bd. VIII/1), Minchen 1990, S. XII.

25 Ahrens: Eine Erfindung, S. 31.

26 Vgl. Eckhart Haupt: FIéten — Flétisten — Orchesterklang. Die Staatskapelle Dresden zwischen
Weber und Strauss (Studien zum Dresdner Musikleben im 19. Jahrhundert, Bd. 2), Koln 2011,
S.187-222.

27 Vgl. Giacomo Meyerbeer: Le Prophete. Opéra en cing actes. Paroles d’Eugéne Scribe. Par-
titur, Bd. 1, hrsg. von Mathias Brzoska (Giacomo Meyerbeer, Werkausgabe, Abteilung 1, Bd.
14), Miinchen 201, S. XVf.; Giacomo Meyerbeer: Le Prophete. Opéra en cing actes. Paroles
d’Eugéne Scribe. Partitur, Bd. 4, hrsg. von Mathias Brzoska (Giacomo Meyerbeer, Werkaus-
gabe, Abteilung 1, Bd. 14), Miinchen 2011, S. 401-406; Giacomo Meyerbeer: Briefwechsel und
Tageblicher, Bd. 4: 1846—-1849, hrsg. von Heinz und Gudrun Becker, Berlin 1985, S. 479.

28 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 426.
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Das Saxophon erklang am 3. Februar 1844 erstmals im offentlichen Konzert,
dabei kam Berlioz* (heute verlorene) eigene Bearbeitung seiner Chant sacre
zur Auffiihrung.?® Umso verwunderlicher ist, dass Berlioz seinen Worten spéter
keine kompositorischen Taten mehr folgen lieB3; anders als Kastner, Meyerbeer,
Thomas und Massenet bezog er das neue Instrument in keine seiner Partituren
ein. In seinen Memoires verteidigte er diese Zurlickhaltung halbherzig mit dem
Hinweis, er habe sich fiir den Erfinder Sax oft genug mit lobenden Worten ein-
gesetzt.®

Im Unterschied zu Berlioz wurde Richard Wagner zum Muster eines Kompo-
nisten, dessen Klangfantasie neue Klangwerkzeuge generierte, am starksten
im Bereich der Blechblasinstrumente, wo seine Vorstellungen auf die groten
Widerstande und die eklatantesten Systemllicken stie: Gevaerts Rubrik ,Ins-
truments wagnériens” in seiner Instrumentationslehre von 1885 bezeugt ihre
Relevanz und zeitgendssisch friihe Wahrnehmung.3' Als typisches Instrument
des Wagnerorchesters schlechthin galt lange Zeit die Basstuba, die er nach
Experimenten mit Serpent und Ophicleide ab dem Tannh&user regulér in seine
Partituren integrierte. Unsicher aber bleibt, ob Wagner damit anfanglich allein
und ausschlieBlich die 1835 patentierte Berliner Moritz-Wieprecht-Tuba im Sinn
hatte.?? Zwischenlésungen boten jedenfalls fiir langere Zeit die in der Militar-
musik bereits allgemein verbreiteten Ventilbdsse verwandter Bauart.3 Im Falle
der sog. Wagnertuben lasst sich zeigen, dass sie nicht der Komponist ,erfun-
den‘ hat, wie auch heute noch haufig kolportiert wird, sondern dass die von Mi-
litarinstrumenten angeregten Klangvorstellungen des Komponisten erst nach
seinem Tod die Gestalt realer Instrumente annahmen, deren heutige Form vie-
len suggeriert, sie hatten so immer schon bereits bestanden.®* Wagner belieB
es dabei (wie im Ubrigen auch fast alle anderen Komponisten), seine Vorstel-
lungen durch Instrumentennamen und Stimmbezeichnungen sowie durch die
Funktionen der Stimmen in der Partitur festzulegen.®®

Die praktische Umsetzung war eine andere Sache, die ihn auch, wenngleich
weniger intensiv beschéftigte; hier mussten Instrumentenbauer und Musiker

29 \Vgl. Stewart Carter: Berlioz, Kastner, and Sax: Writing for and about the Early Saxhorn and
Saxophone, in: Historic Brass Society Journal, Vol. 30 (2018), S. 63—-83, hier S. 71-73.

30 Vgl. Hector Berlioz: Memoiren, hrsg. von Wolf Rosenberg, Miinchen 1979, S. 484.

31 Vgl. Francois-Auguste Gevaert: Nouveau Traité d’instrumentation, Paris/Briissel 1885, S. 294—
298.

32 Klaus Aringer: Richard Wagners friihe Partien fiir Basstuba, in: Vom Serpent zur Tuba. Ent-
wicklung und Einsatz der tiefen Polsterzungeninstrumente mit Griffléchern und Ventilen, hrsg.
von Christian Philipsen in Verbindung mit Monika Lustig und Ute Omonsky (Michaelsteiner
Konferenzberichte, Bd. 83), Augsburg 2019, S. 275-290.

33 Vgl. Herbert Heyde: Das Ventilblasinstrument. Seine Entwicklung im deutschsprachigen Raum
von den Anféngen bis zur Gegenwart, Wiesbaden 1987, S. 222-227.

34 Vgl. William Melton: The Wagner Tuba. A History, Aachen 2008, S. 7-59.

35 Manfred Hermann Schmid: Richard Wagner und das Miinchner Hoforchester, in: Richard Wag-
ner in Mtinchen. Bericht tiber das interdisziplindre Symposium zum 200. Geburtstag des Kom-
ponisten, Miinchen, 26.-27. April 2013, hrsg. von Sebastian Bolz und Hartmut Schick (Minch-
ner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 76), Miinchen 2015, S. 117-148, 135-145.
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das lhre leisten und sich auf die Suche nach Losungen machen. Dabei spielte
das Faktum eine wichtige Rolle, dass sich die konkrete Ausflihrung instrumen-
taler Partien im ausgehenden 19. Jahrhundert in vielen Bereichen ohnehin be-
reits von den Vorschriften in den Partituren gelost hatte. Die Trompeter etwa
waren aus spieltechnischen Griinden mehrheitlich auf Instrumente kirzerer
Rohrlangen Ubergegangen, lange bevor die Komponisten in ihren Partituren
darauf reagierten.®® Richard Strauss meinte 1905, die ,Trompeter bevorzugen
meines Wissens heute folgende Stimmungen: Die ersten: hoch-Trompeten in
A, B, und C, die zweiten: F, D, und Es.“*” In der tatsachlichen Praxis aber ver-
schwanden die tieferen Stimmungen rasch, was erst im ausgehenden 20. Jahr-
hundert als Defizit empfunden wurde. Auch das 1897 von Kruspe entwickelte
Doppelhorn® ist ein Beispiel, wie der Instrumentenbau letztlich unter dem Ein-
fluss findiger Musiker auf die erhohten Anforderungen der Partituren (,kostet
es heutzutage schon tUbermenschliche Anstrengung, die ersten Hornstimmen
in Werken der zeitgendssischen dramatischen und symphonischen Komponis-
ten noch auf dem F-Horn auszuflihren“®®) nachtraglich reagierte und damit eine
nachhaltige Umstellung in Gang brachte.

Mit der bereits angesprochenen eher zégernd abwartenden Haltung der
Komponisten lasst sich auch das auf den ersten Blick verbliffende Faktum
erklaren, dass die Instrumentennomenklatur in den Partituren von den stir-
mischen Verdnderungen kaum berihrt blieb. Selbst die Ventilinstrumente
wurden nur kurze Zeit eigens so gekennzeichnet, namlich so lang sie (wie im
Falle Robert Schumanns und Richard Wagners) gleichzeitig mit und neben den
Naturhdrnern eingesetzt wurden; bereits Brahms (nicht nur in seinem Horntrio
op. 40 ein bekennender Anhénger des Naturhorns) zog sich in seinen fir Ven-
tilhorn geschriebenen, wenngleich vielfach am Idiom des Naturhorns orientier-
ten Orchesterstimmen auf die traditionelle, unspezifische Bezeichnung zurlick
(und bot damit Stoff flir noch heute andauernde Diskussionen?°).

Auch Claude Debussy bezeichnete sein definitiv flr die zylindrische Bo-
ehmflote konzipiertes Solo am Beginn von L'apreés-midi d’un Faune in der
Partitur mit der neutralen Bezeichnung ,Flute’. Erst eine Kontextualisierung
verschiedener Zugangsweisen vermag hier die intentionalen Beziehungen

36 Vgl. Edward H. Tarr: Die Trompete um 1900 bei Richard Strauss und Gustav Mahler, in: Musik-
instrumente und Musizierpraxis zur Zeit Gustav Mahlers, hrsg. von Reinhold Kubik (Wiener
Schriften zur Stilkunde und Auffiihrungspraxis, Bd. 4), Wien u. a. 2007, S. 199-219, hier S.
202-213.

37 Berlioz/Strauss: Instrumentationslehre, S. 301.

38 Vgl. Arne Langer: Produktion und Innovation. Die Metallblasinstrumente von ,,Ed. Kruspe®, in:
Musikinstrumente von Weltrang. Die Firma Kruspe in Erfurt, hrsg. von Arne Langer, Erfurt 2012,
S. 35-49, hier S. 38-44.

39 Hermann Eichborn: Ein neues Doppelhorn, in: Zeitschrift fiir Instrumentenbau, 20 (1899/1900),
S. 63-65 und 97-99, hier S. 97 f.

40 Vgl. Anneke Scott: Brahms and the Orchestral Horn: A Study in Inauthentic Performance?, in:
Historic Brass Society Journal, Vol. 23 (2011), S. 119-133.
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zwischen Komposition, Klang und instrumentalem Werkzeug zu erhellen.*' Die
Komposition kiindet von einem kunstlerischen Ideal des Instrumentalspiels,
das von Uberragenden Fl6tisten wie Henri Alteés und Paul Taffanel zur Voll-
endung gebracht wurde und deren nuancenreiche Asthetik man mit Begriffen
wie ,pur, limpide*, ,plein d’ampleur®, ,molleux®, vélouté“ und ,suave“ zu um-
reiBen versuchte*? bzw. auf die knappe Formel ,une sonorité claire et ample“*
brachte. Debussys kompositorische Vorstellungen verleihen jener Reinheit und
Schlichtheit der melodischen Linie (,la pureté de la ligne“**) Ausdruck, die im
Vortrag der franzdsischen Boehmflétenschule im Zentrum stand. Diese fur das
Flotenspiel im 20. Jahrhundert weltweit pragende Schule bekannte sich um
1900 trotz der Modernitat ihres Klangwerkzeugs, das vor allem im deutschen
Sprachraum noch langere Zeit heftig umstritten sein sollte, uneingeschrankt
zur historischen klanglichen Tradition. Louis Fleury, Schiiler von Taffanel, legte
davon ein umfassendes Zeugnis ab. Er meinte, dass der musikalische Aus-
druck auf der FI6te innerhalb bestimmter, unabhéngig von der historischen Er-
scheinungsform eigener Grenzen des Instruments bleiben muisse:

Whether he plays on a Quantz with one key, or a Devienne with four,
or a Tulou with thirteen, or the modern instrument perfected by Boehm,
the flautist must never forget that he is playing on a reed, perfected but
still a reed, and that any attempt to enlarge his boundaries will lead to
disaster.”*®

Uber alle baulich-konstruktiven Wandlungen hinweg wird hier das Konstrukt
einer historischen ldentitat des Instruments postuliert, der sich Komponisten
und Interpreten stellen missten. Dieser Standpunkt ist das Produkt einer mu-
sikgeschichtlichen Rickbesinnung auf die Glanzzeit der ,musique francaise’
im 17. und 18. Jahrhundert. Fir Fleury fand die Fl6te in der Kammermusik ihre
eigentliche Bestimmung, von der auch das zeitgendssische Komponieren aus-
zugehen hatte:

#It became clear at least that without cascades of notes, with a mo-
derate compass and a modest dynamic scale, this little instrument could
reach a high pitch of musical feeling. This is reflected in modern compo-
sitions. The rational employment of the flute by the XXth century is due,
no doubt, to the example of the XVIlith. Who can say that the opening
phrase of LApres-midi d’un faune is not an echo of a performance of

41 Vgl. Karl Lenski und Karl Ventzke: Das goldene Zeitalter der Fléte. Die Boehmfléte in Frank-
reich 1832-1932. Durchsetzung, Gestaltung, Wirkung, Celle 1992, S. 109-113.

42 Ebd, S. 81
43 Ebd., S. 89.
44 Ebd.

45 Louis Fleury: The Flute and its Powers of Expression, in: Music & Letters, 3/4 (1922), S. 383—
393, hier S. 383.
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Bach or Gluick? [sic!]. At any rate Debussy has this in common with the
old masters, that he never asks of our sweet-toned instrument what it
cannot give.”*®

Aus dem Abstand von mehr als hundert Jahren ist erkennbar, wie sehr sich
Bau, Spielweise und Tonvorstellung der Boehmflote um 1900 inzwischen von
diesem einstigen Ideal entfernt haben.?

5. Fazit

Zu allen Zeiten der Musikgeschichte war Instrumentalmusik auf ein in Bau-
und Spielweise allgemein reprasentatives Instrumentarium abgestimmt. Auch
wenn das Verhaltnis zwischen Komposition und Instrumententypen stets flexi-
bel blieb, rechneten Komponisten seit dem 17. Jahrhundert in zunehmendem
Mafe in ihren Werken mit einem Instrumentarium, das auf der Hohe der jewei-
ligen Zeit stand. In mehreren Wellen wurden vor allem in Italien und Frankreich
Neuerungen im Bau der Streich- und Blasinstrumente begierig aufgegriffen
und zum Medium einer neuartigen Musik. Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts
setzte sich nach und nach ein pragend neuer Innovationsschub des Instru-
mentenbaus in der musikalischen Praxis durch; die teils (etwa bei den Holz-
blasinstrumenten) gravierend umgestalteten Instrumente erdffneten neuartige
technisch-musikalische Moglichkeiten sowohl fir &ltere als auch fir neu ge-
schaffene Werke. Zudem entstanden fiir die Wiederauffiihrungen alterer Mu-
sik zahlreiche neue Instrumente, die zwischen Nachahmung &lterer Typen und
vollkommenen Neukonstruktionen schwankten.®® Um 1900 stand der Musik-
instrumentenbau als Schrittmacher flr Innovationen in der Musik auf dem Zenit
seiner Wirkung, mit weitreichenden Folgen fiir Komposition und Musikpraxis.
Der Blick auf zentrale Zeitphasen lehrt einerseits, dass es zu allen Zeiten der
Musik adaquate Instrumente gab, andererseits, dass die bautechnische Ent-
wicklung seit dem 19. Jahrhundert nicht immer parallel mit den Vorstellungen
aller Musiker und Komponisten verlief. Klangliche Imagination, instrumenten-
bauliche und spieltechnische Umsetzung sind durch Briiche und Verschie-
bungen gekennzeichnet, bei denen die agierenden und reagierenden Anteile
wechseln. Viele latente Dimensionen dieses Verhéltnisses werden sich erst
durch instrumentenbezogene Forschungen erschlieBen lassen, die im Ver-
bund die Kompetenz von Musikern und Instrumentenbauern fruchtbar machen.

46 Ebd., S. 384.

47 Vgl. Jaap Frank: Wie ,,authentisch” ist die B6hmfiéte?, in: Tibia, 17 (1992), S. 271-278.

48 Vgl. Rebecca Wolf: Musik im Zeitsprung. Victor-Charles Mahillons Instrumente zur Rekonst-
ruktion und Neubelebung von historischem Klang, in: Wissensgeschichte des Hérens in der
Moderne, hrsg. vom Netzwerk ,Hor-Wissen im Wandel®, koordiniert von Daniel Morat, Berlin
2017, S. 153-182.
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Per aspera ad astra.
Uber das Scheitern von Verbesserungen — Gedanken zu ,,Fortschritt“
und dessen ,Verweigerung*

Musikinstrumente stellen eigene Voraussetzungen, um ihren Zwecken — dem
Hervorbringen von Tonen als Werkzeuge des Interpreten — tauglich zu sein.
Die Vielfalt an interagierenden Faktoren, Physik, musiksystemische Anfor-
derungen, Gegebenheiten und Grenzen menschlicher Anatomie, die Mo6g-
lichkeiten und Machbarkeiten technischer Kontrolle, nicht zuletzt die Vielfalt
menschlichen Erfindungsgeists lassen den Eindruck entstehen, die Ublichen
Musikinstrumente wiirden ein Optimum derartiger Werkzeuge reprasentieren,
das durch eine Summe an einzelnen Optimierungsschritten zu einem Stadium
gelangt sei, das einer Perfektion zumindest sehr nahe kommt.

Umso mehr kann es ein verwunderliches Erlebnis sein, echten Verbesse-
rungen‘ — ob grundsatzlicher Art oder im Detail — zu begegnen, die sich nicht
verbreitet haben oder nach kurzen Phasen experimenteller Erprobung nicht
langer verfolgt worden und allenfalls in Museen und Sammlungen eingegan-
gen sind. Die Geschichte der Musikinstrumente ist zweifellos voll von derarti-
gen Beispielen, doch eine Untersuchung der Mechanismen, die zu Annahme
oder Ablehnung einzelner Neuerungen flihrten, orientiert sich allenfalls an der
teleologischen Schilderung eines Status quo. Dies erscheint jedoch zum Ver-
standnis der Prozesse wenig tauglich.

Gerade die Geschichte der Blasinstrumente ist voller Beispiele vom Wandel,
von Statik und Dynamik im Umgang der Musiker mit ihren Werkzeugen. Doch
was waren die Hintergriinde zum Beispiel fiir die Ubernahme der Bshmschen
Zylinderflote, aber auch flir das Beharren auf diesem Fl6tensystem (inklusive
der Adaptionen von Dorus und Briccialdi) in Relation zu Verbesserungen wie
dem Rudall-Carte-System von 1867 bis in die Gegenwart? Was flihrte zur Ableh-
nung der langen Des-Klappe gegeniber der wahrlich unbequemen ,Losung’
des ,Bananenhebels’ fir den C-Des-Triller der Conservatoire-Oboenmechanik?
Woran krankten die scheinbar periodisch jedes Jahrhundert neu einsetzen-
den Versuche eines Kontrafagotts oder eines Streichklaviers seit nunmehr fast
einem halben Jahrtausend? Gibt es hierbei gemeinsame Wirkmechanismen,
die nicht zuletzt zu auch von Komponisten und Arrangeuren tibernommenen
und entwickelten Anforderungsprofilen flhrten, die von Instrumentenbauern
technisch und Musikern praktisch umgesetzt werden sollten und konnten? Und
wie verliefen — gemessen daran — die Schopfungen Einzelner ,aus dem Nichts'
wie Saxophon oder Wagnertuba?

Solche Vorgange zu erkunden kann fiir die Realisierung weiterer Innova-
tionen ohne Zweifel hilfreich sein, denn die Erfahrung zeigt, dass vielen Inno-
vationen auch nach Erfindung und Patentierung ohne eine langere Reihe von
weiteren Faktoren der Erfolg versagt blieb oder geblieben ware. Andererseits
zeigt sich, dass manche Problemldsungen bereits erarbeitet worden sind, aber
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aus diversen Umstanden keine Weiterverbreitung fanden. Diese historischen
Begleitumstande aus der Riickschau zu erschlieBen, kann fur Innovatoren und
Innovationen in der Gegenwart und Zukunft zweifellos von Nutzen sein.

Ein sprechendes Beispiel hierfiir kénnte etwa die Uberarbeitung der
Bohmschen Zylinderflote sein. Theobald Bohm (1794—-1881) hatte sich noch zu
Lebzeiten engagiert gegen die — noch heute lblichen — Abwandlungen seines
Mechaniksystems ausgesprochen, insbesondere gegen das ,Briccialdi-B* und
die geschlossene Gis-Klappe, da sie der Konzeption seiner Mechanik wider-
sprachen, nachteilig fiir die Bewegungsablaufe beim Spiel waren und die Into-
nation in der dritten Oktave beeintrachtigten. Die Behebung dieser Dilemmata
war in der Tat bereits im 19. Jahrhundert in Gestalt des Rudall-Carte-Systems
von 1867 gelungen, das zudem noch weitere Verbesserungen enthielt wie
eine F-Fis-Griffweise, die alle Intonationsprobleme bei den Ténen fis”2 und cis3
eliminierte und einen problemlosen Fis-Gis-Triller ermdglichte (s. Abb. 1a und
1b’). Dieses System stellte somit eine echte Optimierung dar. Es stellt sich da-
her die berechtigte Frage, warum sich das ,verschlimmbesserte* Boehm-Sys-
tem als Standard durchsetzen konnte und nicht die Optimierung des Rudall-
Carte-Systems von 1867, das sich offensichtlich zeitweise nur in GroBbritannien
verbreitete. Der hierfiir entscheidende ,Flaschenhals’ lag anscheinend an der
mangelnden internationalen Akzeptanz aufseiten der Flotisten — interessan-
terweise nicht unbedingt aufseiten der Hersteller. Die Firma Rudall & Carte
scheint externe Zulieferer wie die Firma Mollenhauer involviert zu haben, die
im Auftrag fertigte, ihre Produkte aber anscheinend nicht eigenstandig ihren
Kunden anbot. Eine gezielte Ausbildung in dem neuen Querflétensystem an
den normengebenden einschlagigen Ausbildungsinstituten und damit eine
Ausbreitung im Orchesterbetrieb scheint nicht erfolgt zu sein. Ob hierbei die
zu dieser Zeit bestehenden Stimmtondivergenzen zwischen GrofBbritannien
und den Ubrigen Regionen Europas einen Einfluss gehabt haben konnten, ist
unklar.

Abb. 1a: FIote der Firma Rudall, Carte & Co. aus dem Jahr 1891 mit
dem ,yverbesserten’ Rudall-Carte-System.

1 Die Abbildungen wurden entnommen aus: http://www.oldflutes.com/articles/1867.htm
(3011.2024).
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Abb. 1b: Daumenklappen des Rudall-Carte-Systems.

Auch an der Oboe ist die Nicht-Durchsetzung von Optimierungen bestehender
Standard-Modelle zu beobachten. So hatte die Firma Triébert bereits kurz nach
1900 eine befriedigende Losung zur Bewaltigung des problematischen C-Cis-
Trillers umgesetzt, bestehend aus einer vierten ,Schwalbenschwanz-Langstiel-
drehklappe’ fiir Cis fiir den linken Kleinfinger,? die einen solchen Triller ohne
Positionsveranderung ermdglichte, im Gegensatz zu dem heute hierfir ver-
breiteten Hilfsmittel der ,Bananenklappe’ fir den rechten Ringfinger. Weitere
nitzliche Hilfsmittel wie ein ,Umkehrhebel’ fiir die Oktavklappen-Vollautoma-
tik, der einige ,lange‘ Hilfsgriffe fiir die intonatorisch heiklen Téne im hohen
Bereich der zweiten Oktave ermdglichen wiirde, haben sich ebenfalls nicht
durchgesetzt.

Die Geschichte der Musikinstrumente ist reich an gescheiterten Verbesse-
rungen, insbesondere an Violinen. Derartige Optimierungsversuche, beson-
ders soweit sie die Anderungen der Korpusgestaltung betrafen, fanden zwar
in groBerer Zahl einen Weg in Instrumentensammlungen, aber kaum zu den
Violinisten. In der Tat kann man sich die Kommentare, die etwa die von Thomas
Zach (1812-1892) entwickelte yviolino-arpa‘ mit dem asymmetrischen Umriss
nach sich zog, lebhaft vorstellen, egal ob sie von Seiten der damaligen Berufs-
kollegen oder von heutigen Museumsbesuchern geduBert wurden, die eines
solchen Instruments ansichtig werden (s. Abb. 23). Ob Zachs Idee, den Klang
durch VolumenvergréBerung zu verbessern, jemals bis zur konkreten Uber-
prifung kam, ist nicht Gberliefert. All die Ansatze zur Reform des Violinkorpus,
ob durch VergréBerung, Neuzuschnitt aus akustischen Uberlegungen, Verla-
gerung oder Umformung der f-Locher, des Saitenhalters oder der Schnecke,
blieben — anders als die Ubernahme der ,Spielhilfen‘ wie Kinnhalter und Schul-
terstlitze — kaum mehr als Kuriositaten. Lediglich die radikalen Konversionen
mit Umwandlung der akustischen Funktionalitdt durch die Verwendung einer
resonierenden Membran verbunden mit einem Trichter zur gezielten Schall-

2 Dem Verfasser bekannt von einer Oboe der Firma Triébert in Privatbesitz.

3 Die Abbildung wurde folgender Publikation entnommen: Chrysoula Kaloumenou, Sofia Lamda,
Panagiota Pouliou et al.: Recreating the Amoeba Violin using Physical Modelling and Augmen-
ted Reality, in: Proceedings of the 2nd Nordic Sound and Music Computing (Nordic SMC 2021),
DOI: 10.5281/zenodo.5724267.
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abstrahlung in Gestalt der ,Stroh-Violine‘ oder der ,Tiebel-Violine* scheinen Ein-
gang in die musikalische Praxis gefunden zu haben (s. Abb. 3%). Allerdings wur-
den sie nicht, wie urspriinglich intendiert, zur Verbesserung der Eigenschaften
bei technischen Schallaufnahmen verwendet, sondern wegen ihres gesteiger-
ten dynamischen Potentials vor allem in der professionellen Volksmusik etwa
in Ruméanien oder Serbien.

Abb. 2: Die yviolino-arpa‘ von Thomas Zach aus dem Jahr 1873
(Foto: Danish Music Museum).

4 Die Abbildung wurde entnommen aus: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Viol%C3%AD_
de_botzina,_MDMB_1120,_Museu_de_la_M%C3%BAsica_de_Barcelona.JPG (30.11.2024).
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Abb. 3: Beispiel einer ,Stroh-Violine’ (MDMB 1120, Museu de la
MUsica de Barcelona).

An diesem Beispiel ist erkennbar, dass gewisse Faktoren zur Annahme von
Optimierungen nur eingeschrankt planbar sind, da die Wertschatzung be-
stimmter neuer Eigenschaften selbst wandelbar scheint. Das traditionelle Ver-
standnis von ,Per aspera ad astra‘ erweist sich gerade bei der Betrachtung der
Musikinstrumentengeschichte als irreflhrend, da eine Vielfalt von Faktoren im
Umfeld zusammenwirken muissen, um einer wie weit auch immer reichenden
Neuerung zur Verbreitung und Durchsetzung zu verhelfen. Die gezielte Er-
forschung dieser Mechanismen steht noch am Anfang, doch lassen sich bei
einigen Verbesserungen® Faktoren erkennen, die maBgeblich zur Verbreitung
oder Nicht-Durchsetzung beigetragen haben, wie eben bei der Boehm-Fl6te
oder auch Stauffers ,Guitarre-Violoncell‘ alias Arpeggione zu beobachten ist (s.
Abb. 45). Bei letzterem ist zu rekonstruieren, was nach Stauffers eigentlicher Er-
findungsleistung sich wie auswirkte: Ein ,Musterrepertoire’ fur das neue Instru-
ment ging kaum Uber Schuberts Sonate in a fiir Arpeggione und Klavier D 821
(1824) hinaus. Ein erster Nachahmungs-/Kopier-Versuch und damit eine Aus-
dehnung des Angebots und der Verbreitung flihrte dagegen zu einem o6ffent-
lich ausgetragenen Konflikt. Es ist zudem im Umfeld ersichtlich, dass Stauffers
Entwurf darauf zielte, Gitarristen den Zugang zum Streichinstrumentenspiel

5 Die Abbildung wurde entnommen aus: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a7/
Arpeggione_Henning_Aschauer_1968.png(30.11.2024).

6 Vgl. Johann Georg Stauffer: Erkldrung, in: Allgemeine musikalische Zeitung: mit besonderer
Riicksicht auf den &sterreichischen Kaiserstaat, Jg. 7/49 (18. Juni 1823), Sp. 389-392,
online: https://digipress.digitale-sammlungen.de/view/bsb10528085_00197_u001?page=3
(30.11.2024). In der Kontroverse Stauffer-Teufelsdorfer beanspruchten beide jeweils die Er-
findung des ,Guitarre-Violoncell* fiir sich, wobei schon friih klar war, dass Stauffer ,das Recht
fur sich zu haben [scheint], da er seine neue Verbesserung friher 6ffentlich bekannt machte.”
(Nachrichten, in: Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 25/38 [17. September 1823], Sp. 626,
online: https://digipress.digitale-sammlungen.de/view/bsb10527973_00317_u001?page=7
[30.11.2024]).
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und wohl zum Violoncello-Repertoire zu er6ffnen, was angesichts des allméh-
lichen Abklingens der Gitarrenbegeisterung der Zeit nicht erfolgversprechend
war.

Abb. 4: Nachbau eines Arpeggiones aus dem Jahr 1968 von
Henning Aschauer.
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Uber Schuberts Arpeggione-Sonate hinaus (mit ihren allesamt zwangslaufig
defizitdren, unzahligen und teilweise unsaglichen Bearbeitungen) zeigen sich
gerade bei der Frage des Repertoires flir ein bestimmtes Instrument bzw. Ins-
trumentenmodell vielfdltige Begleitfaktoren. So stehen frilhe Aufflihrungen
von Joseph Haydns (1732-1809) Baryton-Trios durch Christian Dobereiner
(1874-1961) nicht ohne Grund am Anfang historisierender Auffiihrungspraxis im
deutschsprachigen Raum, weil diese eben auf keinem anderen Instrument aus-
fuihrbar sind. Hingegen errangen die Klappentrompetenkonzerte von Haydn
und Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) ihren Rang als Pflichtvorspielstu-
cke auf der technisch anders chromatisierten Ventiltrompete vielleicht eben
dadurch, dass sich hier alle intonatorischen Schwierigkeiten wegen des hierfir
nur begrenzt geeigneten Verlangerungsventilmechanismus geballt versam-
meln. Im Falle des Hummel-Konzerts sind sie selbst unter Aufgabe der Origi-
naltonart E-Dur nicht vollstéandig zu beheben. Es mag erlaubt sein, daran zu
erinnern, dass eine Nachfrage nach den Klappen-Blechblasinstrumenten jener
Ara in einigen Landern durchaus besteht, z. B. in den USA mit der dortigen
Pflege der Musik der Zeit des amerikanischen Blirgerkriegs oder besonders
der ,Ophicleide’ etwa fiir die entsprechenden Werke von Hector Berlioz. Es
sei auch daran erinnert, dass das etwa einmal pro Jahrhundert neuerfundene
Kontrafagott diese wiederkehrenden Neukonzeptionen seiner Unverzichtbar-
keit fur die Interpretation von Werken wie Handels Music for the Royal Fire-
works, Haydns Schépfung oder Beethovens Neunter Sinfonie verdankt. Hier
zeigt sich, wie in vielen andern Fallen auch, die enge Verbindung zwischen
Repertoire und entsprechendem Instrumentarium.

Es erscheint in diesen Kontexten lohnend, die ,Aussterbemechanismen’
fuir Musikinstrumente zu betrachten, die in Vergangenheit und Gegenwart
zu beobachten sind. In alterer Literatur wurden diese Prozesse oft mit Ver-
weis auf scheinbar hinreichend erklarende Verbesserungen begriindet. Der
Niedergang des Cembalos etwa wird haufig durch die Verbreitung des neu
auftretenden und scheinbar Uberlegenen Pianofortes im 18. Jahrhundert be-
griindet.” Der Verdrangungsprozess spielte sich aber erheblich vielschichtiger
und zudem spater als oftmals angenommen ab, namlich erst in den friihen
1780er-Jahren. Bedenkt man allein, dass die Pflege aktiv gebrauchter Cembali
regelmaBig wiederkehrende Bekielungsrechnungen mit sich brachte, so lasst
sich erahnen, dass bisherige Darstellungen, die nur spieltechnische und klang-
liche Aspekte berlicksichtigten, zu kurz griffen. Auch der Zink, das Harmonium
oder — bei Betrachtung spezifischer Instrumententypen — die deutsche

7 Vgl z. B. Hugo Riemann: Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 2/3, Leipzig 1922, S. 184-187.
Dort heift es: ,DaB im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts das Klavier die bescheidene Rolle
des Akkompagnisten der Streich- und Blasinstrumente in der Kammermusik mit einer gewis-
sen Plotzlichkeit mit der des ebenbdrtigen Partners, ja des liberlegenen Fihrers vertauscht,
steht natirlich in direktem Zusammenhang mit der gerade in der Zeit um 1760 erfolgenden
Ausbildung des 1710 in Florenz von Bart. Cristofori erfundenen Hammerklaviers (Pianoforte)
zum Uberlegenen Rivalen sowohl des tonschwachen Klavichords als des niiancenlosen Klavi-
cembalo, deren beide Vorzlige es schnell Uiberbot, ohne ihre Méangel zu teilen“ (ebd., S. 184).
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Oboe, das franzosische Waldhorn oder das franzosische Fagott bieten hier-
zu Anschauungsmaterial. So ging das Zinkenspiel im 18. Jahrhundert mit dem
Schwinden der damit verknipften Gruppe von Berufsmusikern, den Stadtpfei-
fern, einher. Der Niedergang des Instruments scheint verknlpft zu sein mit
dem des damit verbundenen handwerklich strukturierten Ausbildungsgangs
sowie mit musikalischen Geschmacksanderungen in der Kirchenmusik und bei
offentlichen Reprasentationen hin zur Militarmusik. Der Niedergang des Har-
moniums wird gemeinhin assoziiert mit dem Aufkommen einschlagiger elekt-
ronischer Tasteninstrumentenmodelle. Doch diirfte hierzu auch der Status des
Instruments als billiger Orgelersatz beigetragen haben, ebenso wie der Rick-
gang des Neubaus und die zunehmend seltener werdende erforderliche Ver-
trautheit flr etwaige Reparaturen an verschiedensten Harmoniumkonstruktio-
nen. In der Gegenwart dirften ,Aussterbemechanismen’ nicht zuletzt auch im
professionellen Umfeld des Instrumentengebrauchs zu sehen sein, wie man es
bei den ,nationalen Blasinstrumententypen beobachten kann. Hier zumindest
findet kein Neubau von Schwedler-Kruspe- oder ,Reform‘-Fl6ten, deutscher
Oboen (nicht zu vergessen deren notwendiges ,Zubehor’ wie Rohrhiilsen und
-zuschnitte) oder franzdsischen Waldhdrner mehr statt. Die internationale Mo-
bilitdt spielt hierbei sicherlich eine nicht zu unterschatzende Rolle, wie es der-
zeit etwa beim franzosischen ,Buffet-Fagott zu beobachten ist.2 Mit derartigen
Prozessen geht nicht nur das technische Wissen der Instrumentenbauer, son-
dern auch das musikalisch-praktische Erfahrungswissen der Musiker um die
Interaktion mit einem spezifischen Instrument allmahlich verloren.

Die Thematik der Instrumentenentwicklung ist sicherlich bei weitem noch
nicht erschopfend behandelt worden. Ziel dieses Beitrags ist es, einen sinn-
vollerweise zukinftig nutzbaren Forschungsansatz aufzuzeigen, der anhand
von historischen und gegenwartigen Fallbeispielen zu eruieren wéare und hier
nur in ersten Ansatzen vorgestellt werden konnte. Weitere Anregungen soll
abschlieBend eine Ubersicht bislang sichtbarer Faktoren bieten, die zur Beur-
teilung von Erfolg oder Misserfolg von Neuerungen im Musikinstrumentenbau
niitzlich erscheinen mag. Die Ubersicht vereint Faktoren, die in der Vergan-
genheit offensichtlich relevant waren und daher mit groBer Wahrscheinlichkeit
auch in Zukunft relevant sein werden.

8 Hinweis einer aus Frankreich stammenden Fagottstudentin an der HfM Weimar auf die Riick-
frage des Autors, warum sie ,Heckel‘- und nicht ,Buffet-Fagott studiert, unter dem Hinweis auf
die eng begrenzte Zahl von derzeit etwa ein Dutzend Fagottistenstellen in Frankreich.
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Voraussetzungen fir
Neuerungen:

— Vorlagen (Instrumente, Pléne, Schablonen)

— Material (Eigenschaften)

— Produktion (Prozesse und Einzelschritte)

— Vertrieb

— Adaptionsfahigkeit (der Musiker/Kunden an
die Erfordernisse der Neuerung)

— Ausbildung (an welchen Institutionen?)

— Generationslibertragung

— Anwendung/Repertoire (auch Bearbeitun-
gen?)

— Funktionalisierung in sozialen Kontexten

— Schutz der Innovation durch Privileg/Patent

Damit verknipfte Effekte:

— Traditionsbildung «= Innovation, bestehende
Traditionen kdnnen hemmend wirken

— Materialnormierung (erfordert u. U.
Anpassungen)

— Arbeitsteilung (erforderlich z. B. bei
Maschinen, Kapseln, div. Bauteile)

— Zunft/Verlag/Vertreter/Verkehr/Trans-
port (sehr variabel, aber unverzichtbarer
Faktor Uber die Zeiten)

— erforderliche Umstellungen fir die Nutzer
(Ja/Nein)

Regulierende Faktoren:

— Ausbildungsstatten

— Standardrepertoire

— sozialer Status

— (Arten-) Schutz (kann zur Limitierung flihren)

AbschlieBend sei es erlaubt, auf einige immer wiederkehrende Zitate aus vie-
len Gesprachen mit aktiven Musikern Uiber diese Fragestellungen hinzuweisen,
die wohl generelle Giiltigkeit haben durften:

»Das Instrument soll das (Berufs-)Leben leichter machen.®
~Der richtige Ton ist gleich wieder vorbei, einen falschen hoért man zwei

Stunden.”

-Man kann jedes Instrument schlecht spielen, auch das beste.”
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Lldentitdt — Namen — Region“ — Bausteine zum Aufbau eines ge-
schichtsbasierten Images der Region: Ein Projekt der Biindnisinitia-
tive I-Ma-Tech

Vorbemerkungen

Dieser Text ist nicht die schriftliche Fassung eines Referats zu einem abge-
schlossenen wissenschaftlichen Thema. Er ist die Vorstellung eines Projektes.
In dessen Rahmen werden kiinftig weitere Vortrage gehalten, Aufsatze ge-
schrieben, eine Datenbank strukturiert und geflllt, Ausstellungen kuratiert und
ggf. konnen Publikationen entstehen. Manches hier Geschriebene ist daher
Selbstzitat des Verfassers aus seinem Projektantrag, anderes nimmt auf vor-
handene Veroffentlichungen Bezug. Vieles davon sind persdnliche Wahrneh-
mungen, die als Thesen zu betrachten sind, mit denen das Forschungsprojekt
Lldentitat — Namen — Region®, nachfolgend stets I-Na-Reg abgekirzt, motiviert
und begriindet ist. Deshalb wird an einigen Stellen haufiger die Ich-Form ver-
wendet.

Weil die Tagung ,Musikinstrumentenbau zwischen Tradition und Innova-
tion“ innerhalb der Summerschool stattfand, die wie I-Na-Reg ein I-Ma-Tech-
Projekt' ist, war es naheliegend, I-Na-Reg als ein weiteres Vorhaben aus dieser
Blindnisinitiative vorzustellen. Es widmet sich, im Gegensatz zu den anderen
Aktivitdten von I-Ma-Tech, unserer Region vor allem in ihren historischen Di-
mensionen und hat im Februar/Marz 2024 begonnen. Die Uberschneidung un-
serer Orientierungsphase (dem ersten Arbeitspaket des Projekts) mit der Sum-
merschool-Tagung konnte somit als erster Projekt-Meilenstein genutzt werden.
Wir wollten die Tagungsteilnehmer Uber unsere Ideen informieren, die Basis
fur die inhaltliche Ausrichtung unseres Vorhabens verbreitern, fir Akzeptanz in
Fachkreisen werben und Anregungen aufnehmen. Mittel dazu war zuvorderst
eine gezielte Befragung, deren Ergebnisse am Ende des Beitrags in Anhang 2
zusammengefasst sind.

1 Die Abkirzung I-Ma-Tech steht fiir ,Innovative Konzepte fiir langfristige Sicherung der Material-,
Technologie- und Fachkréaftebasis fur den Musikinstrumentenbau im westsachsischen Vogt-
land“; vgl. https://www.imatech-musik.de/ (10.11.2024) und die Ausfiihrungen im Vorwort dieses
Tagungsbandes.
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Namen und Marken — zur Motivation von I-Na-Reg

Namen, meist auch als geschlitzte Marke, stehen flr sich, flr die Qualitat ei-
nes Produkts. Marken konnen — wenn das Qualitdtsversprechen stimmt — den
Mehrwert eines Produkts ausmachen. Man bezahlt dann, wie man oft sagt, den
Namen. Derartige Markennamen kdnnen sich auch mit einem Ort, mit einer Re-
gion verbinden: Das Beispiel des Dresdner Stollens ist sachsenweit und tber
die Grenzen des Bundeslandes hinaus bekannt. Den Schritt von der handwerk-
lichen Qualitatsbackerei zum Kunsthandwerk kann man wenige Kilometer stid-
lich von Dresden in Glashiitte erleben. Dort steht ein ganzer Ort fiir die Her-
kunft erstklassiger Uhren im Hochpreissegment. Von einem vergleichbaren
Renommee ist der vogtléndische Instrumentenbau um einiges entfernt. Uber
die Griinde wird im Folgenden noch nachzudenken sein.

Aus diesen Betrachtungen resultierte die These, mit der der |I-Na-Reg-An-
trag motiviert und eingeleitet wurde: ,Der traditionelle vogtlandische Musikins-
trumentenbau in Markneukirchen und Umgebung hat im Kontext eines regio-
nalen und historisch fundierten Images noch deutliche Reserven.” Aber es gibt
gute Grundlagen in der Forschung und erfolgversprechende Weichenstellun-
gen in der Kulturpolitik, um diese Reserven zukiinftig besser zu nutzen. Immer-
hin erfolgte vor fast 10 Jahren die IKE-Zertifizierung: Der traditionelle vogtlandi-
sche Musikinstrumentenbau in Markneukirchen und Umgebung wurde 2014 in
das bundesweite Verzeichnis fiir das Immaterielle Kulturerbe aufgenommen.?
Ein wichtiges Signal, dem bisher kaum konkrete Ergebnisse gefolgt sind.

_
f—i Immaterielles

Wissen. Kénnen. Weitergeben.

Abb. 1: Gilt seit 2014 auch fiir den vogtlandischen Instrumen-
tenbau: Das IKE-Logo flir das immaterielle Kulturerbe.

Dabei weil3 man um den Wertanspruch von Instrumenten, der sich aus bekann-
ten Namen und Marken herleitet. Diese — und das ist meine feste Uberzeu-
gung — gab und gibt es auch im Vogtland. Was sich in der Geschichte bewahrt
hat, was in Fachkreisen bis heute anerkannt ist, sind wichtige Wahrnehmun-
gen, die im ersten Schritt durch Befragungen gescharft, sortiert und gewichtet
wurden. Das derart Gewlrdigte muss sodann eine gewisse Strahlkraft flr die
Gegenwart besitzen, so dass handwerklich Uberzeugende Instrumente aus der
Region sich dort einordnen oder bewusst dort anschlieBen kdnnen.

Unsere Uberlegung geht dahin, das Kompetenzmarketing der Region nicht
nur Uber Aspekte der Technik, des Materials, des Uberlieferten Erfahrungs-
wissens zu definieren, sondern dies auch auf ein historisches Fundament zu
stellen. Dazu sind Forschungen nétig, die im Rahmen des Projektes geleistet
werden kénnen und dann zu verschiedenen Ergebnissen und Nutzungsoptio-
nen flhren.

2 Vgl.https://www.unesco.de/staette/vogtlaendischer-musikinstrumentenbau-in-markneukir-
chen-und-umgebung/ (10.11.2024).
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Geschichte und Geschichten | — Die Wurlitzer-Story

Weil sich die Notwendigkeit einer Sache oft aus ihrem Gegenteil erklaren und
profilieren lasst, sei an dieser Stelle zunachst eine Instrumentenbaugeschichte
mit langlebigen Fehlern und Defiziten mitgeteilt.

Es ist ein Teil der Biografie eines der prominentesten vogtlandischen Ame-
rika-Auswanderers, des in Schoneck geborenen Franz Rudolph Wurlitzer
(1831-1914), dessen Firma in Cincinnati/Ohio vor allem mit ihren Orgeln und
Jukeboxen zu einem Begriff wurde. Dass die vogtlandischen Ahnen bereits ab
dem Ende des 17. Jahrhunderts — mit einem 1659 erwahnten Nicolas Wurlitzer
— Lautenbauer und dann dber mehrere Generationen Geigenmacher gewesen
seien, wurde in der Werbung der Rudolph-Wurlitzer-Company gerne zum Aus-
druck gebracht, entbehrt aber jeglicher Realitat. In den Kirchenbichern von
Schoneck und Umgebung ist kein Geigenbauer des Namens Wurlitzer zu fin-
den. Dazu hat Bernhard Zoebisch intensiv (s. unten) recherchiert;® ich konnte
das in einigen Schritten noch einmal nachvollziehen. Selbst der Vater des be-
ruhmten Auswanderers hatte zunachst nichts mit dem Instrumentenbau zu tun.
Er war Webergeselle, spater Webermeister und am Ende seines Lebens galt er
als Handelsmann, offenbar weil er die vogtlandischen Eink&aufe flir den Sohn
abwickelte.

RUDOLPH WURLITZER Abb. 2: Prominentester vogtlandischer USA-Auswan-
At the age of twenty-five when he established the .
Wurlitzer business st Cintigaatitin 1856, derer, jedoch ohne Instrumentenbauer-Vorfahren:
Born, 1831 at Schoneck, Saxony. Franz Rudolph Wurlitzer (Musikinstrumenten-Mu-
Dredligagigiodinaronlc seum Markneukirchen M 1143/15: Heinel-Album 32).

3 Bernhard Zoebisch: Vogtldndischer Geigenbau, Biografien und Erkldrungen bis 1850, Mark-
neukirchen/Horb 2000.
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Hier einige Beispiele flir die Falschauslegung der Geschichte, die sich vom
Standardlexikon der Instrumentenkunde Uber Spezialmonografien bis hin zu
Wikipedia und diversen Rundfunkformaten ziehen:

st is likely that he was one of a long line of Saxon instrument makers,
beginning with Heinrich Wurlitzer (1595-1656), a lute maker.“*

~Bereits einer seiner frihen Vorfahren, Nicholas Wurlitzer (* 1659), stellte
Lauten her®

sDie Eltern betrieben ein seit dem 17. Jahrhundert erfolgreiches Ge-
schaft, in dem Musikinstrumente hergestellt und gebaut wurden. Griin-
der war der 1659 geborene Nikolas Wurlitzer, seines Zeichens Lauten-
bauer.®

Die Anfénge dieser falschen Uberlieferung liegen allesamt in der Werbung der
Firma Wurlitzer in den 1920er-Jahren, wo der vermeintliche Ahnherr zwar noch
Hans Adam Waurlitzer” hieB, aber folgendes vermittelt wurde:

»,200 years ago in the little Saxon town of Schoeneck lived Hans Adam
Wourlitzer, Master Violin Maker. His shop was a gathering place for musi-
cians of the time, for he was a true craftsman — the artisian upon whose
work the genius of the artist must depend.

When he died his shop passed into the hands of his eldest son, and for
seven generations, down to the present day, the descendant of Hans
Adam Wurlitzer have carried on the work. Each succeeding generation
has added a wider experience as new instruments have been devel-
oped, and a greater technical skill as methods of instrument building
have been improved.“®

4 Cynthia Adams Hoover: Wurlitzer (i), in: Laurence Libin (Hrsg.), The Grove Dictionary of Musical
Instruments, New York 22024, Vol. 5, S. 334.

5 Wikipedia: Artikel Rudolph Wurlitzer, online unter: https://de.wikipedia.org/wiki/Rudolph_Wur-
litzer, (01.08.2024). Im Artikel wird verwiesen auf Carry Segrave: Jukeboxes, An American So-
cial History, Jefferson 2002, S. 22.

6 ,Gebraus und Gedréhn aus 1.200 Pfeifen: Rudolf Wurlitzer*, Beitrag von MDR-Kultur 2015, on-
line unter: http://www.mdr.de/mdr-figaro/hoerspiel/essay/essay-wurlitzer100.html (10.01.2015).

7 Nur am Rande: Dieser Hans Adam Wurlitzer ist in Schoneck gar nicht nachweisbar, sondern in
Markneukirchen, wo er 1732 Mitglied der Innung wurde, aber 1767 ohne weitere méannliche
Nachkommen verstarb.

8 Werbeseite der Firma Wurlitzer, in: Popular Mechanics Magazine 12 (1924), advertising section
S. 141 (als Einzelseite/Sammlerexemplar vorhanden).
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Dieses Verstandnis der eigenen Wurzeln ist bis heute konstant geblieben:

»1he history of Wurlitzer, a name synonymous with musical instruments
and entertainment machines, traces back to 1659, when a family mem-
ber first built a musical instrument, a lute. This happened in Vogtland,
Saxonia, where the Wurlitzer Family originates.“®

Dahinter steht das Bestreben der Wurlitzer-Company, mit einer langen Tra-
dition, moglichst mit Wurzeln im alten Europa und einer Verbindung zum
Gltesiegel ,Made in Germany®, dem Kunden ein Geflhl von Erfahrung und
Wertbestandigkeit zu vermitteln. Folgende musikgeschichtliche Einordnung
Uberzeichnete das noch: ,It was the time too, when Bach and Handel were
boys, that a descendant of a long line of music craftsmen, a Saxon lute-maker
by the name of Wurlitzer [...].“° Bei den durchaus richtig liberlieferten Namen
profitierte man von der Ahnenforschung, die zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts im Vogtland bereits intensiv betrieben wurde, im nationalsozialistischen
Deutschland sogar betrieben werden musste. Die berufliche und soziale Aus-
deutung ordnete sich im Falle der Wurlitzers aber geschéftlichen Bedurfnissen
der Firma und der burgerlich-romantisierenden Erwartungshaltung der Kunden
unter. Und das wirkt bis heute.

Die widerspriichlichen Informationen zu den vermeintlichen Wurlitzer-Gei-
genmachern gibt Bernhard Zoebisch in seinem ersten Band zum vogtlandi-
schen Geigenbau wieder und kommentiert das wie folgt:

»In den Kirchenbichern Schoneck sind zu diesen angeblich ersten In-
strumentenmachern des 17. Jahrhundert nie Berufsangaben geschrie-
ben. Waren sie wirklich Musikanten oder Musikinstrumentenmacher wie
etwa ,Schosser Heinrich Wurlitzer® (1596-1656) im Hauptberuf gewesen,
so ware das der damaligen Gepflogenheit zufolge auf alle Falle vermerkt
worden. So hege ich persénlich Zweifel an den Uberlieferungen. "

Umso erstaunlicher ist es, dass die bekannte Klarinettenbaufirma Herbert
Wourlitzer, die aus Erlbach stammt und seit 1964 im mittelfrankischen Neustadt/
Aisch ansassig ist, seit Jahren mit der falschen Jahreszahl der entfernten ame-
rikanischen Verwandtschaft wirbt. Man muss sich fragen, warum diese Marken-
firma flr Kiinstlerklarinetten, die auf ausreichend eigene Erfolge und eine jahr-
zehntelange Anerkennung bauen kann, mit ,Instrument makers since 1659“"?

9 https://www.wurlitzer-brand.com/history (01.08.2024).
10 Werbeseite der Firma Wurlitzer, in: Saturday Evening Post, 1923, S. 111 (als Einzelseite/Samm-
lerexemplar vorhanden).

1 Bernhard Zoebisch: Vogtléindischer Geigenbau, Biografien und Erkldrungen bis 1850, Mark-
neukirchen/Horb 2000, S. 94, zu Wurlitzer siehe auch S. 309 und 93 f. Ein ,Schdsser‘ war ein
Steuereintreiber.

12 Vgl. https://wurlitzerklarinetten.de/ (01.08.2024).
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an die Offentlichkeit geht. Sie folgt damit dem fraglichen Traditionskonstrukt
einer amerikanischen Firma, zu der es auBer der Ubereinstimmung des Fami-
liennamens ohnehin keinen direkten Zusammenhang gibt.

Firmengeschichte(n) ohne den kritischen Blick und die Methoden des His-
torikers zu schreiben ist moglich, aber Letzterer muss dann auf Widerspriiche
und Fehler aufmerksam machen, Fragen stellen und Antworten in den Quellen
finden. I-Na-Reg ist sich dieses Spannungsfeldes bewusst.

Zur Ausgangslage — das Image des vogtlandischen Instrumentenbaus

Zur Qualitat vogtlandischer Erzeugnisse gibt es aus meiner Sicht zwei mal zwei
Perspektiven, die sich dialektisch erganzen oder gar bedingen. Es stehen sich
hier zum einen die vorwiegend historischen Erfahrungen mit Massenware und
das um seine Anerkennung ringende Kunsthandwerk gegentber. Dazu finden
sich zum anderen AuBenwahrnehmungen, die sich in der Selbstwahrnehmung
spiegeln, um dann in der Selbstdarstellung verfestigt oder ins Gegenteil ver-
klart zu werden. Symptomatisch fiir die Massenware stehen die von Markneu-
kirchner Handlern vertriebenen ,Dutzendgeigen“™ oder das im 19. Jh. Uber
den Metallblasinstrumentenbau gesprochene Verdikt der ,Voigtlander oder
Klempner-Arbeit“" Die Ursache dafiir ist bekannt. Das Vogtland galt lange Zeit
als musikalischer GroBlieferant. Man produzierte effektiv mit differenzierter Ar-
beitsteilung groBe Stlickzahlen, was lange Zeit im Verlagssystem geschah und
mit dem Begriff ,Hausindustrie“ umschrieben wurde.® Fabriken entstanden in
bestimmten Branchen, vor allem im Metallblasinstrumentenbau, der Saitenher-
stellung und der Harmonikafabrikation. Etwas spater setzten Wirtschaft und
Ideologie der DDR an dieser Stelle an und propagierten den sozialistischen
GrofB3betrieb. Die volkseigenen Betriebe (VEB) Blechblas- und Signalinstrumen-
tenfabrik (B & S), Musikinstrumentenbau Markneukirchen (Musima) und Klin-
genthaler Harmonika-Werke (KHW) waren das Ergebnis. Deren Kern war zwar
meist ein neuerrichtetes modernes Hauptwerk, dem aber Dutzende einst pri-
vater Firmen als Betriebsteile zugeordnet waren® Das alles prégte die vogtlan-
dische Instrumentenbaugeschichte. Man sollte es nicht verschweigen, zumal
das Versorgen einer musik- und kulturbereiten Offentlichkeit mit Instrumenten
gerade in den Jahrhunderten birgerlicher und proletarischer Emanzipation
nicht nur eine wirtschaftliche, sondern auch und gerade eine Kulturleistung
gewesen ist.

13 Vgl. das Kapitel ,Dutzendgeigen und Kunstgeigen® in Kurt Kauert: Vogtiéndisch-westb&hmi-
scher Geigenbau in finf Jahrhunderten. Entstehung, Standorte, Strukturen, hrsg. v. d. Séchsi-
schen Landesstelle fiir Museumswesen, Dresden 2006, S. 68-73.

14 Theodor Rode: Eine neue Regiments-Hornisten-Infanteriemusik ..., Leipzig 1860, S. 29 zit. nach
Herbert Heyde: Das Ventilblasinstrument, Leipzig 1987, S. 73.

15 Vgl. Walter Kirth: Die hausindustrielle Fabrikation kleinerer musikalischer Instrumente im
Vogtland und in Oberbayern, Diss., Leipzig 1910.

16 Vgl. Thomas Frohlich und Klaus Gertoberens: Musima — Gitarren fiir die ganze Welt / Guitars
for the Whole World. Ein Musikriese aus Markneukirchen und seine Geschichte 1954-2003.
Meisterleistungen deutscher Instrumentenbaukunst Band 9, Markneukirchen 2020.
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Aber die Massenware war nicht alles. Denn irgendwann verlangte die
okonomische Starke der Masse als Gegengewicht, als ,i-TUpfelchen’, das Be-
sondere, das Hoherwertige — die Klasse. Ab dem Ende des 19. Jahrhunderts
wird vermehrt von ,besseren Sorten‘ geschrieben, wobei man die Grenzen
zwischen Masse und Kunst noch nicht so streng zog. Eine deutliche Zasur ist
in der Verwendung des Begriffs ,Kunstwerkstéatte* erkennbar, mit dem einige
Handwerker ab den 1920er-Jahren ein neues Selbstbewusstsein artikulierten.
In der DDR wurde das dann durch die Vergabe des Titels ,,Anerkannter Kunst-
schaffender des Handwerks“ oder durch eine Goldmedaille der Leipziger Mes-
se gewdlrdigt. Letztere war zunachst den Industrieprodukten vorbehalten, das
Handwerk durfte nachziehen.

Oft verschwimmen im Vogtland die Grenzen zwischen altem Zunfthandwerk,
Verlagssystem, Hausindustrie, Manufaktur- und Fabrikarbeit, Renaissance des
Kunsthandwerks, sozialistischer Produktionsweise und gegenwartigem Manu-
fakturdenken. Zum einen lasst sich das in der historischen Aufeinanderfolge
nicht so strikt trennen, zum anderen sind das Wissen und die Erfahrungen von
Musikern und Instrumentenbauern hier unterschiedlich ausgepragt.

Damit sind wir bei der AuBenwahrnehmung: Musiker mit Sinn fiir Qualitat
und Geschichte kennen die guten Markneukirchner Namen. Sie stellen z. B.
die Frage, warum ein franzdsischer Bogen der Vuillaume-Werkstatt in Einzel-
fallen mehr als 100.000 € kosten kann, wahrend sein Schiler und Mitarbeiter
H. R. Pfretzschner mit den historischen Erzeugnissen seiner Markneukirchner
Werkstatt meist im mittleren vierstelligen Bereich liegt.” Diese Musiker mit In-
teresse und Fachkenntnis zu vogtlandischen Instrumenten und Bégen kom-
men in unsere Stadt und mochten hier mehr erfahren. Sie erwarten im Museum
und an anderen Stellen Informationen, die ihre fachliche Neugier stillen. Diese
Erfahrung konnte ich zweimal in besonderer Weise sammeln, als ich fur die
Mitglieder der IPCI™® eine historische Bogenbau-Wanderung planen und durch-
fihren konnte.

Bei den markanten Vertretern des Markneukirchner Gitarrenbaus ist im
Rahmen der Mdoglichkeiten schon ein gewisser Standard erreicht, wenn man
an die Vitrinen zu C. F. Martin oder WeiRgerber im Musikinstrumenten-Museum
Markneukirchen denkt. Aber insgesamt kénnte hier — wenn es der Platz und
der Museumsbestand zulassen — dem Fachexperten mehr geboten werden.

Was aber wissen die Obervogtlander selbst davon? Ich meine jetzt nicht
das Kind auf der StraB3e, sondern den Instrumentenbauer. Kennt er die groRen
Namen seiner Fachsparte in der Region, kennt er auch die prominenten Kolle-
gen der anderen Handwerkszweige? Wie ist die Selbstwahrnehmung unserer
eigenen Geschichte ausgepragt, wodurch wurde und wird sie bestimmt? Kann
man von einem Imageproblem in der Selbstwahrnehmung sprechen? Wo ha-
ben Bildung und Lifestyle, die im Rahmen von I-Ma-Tech auch untersucht wer-
den, ihre Beruhrungspunkte zur Geschichte? Spricht man, statt einige groRe

17 Man vergleiche die Preisangaben unter https://tarisio.com/cozio-archive/price-history.
18 Die ,International Pernambuco Conservation Initiative‘ bzw. deren deutschen Zweigverein.
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Namen und Marken selbstbewusst nach auBen zu tragen (und nicht nur die
eigenen), zu oft von den Problemen?

Zwar sollte man sich nicht groBer machen als angebracht — auch dazu gibt
es Beispiele, wenn man die DDR-Thesen vom sinngemaR ,weltbekannten vogt-
landischen Instrumentenbau“® kritisch einordnet. Aber sich etwas zu strecken
schadet in meiner Wahrnehmung nicht. Voraussetzung ist, dass die historische
Basis geklart ist und fir ein trendiges ,History Marketing‘ nicht leichtsinnig ver-
falscht wird. Hier drangt sich die Frage nach systematischer Forschung auf,
grundlich vorbereitet, mit wissenschaftlichem Anspruch, mit Methode, mit do-
kumentarischer Nachhaltigkeit, mit Sichtbarkeit in verschiedenen Bereichen.
Genug Argumente flr ein forderfahiges Projekt!

I-Na-Reg wird nicht an einem Nullpunkt beginnen. Das macht auch die Ein-
gangsthese des Projektantrags deutlich. Sie beklagt zwar die ungenutzten
Maoglichkeiten fir ein historisch fundiertes Image, verweist aber darauf, dass
»5€eit 1995 (Griindung des Vereins der Freunde und Forderer des Musikinstru-
menten-Museums Markneukirchen e. V.) zahlreiche Publikationen herausge-
geben wurden®, mit denen bisherige Forschungsliicken geschlossen werden
konnten.?®

Eine Verdichtung bisheriger prosopografischer Forschungen, wie sie vor
allem von Bernhard Zoebisch und vom Verf. durchgefiihrt wurden, erfolgte
2014. In diesem Jahr gelang es, in der zweiten Auflage des Grove Dictionary of
Musical Instruments 28 Eintrédge zu vogtlandischen Familien, Werkstatten oder
Firmen zu platzieren.?' Mit diesen kleinen Lexikonartikeln lieB sich die Bedeu-
tung ausgewahlter Namen und Marken unserer Region Uberzeugend in einem
internationalen Publikationskontext sichtbar machen. Ein Schritt, dem weitere
folgen kdnnen.

19 Entsprechende Formulierungen findet man in den Musiktage-Festschriften der 1950er-Jahre,
spéater dann im jahrlich erscheinenden Demusa-Report. (Demusa war der volkseigene Auf3en-
handelsbetrieb flir Musikinstrumente mit Sitz in Klingenthal.) Die Marken ,Weltmeister* fiir
Akkordeons des VEB KHW (ab 1953) und ,Weltklang*® fiir Metallblasinstrumente des VEB B&S
(ab 1958) entsprachen diesem Duktus.

20 Vgl. dazu Anhang 1 zu diesem Beitrag, vor allem die thematisch auf einzelne Meister bzw.
,Meisterleistungen‘ bezogenen Bande Uber die Sonderausstellungen des Musikinstrumenten-
Museums Markneukirchen. Der |-Na-Reg Projektantrag enthielt weitere Uberblicksbibliogra-
phien, z. B. zur WeiBgerber-Forschung, oder auch ein kommentiertes Literaturverzeichnis zum
vogtléandischen Geigenbau.

21 The Grove Dictionary of Musical Instruments 5 Bde., hrsg. v. Laurence Libin, New York 22024:
Blasinstrumentenbauer bzw. -familien (Anger, Eschenbach, Heinel, Jehring, Otto, Uebel, Wur-
litzer);

Hersteller- bzw. Handlerfamilien (Ddlling, Glier, Hammig, Klemm, Schuster, Voigt);
Musikinstrumentenfabriken (Adler, B & S, Bohland & Fuchs, Deutsche Signal-Instrumenten-
Fabrik, Huller, Gebr. Monnig);

Geigenbauer-Familien (Ficker, Heberlein, Hopf, Reichel, Schonfelder);

Bogenmacher-Familien (Knopf, Nirnberger, Pfretzschner);

Gitarrenbauer (Richard Jacob gen. ,WeiBgerber®).
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Anspruch und Ziele
Der Anspruch und die Ziele von I-Na-Reg sind im Antrag wie folgt begriindet:

— Fur eine sichere Nutzung der Traditionen einer Region und ihrer handwerk-
lichen Erzeugnisse ist eine exakte Auseinandersetzung mit deren Historie
unabdingbar.

— Deshalb strebt I-Na-Reg die Erarbeitung wissenschaftlicher Dokumenta-
tionen zu ausgewahlten Instrumentenherstellern (Namen, Marken) an, die
die Tradition der Region maBgeblich beeinflusst und in Teilbereichen ihren
auch internationalen Ruf begriindet haben.

Im Projektuntertitel ist das mit ,Bausteine zum Aufbau eines geschichtsbasier-
ten Images der Region® umschrieben. Dazu gibt es bereits eine Fille an Mate-
rial und an Veroffentlichungen; beides ist aber selten so grundlegend und me-
thodisch geordnet, dass es als Basis fuir weitere Nutzungskontexte verfligbar
ist. Das Vorhandene (Quellen, Dokumente, Instrumente) wéare zu sichten und
abzulegen, zu sortieren, zu analysieren und zu bewerten, zu vergleichen und
ggf. zu erweitern. Eine Projektdatenbank ist hier das zentrale Hilfsmittel, das
Struktur und Sicherheit liefert; das Erstellen der Zusammenhéange und deren
Interpretation verlangt den wissenschaftlichen Zugriff.

Festgeschrieben ist auch die Konzentration auf historische Identitatsstifter
und Exzellenzvertreter. Mit seinem beeindruckend-vielfaltigen Schaffen ist der
Markneukirchner Gitarrenbauer Richard Jacob genannt ,WeiBgerber® (1877—-
1960) seit Jahren das intensiv erforschte Referenzobjekt. Dariiber hinaus gibt
es etliche Namen und Werkstéatten, die diesem exzellenten Anspruch nahe-
kommen. Einige sind in diesem Beitrag vorgestellt, weitere sind im Ergebnis
der Befragung zu finden (vgl. Anhang 2). Wichtig ist, diese Vertreter immer
in ihrem wirtschaftlichen, sozialen und historischen Kontext zu verstehen. Ein
aus einfachen Verhéltnissen stammender Kunsthandwerker in der Phase der
Ablosung vom GroBhéandler hatte einen anderen Hintergrund als der Vertreter
einer alten Instrumentenbauer-Dynastie, die sich mit ihrer Arbeit im real existie-
renden Sozialismus oder in der Nachwendezeit bewdhren musste.

Die erarbeiteten Ergebnisse werden flur den Einsatz in verschiedenen Be-
reichen der Offentlichkeit und Praxis vorbereitet. Sie kdnnen im Einzelnen ein
historisch fundiertes Firmenmarketing unterstlitzen und in der Summe das
Image der Region aufwerten. Dabei geht es nicht um ein History Marketing um
jeden Preis, sondern um historische Informiertheit und Korrektheit, woftir I-Na-
Reg die Grundlagenforschung betreibt.
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Partner und Arbeitsschwerpunkte

I-Na-Reg ist im Kern ein historisch-wissenschaftliches Projekt, das vom Studien-
gang Musikinstrumentenbau inhaltlich koordiniert und verantwortet wird. Der
zentrale Kooperationspartner ist das Musikinstrumenten-Museum Markneukir-
chen. Fur unsere Studenten ist das Museum in mehrfacher Hinsicht ein wichti-
ger Praxispartner: Der Instrumentenbestand wird fiir Vermessung, Dokumen-
tation und Analyse genutzt, er inspiriert bei Nachbau und Restaurierung. Die
historische Fachbibliothek und das Archiv des Museums ergénzen in wunder-
barer Weise die Standortbibliothek des Studiengangs mit ihren Mdglichkeiten
der Fernleihe, der verfligbaren Onlineressourcen und der Anschaffung aktu-
ellster Fachliteratur.

Die Verbindung beider Institutionen sollte es ermdglichen, bei den Studie-
renden den Blick fiir die Besonderheiten und Traditionen der Region zu schér-
fen, was im Projektkontext an besondere Namen und Werkstatten gebunden
ist. In diesem Bereich lassen sich gezielt Semester- und Abschlussarbeiten
ansiedeln; hier kann I-Na-Reg die Lehre bereichern und fundieren. Dem Mu-
seum soll I-Na-Reg bei seinen Konzepten flir eine Weiterentwicklung bis hin
zur Neugestaltung und Akzentuierung der Ausstellung helfen. Darlber hinaus
ist das Einbeziehen eines Expertenbeirats geplant. Markneukirchen liegt — mit
dem immerhin dltesten Spezialmuseum dieser Art — genau in der Mitte einer
Linie der groBen deutschen Musikinstrumenten-Sammlungen: Berlin — Leipzig
— Nirnberg — Munchen. Dazu kommt noch Michaelstein, welches aufgrund
seiner reichhaltigen Sammlung vogtlandischer Streichinstrumente ein unver-
zichtbarer Partner ist. Hieraus konnen weitere Anregungen erfolgen, eine Ver-
wertung der Projektergebnisse tiber die Region hinaus ist moglich.

I-Na-Reg besitzt im Weiteren auch eine padagogische und zukunftsweisen-
de Komponente, denn es ist moglich, junge Wissenschaftler an das regionale
Thema des vogtlandischen Instrumentenbaus heranzufiihren und gemeinsam
ggf. Nachfolgeprojekte zu planen.

In der zentralen und langsten Arbeitsphase von |-Na-Reg stehen das Er-
fassen und das Generieren von Informationen uber Personen, Firmen, Mar-
ken und Instrumente mit den Methoden musikwissenschaftlicher Forschung
im Mittelpunkt. Ausgangspunkte der Recherche sind die vorhandene Sekun-
darliteratur, der Sammlungs-, Archiv- und Bibliotheksbestand des Musikinstru-
menten-Museums Markneukirchen und weiterer Einrichtungen. Nach Moglich-
keit sollen Dokumente aus privaten Sammlungen Ubernommen und mundlich
Uberliefertes Expertenwissen erfasst werden.

Weil die Quellenbelege in vielen éalteren Darstellungen nicht immer exakt
und bis heute nachvollzierbar erfolgt sind, wird groBer Wert auf eine exakte
bibliographische Arbeit gelegt. Erst dadurch erhalten die Erkenntnisse zu den
historischen Exzellenzvertretern die angestrebte Verlasslichkeit und geben
den Weg frei flr eine angemessene Interpretation und anschlieBende Verwer-
tung. Die digitale Erfassung der Quellen folgt den aktuellen Praxisstandards
bezliglich Recherchierbarkeit, Verkniipfung und Datenpersistenz.
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Neben den primar historischen Arbeiten konnte auch von Interesse sein,
die handwerklich-technische und die klangliche Seite erhaltener Instrumente
der ausgewahlten Werkstatten mit den Methoden der Instrumentenanalyse zu
untersuchen. Dies ware als interdisziplindrer Ansatz zu den technischen F&-
chern am Studiengang Musikinstrumentenbau Markneukirchen und als Vorbe-
reitung fur den Aufbau einer Mensuren-Datenbank moglich.

Geplante Ergebnisverwertung

Von Anfang an ist die Verwertung der Projektergebnisse in durchaus hetero-
genen Zielgruppen — vom Touristen bis zum Experten — zu beachten. Orien-
tierung bieten die folgenden drei Sédulen der Ergebnisverwertung. Diesen ist
jeweils ein greifbares Ergebnis zugeordnet, das prototypisch zu verstehen ist,
aber einen klaren Projektabschluss bilden kann.

Sichtbarkeit und AuBenwirkung in der Region —
fiir Gaste wie auch fiir Einheimische
z. B. Kurzfilme

Webprasenzen des Studiengangs, des Museums, der Stadt Markneukirchen
und des I-Ma-Tech-Biindnisses (www.musikinstrumentenbau-vogtland.de),
mit Einbindung der Benutzerebene der Datenbank.

Touristische Verwertung historischer Erkenntnisse:

Markneukirchner Musikspur??

Markneukirchner Stadtrallye

thematische Stadtflihrungen

Verbindung mit den Angeboten der ,Erlebniswelt Musikinstrumentenbau®
thematische Touristenpfade, Informationstafeln, Gedenksteine
Absprachen mit dem Tourismusverband Vogtland (TVV).

22 Vgl https://markneukirchen.de/tourismus-freizeit/lebendige-geschichte/musikspur
(01.08.2024).
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Nutzung der Ergebnisse und deren Prasentation im musealen Bereich
z. B. Sonderausstellung

Dem Museum in Markneukirchen kommt die groBe Aufgabe zu, nicht nur
die Geschichte der Musikinstrumente im Allgemeinen darzustellen, sondern
gerade auch die Geschichte des fiir die Region bedeutsamen Instrumenten-
baus zu vermitteln. (Das ist das zentrale Narrativ!) Deshalb ist es nicht nur
Anlaufpunkt fur Vogtland-Touristen, sondern auch fiir Fachbesucher, die sich
gezielt Uber einzelne Werkstatten und Marken informieren wollen. Nach dem
geplanten Sammlungsumbau, der eine raumliche Erweiterung voraussetzt,
sollte es dort moglich sein, standig oder in wechselnden Modulen von den
historischen Exzellenzvertretern zu berichten. Bisher missen sich diese aus
Kapazitatsgrinden in die umfangreichen allgemeinen Entwicklungslinien ein-
ordnen. Das Besondere erlebbar zu machen, ohne die Vielfalt zu vernachlas-
sigen — fiir diese anspruchsvolle Aufgabe wird I-Na-Reg nicht nur passende,
sondern verlassliche historische Argumente liefern.

Nutzung der Ergebnisse in der Lehre und beim Expertenklientel
z. B. Publikation bzw. Manuskript dazu

Padagogische und wissenschaftliche Offentlichkeitsarbeit im weitesten Sin-
ne — Nutzung in der Lehre in allen drei Bildungsebenen der Region:
Berufs(fach)schule, Meisterausbildung und Studium (Schuler, Kursteilnehmer
und deutsche wie internationale Studenten sind als Multiplikatoren ange-
sprochen).

Intensivierung durch die geplanten Summerschools (ggf. regelmaBige Modu-
le zu regionalen Themen, Namen und Marken) als Verzahnung zweier I-Ma-
Tech-Projekte.

Der Internationale Instrumentalwettbewerb Markneukirchen (IIW) mit seinen
jahrlich wechselnden Wettbewerbsinstrumenten bietet eine weitere und re-
gelméaBige Plattform, das Wissen um die Identitatsstifter adressatenorientiert
fur Fachexperten zu vermitteln.

Fir all diese Nutzungsoptionen stellt I-Na-Reg eine verlassliche Daten- und
Informationsbasis bereit, die exakt recherchiert, bibliographiert und kompetent
wissenschaftlich bewertet ist. Grundlage dafir ist wiederum die I-Na-Reg-Pro-
jektdatenbank. Sie versteht sich als strukturiertes Datenrepositorium, in dem
das Wissen aus dem Projekt gespeichert, verknlipft und nach aktuellen Stan-
dards aufbereitet wird; sie soll darliber hinaus Interesse bei der regionalen
Bevolkerung wie auch bei Externen wecken. Daher werden die Informationen
niedrigschwellig zuganglich und ansprechend aufbereitet sein. Die Recher-
che soll den Besuchern und Nutzern Erkenntnisgewinn und Freude bereiten.
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Es kann die Moglichkeit geben, Nachrichten an die Redaktion zu schicken, um
Anmerkungen, Beitrage oder Korrekturen einzubringen. Die Veroffentlichung
bzw. Freischaltung ist in der Schlussphase des Projekts geplant.

Der Extrakt dessen kdonnte perspektivisch als kleines gedrucktes Buch er-
scheinen, um es mit nach Hause bzw. nach auBen zu tragen. Ein klassisches
Printmedium koénnte durchaus die Anspriiche von Selbstwahrnehmung und
AuBendarstellung erflllen.

Der Abschluss des historischen Kernprojekts soll im Friihjahr und Som-
mer 2025 erfolgen. Hier ergibt sich die Beteiligung an der Konzeption und
Gestaltung der im Musikinstrumenten-Museum geplanten Sonderausstellung,
die im Untertitel auf ,Identitdt — Namen — Region“ verweisen wird. Zu diesem
Zeitpunkt werden erste wissenschaftliche Beitrédge die bisher gewonnenen Er-
kenntnisse des Projekts zeigen, was sich ggf. im Begleitband zur Sonderaus-
stellung artikuliert. Publiziert werden soll nicht nur ein alphabetisch geordnetes
,Best-of* der Identitatsstifter (im Sinne des o. g. Buches), sondern eine wissen-
schaftliche Darstellung mit einleitenden Kapiteln zu ldentitdat im Handwerk, zu
Markenrecht und -wahrnehmung, zu Auszeichnungen und Prémierungen, viel-
leicht auch zum MA-Akronym?? und anderen Fragestellungen.

Beides ist prototypisch zu verstehen, indem hier modellhaft (Ausstellung)
und in Uberblicksartiger Zusammenfassung (Buchpublikation als illustrierter
Forschungsbericht unter Nutzung regionaler Herausgeberstrukturen) gearbei-
tet wird. Beides hat den Charakter von Meilensteinen, die das erfolgreiche Ab-
schlieBen der zentralen Projektaufgabe — also der Grundlagenforschung / der
Basisarbeit — verdeutlichen und Anschlussmaoglichkeiten fiir Klinftiges bieten.

Wie bereits skizziert, verfolgt das Projekt die systematische Erforschung
von historisch bedeutsamen Exzellenzvertretern. Dahinter steht die Uberzeu-
gung, dass auch aus dem Verstandnis der Geschichte heraus sich Vertrauen in
gegenwartige handwerkliche Erzeugnisse der Region entwickeln kann.

Geschichte und Geschichten ll: FAU und P. K.

Um meine Uberlegungen abzurunden, will ich mit zwei Beispielen den Beweis
antreten, dass der Markneukirchner Instrumentenbau Geschichte und Ge-
schichten mit Strahlkraft bereithalt, deren Potential aber bei Weitem noch nicht
ausgeschopft ist.

Hinter dem Kirzel FAU verbirgt sich der Name F. Arthur Uebel (1888-1963).
Beide stehen flir eine der bekanntesten Klarinettenmarken aus Markneukir-
chen. Im zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts galt die Firma Uebel in der Nach-
folge des Berliner ,Altmeisters’ Oskar Oehler (1858-1936) als die bedeutendste

23 Mit dem MA-Akronym bezeichne ich alle Firmennamen, die durch das Zusammenziehen von
meist zwei Buchstaben der Inhaberinitialen mit ,MA" fir Markneukirchen entstanden sind, z. B.
LEFIMA, ROHEMA. Ob die Bildung dieser Akronym-Marken ein Markneukirchner Spezifikum
ist und wie sich das in Werbestrategien der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts einfligt, wéare
zu untersuchen.
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deutsche Klarinettenbau-Manufaktur. Aus dieser klassischen Periode der Firma
stammen einige Mechanikmodifikationen, vor allem aber der Ruf erstklassiger
Solisteninstrumente, der sich in der Zusammenarbeit mit etlichen Solisten fes-
tigen konnte. Uber verschiedene Stufen — Ubernahme durch den Neffen G.
Rudolf Uebel, Verstaatlichung und Integration in den VEB Sinfonia, spater B &
S, Privatisierung nach der Wende, Ubernahme durch Hans Kreul, spater den
GroBhandler Stolzel/Wiesbaden — blieb die Marke bis zur Gegenwart im Ge-
dachtnis und am Markt. Die wieder nach Markneukirchen zuriickgekehrte Fir-
ma ist Mitglied im |-Ma-Tech-Blindnis. Produziert wird im gelingenden Spagat
zwischen Fernost und einer Finalmanufaktur im Markneukirchner Gewerbe-
park.

wan nases

Al

Abb. 3 (links) und Abb 4 (rechts): F. Arthur Uebel (stehend) und Max Schnabel, der wichtigste
Mitarbeiter seiner Werkstatt; Detail einer Klarinette der Werkstatt F. Arthur Uebel (Seriennummer
10216, ca. 1940) mit Firmen-Logo und DRGM-Stempel (bezogen auf das am 28.111940 erteilte Ge-
brauchsmuster 1498 965 fir eine Modifikation an der Oehler-Mechanik, die sog. Stéhr-Mechanik).

Fast alle prominenten Kunstler, die heute auf der FAU-Homepage zu finden
sind — unter ihnen Giora Feidman —, spielen Klarinetten des Boehm-Systems.?*
Hierflir scheint mir die historische Basis nicht so stabil. Denn abgesehen von
der bis in die 1960er-Jahre noch handgeschmiedeten Mechanik, die man heu-
te technisch nicht mehr umsetzen bzw. bezahlen kann, war die Starke der
originalen Uebel-Klarinette das deutsche bzw. Oehler-System. Und gerade
daruiber besteht nach wie vor ein groBer Informationsbedarf, wenn es z. B.
um die Einordnung von Modellen und Seriennummern geht. Das l&sst sich im
Internet-Expertenforum des Musikinstrumenten-Museums Markneukirchen?®
ablesen und in meiner internen Dokumentation dazu: In den letzten 15 Jahren

24 Vgl. https://www.uebel-klarinetten.de/artists (01.08.2024).
25 https://musikinstrumentenbau.eu/ (01.08.2024).
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(2009-2024) habe ich dort auf 55 FAU-Anfragen geantwortet, meine Abla-
ge umfasst mehr als 100 A-4-Seiten. Immer wieder wird deutlich, dass FAU-In
strumente gespielt und geschatzt werden. Man verbindet F. Arthur Uebel mit
Markneukirchen. Deshalb bedeutet — nach dem zeitweiligen Rickzug der Fir-
ma aus dem Ort ab 2005 — der Neubau eines Manufakturgeb&dudes 2017 im
Markneukirchner Gewerbegebiet eine Rehabilitation des Traditionsstandorts.
Mit einem Abstand von fast 30 Jahren zum Beginn meiner eigenen Forsch-
ungen sehe ich Mdglichkeiten einer systematischen Aufarbeitung und Fort-
schreibung.

Paul Knorr (1882-1977), der seine Instrumente oft mit dem Brandstempel
+P. * K kennzeichnete, gilt als der beste und wohl auch interessanteste Mark-
neukirchner Geigenmacher des 20. Jahrhunderts. Bis heute genieBen seine
Arbeiten in Fachkreisen eine hohe Wertschatzung, ebenso in kommerziel-
ler Hinsicht. Dafur spricht folgender Umstand: Als 2017 in Koéln die Geigen-
sammlung von Georg und Dieter Walther (Firma GEWA) durch das bekannte
Auktionshaus Bongartz versteigert wurde, waren die hohen Preise, die dort
vor allem fir alte italienische oder franzdsische Geigen geboten wurden, zu
erwarten. Erstaunlich war aber: Die meisten Geigen in dieser umfangreichen
Kollektion — 16 an der Zahl, dazu kam noch ein Streichinstrumentenquartett —
stammten von Paul Knorr aus Markneukirchen.?®

Abb. 5: Paul Knorr in den 1950er-Jahren in seiner Werkstatt (Mu-
sikinstrumenten-Museum Markneukirchen M 1434: Sammelmap-
pe von Johannes Go6tz).

26 Vgl. Bongartz. Musikalische Kunst- und Sammlungsgegenstdnde: Die Georg & Dieter Walther
Sammlung Teil II, 88. Auktion, Aachen/KdIn 2017, S. 16-19, 88.
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Abb. 6: Mittelbugpartie einer der letzten von Paul Knorr gebau-
ten Geige (Musikinstrumenten-Museum Markneukirchen Inv.-Nr.
5477, Foto Frank Fickelscherer-FaBl).

Legt man zwei Knorr-Geigen nebeneinander oder vergleicht man die im Inter-
net angebotenen Instrumente, dann stellen sich Fragen: Hat er zwei Modell-
und Qualitatsstufen gebaut? Was ist echt? Wurden seine Zettel und Brandstem-
pel gar gefalscht? Ist eine Falschung nicht das Merkmal einer guten Marke, ein
Qualitatsindiz? Hatte der ,Markneukirchner Stradivari’, wie der groBe Geigen-
bauer aus Cremona, seine Falscher? Gab es sie schon zu Lebzeiten? Die Be-
antwortung dieser Fragen bedarf einer eingehenden fachlichen Analyse des
Materials, sprich der Instrumente. Hierzu konnte gearbeitet werden.

Zu beiden Werkstatten — Uebel wie Knorr — habe ich eine persdnliche
Verbindung und deshalb wohl auch eine besondere Wahrnehmung zu ihrer
moglichen Bedeutung fur eine regionale Identitat. Uebel-Klarinetten spiele ich
schon seit meinem 14. Lebensjahr, eine originale FAU von ca. 1941 kam erst
spéater in meinen Besitz. Sie ist mir bis heute eine treue Begleiterin, weil ihre
handgeschmiedete Mechanik mir einige Passagen stark erleichtert. (Kollegen-
kommentar: ,Die spielt von selbst.“) Seit meinem 21. Lebensjahr begleitet mich
die Uebel-Klarinette auch in der Musikwissenschaft, war doch die Firma Uebel
das erste Thema, zu dem ich als Student in einer Fachzeitschrift veroffentlicht
habe.?” 15 Jahre spater standen dann Uebel und Oehler im Supplementband

27 Vgl. Enrico Weller: Erste Adresse des deutschen Klarinettenbaus — Geschichte Bedeutung
und Entwicklungsleistungen der Markneukirchener Holzblasinstrumentenwerkstétte F. Arthur
Uebel, in: rohrblatt, 8. Jg. (1993), S. 142-146 und 9. Jg. (1994), S. 52-60.
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der MGG.?® Hatte sich meine Wahrnehmung fiir die Bedeutung von Uebel vor
allem aus der Region gefestigt — inspirierend waren die wertvollen und fach-
lich wie menschlich unvergessenen Gesprache mit Holzblasinstrumentenma-
cher-Meister Gottfried Meinert (1935-2024) — so kam der Impuls flir Paul Knorr
von auBBen. Geigenbaumeister Rodolfo Angilletta aus Dusseldorf, vor Jahren
Teilnehmer unseres Meisterkurses (hier schlieBt sich der Kreis der Multiplika-
toren!), und Bruce Babbitt, Handler und Sammler historischer Geigen in Dela-
ware/Ohio, machten mich auf die Wertschatzung aufmerksam, die Paul Knorr
weltweit erfahren hat. Das fiuhrte zu einer ersten Publikation im Auftrag der
Rubinstein-Akademie Disseldorf.?°

Meine Beruihrungspunkte zu beiden Werkstéatten als Autor und teils als Mu-
siker flihren auf das weite Feld, auf dem wir uns bei I-Na-Reg bewegen wer-
den. Es wird mit Sicherheit interessant werden.

28 Enrico Weller: Artikel ,,Oskar Oehler”, in: MGG2. Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2.,
neu bearbeitete Ausgabe, Supplement, Kassel und Stuttgart 2008, Sp. 620; ders., Artikel ,,Ue-
bel”, in: ebda. Sp. 994 f.

29 Vgl. Enrico Weller: Paul, Knorr (1882—-1977), ein Markneukirchner Geigenmacher, in: Paul Knorr.
Meisterinstrumente. Ausgewdhlte Instrumente aus den Sammlungen der Musikakademie
Anton Rubinstein, Disseldorf, Berlin, und Geigenbaumeister Rodolfo Angilletta, Disseldorf,
sowie Geigenbaumeister Florian Leonhard, London, hrsg. v. Anton Rubinstein. Internationale
Musikakademie, Dusseldorf 2018, S. 2—7.
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Anhang 1: Seit 1990 erschienene Publikationen zur Geschichte des vogtlan-
dischen Instrumentenbaus

1. Monografien

Dullat, Glinter: Der Musikinstrumentenbau und die Musikfachschule in Graslitz
von den Anfédngen bis 1945, Nauheim 1997.

Zoebisch, Bernhard: Vogtlédndischer Geigenbau. Biographien und Erkldrungen
bis 1850, hrsg. vom Verein der Freunde und Forderer des Musikinstrumenten-
Museums, Markneukirchen, Horb am Neckar 2000.

Grunke, Klaus; Schmidt, C. Hans-Carl; Zunterer, Wolfgang: Deutsche Bogen-
macher, 2 Bde., 0. O. 2000.

Zoebisch, Bernhard: Vogtlédndischer Geigenbau. Biographien und Erkldrungen
ab 1850, hrsg. vom Verein der Freunde und Forderer des Musikinstrumenten-
Museums, Markneukirchen, Horb am Neckar 2002.

Weller, Enrico: Der Blasinstrumentenbau im Vogtland von den Anfdngen bis
zum Beginn des 20. Jahrhunderts — Untersuchungen und Dokumentationen
zur Geschichte eines Gewerbezweiges der Musikinstrumentenindustrie, Diss.,
Chemnitz 2002, hrsg. vom Verein der Freunde und Forderer des Musikinstru-
menten-Museums Markneukirchen 2004, Horb am Neckar 2004.

Kauert, Kurt: Vogtldndisch-westbéhmischer Geigenbau in fiinf Jahrhunderten.
Entstehung, Standorte, Strukturen, Reihe WeiB-Griin Nr. 34, Hrsg.: Sachsische
Landesstelle fir Museumswesen, Dresden 2006.

Polimann, Werner; Weller, Enrico: Einblicke in 650 Jahre Stadtentwicklung, mit
zeitgeschichtlichen Kapiteln von Hans-Joachim Harbig und Karl-Heinrich Hoy-
er, hrsg. von der Stadtverwaltung Markneukirchen, Markneukirchen 2010.

Jifi Patek (Hrsg.): Aus der Geschichte des Egerlinder Geigenbaus / Z déjin
houslarfstvi na Chebsku, Cheb 2014,

Michel, Andreas: Gitarren in Sachsen und Thtiringen bis 1850. Quellen — Doku-
mentationen — Kommentare, Leipzig 2018.
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2. Sonderausstellungen und Schriftenreihe des Musikinstrumenten-Muse-
ums Markneukirchen

Verein der Freunde und Forderer des Musikinstrumenten-Museums Markneu-
kirchen e. V. (Hrsg.), Markneukirchen 2008 ff.

Klaus Gerdoberens

Jahr Band | Aussteller/ Kurator | Thema/ Buchtitel
2008 |1 Thomas Reil / Enrico | Der Klarinettenbauer Oskar Oehler.
Weller
2010 2 Christof Hanusch Weissgerber” — Gitarren von Ri-
chard Jacob.
2013 3 Peter Thalheimer Vergessen und wieder entdeckt:
Die Blockfléte. 200 Instrumente der
Jahre 1926 bis 1956 aus vogtldndi-
schen Werkstdtten.
2014 4 Gunther Joppig Innovative Holzblasinstrumente der
Heckel-Familie.
2015 5 Dirk Arzig, Enrico Historische Kataloge vogtlédn-
und Mario Weller discher Musikinstrumentenherstel-
ler und — Héndler.
2016 6 Glinter Dullat und Faszination Saxophon — Der Saxo-
weitere phonbau auf deutschsprachigem
Gebiet
2017/ |1 Mario Weller, Enrico | Die deutsche Posaune im Vogt-
2024 Weller, weitere land. Vogtlédndischer und Leipziger
Posaunenbau von Anféingen um
1800 bis zur Mitte des 20. Jahrhun-
derts.
2018 7 Peter Thalheimer Die Familie der Querfléten — vom
Piccolo bis zur Subkontrabassflote
2019 8 Kai Kopp, Jane Die Saitenherstellungin Markneu-
Achtman, Johannes | kirchen und im Vogtland.
Gebauer (W. Geipel, | (ohne Sonderausstellung, Kooperation der
E. Weller) HS der Kiinste Bern und des MMM)
2019 10 Christian Hoyer, Verbunden durch Musik: Schén-
Enrico Weller bach/Luby — Markneukrichen —
Bubenreuth (erschienen 2021)
2020 |9 Thomas Frohlich, Musima — Gitarren fiir die ganze

Welt
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3. Einzeldarstellungen

Festschrift 325 Jahre Geigenmacherinnung Markneukirchen und 225 Jahre
Saitenmacherinnung, Markneukirchen 2002.

Jahrbuch des VDG. Ausstellung Markneukirchen 2010. Bogenmacherfamilie H.
R. Pfretzschner, Verband Deutscher Geigenbauer und Bogenmacher e. V. 2011.

Villwock, Joachim (Hrsg.): Ein Meilenstein im Gitarrenbau: Berichte zu Eber-
hard Kreul, Aachen 2012.

Jahrbuch des VDG. Ausstellung in Leipzig 2013. Die Bogenmacherfamilie Al-
bert Nirnberger in Markneukirchen, Verband Deutscher Geigenbauer und Bo-
genmacher e. V. 2013.

Babbitt, Bruce: Markneukirchen Violins and Bows - from Saxon and Bohemi-
an Musikwinkel. Late 19th and early 20th Century, Delaware/Ohio 2014, darin:
Weller, Enrico: About Violin Making in Markneukirchen and the Surrounding
Area in the Late 19th and Early 20th Century / Zum Geigenbau in Markneu-
kirchen und Umgebung im spdten 19. und frilhen 20. Jahrhundert, S. 10-23.

Klingenthaler Geigenbau. Klingenthaler Geigenbaugeschichte und Katalog
historischer Instrumente aus drei Jahrhunderten, hrsg. von der Stadt Klingen-
thal und vom Musik- und Wintersportmuseum, Klingenthal 2016.

Karl Moritz Knopf (1826—-1872), August Moritz Knopf (1857—-1899), Ausstellung
28.—30. April 2017 in Kooperation mit dem Musikinstrumenten-Museum Mark-
neukirchen, Disseldorf 2017.

Paul Knorr. Meisterinstrumente. Ausgewahlte Instrumente aus den Sammlun-
gen der Musikakademie Anton Rubinstein, Dusseldorf, Berlin, und Geigenbau-
meister Rodolfo Angilletta, Disseldorf, sowie Geigenbaumeister Florian Leon-
hard, London, Dusseldorf 2018.

Babbitt, Bruce; Chin, Yung (Hrsg.): The German Bow: a Study Exhibit of German
Bow Making, presented by The Violin Society of America, 46th Annual Con-
vention, 2018, Cleveland, Ohio, Dallas/Texas 2018.

Babbitt, Bruce (Hrsg.): Artistic violins and bows. The Music Region of Mark-
neukirchen and Schénbach, presented by The Violin Society of America, 50th
Annual Convention, 2024, Cleveland, Ohio, Dallas/Texas 2024 [pp. 200-204:
Weller, Enrico: Bibliography on Vogtland Violin Making].
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Anhang 2: Befragung — Ergebnisse und Kommentar

Die erwartete Heterogenitat der Befragten hatte zur Folge, die Umfrage digital
sowie in Papierform anzubieten. Die erste analoge Befragungsrunde fand im
Rahmen der Tagung Musikinstrumentenbau zwischen Tradition und Innovation
im Marz 2024 statt. Ziel war es, ein moglichst breites Publikumsspektrum zu
erreichen, um einseitige Ergebnisse zu vermeiden.

Zu Beginn der Befragung wurde eine Selbsteinordnung vorgenommen.
Diese war uns wichtig, da so die Ergebnisse ins Verhaltnis zum regionalen,
handwerklichen oder kiinstlerischen Umfeld der Befragten gesetzt werden
konnten. Es ergab sich bei 132 Teilnehmern eine anndhernd gleichméaBige Ver-
teilung auf die vier groBen Instrumentengruppen (Streich-, Zupf-, Holzblas- und
Metallblasinstrumente).

Wichtig erschien im Weiteren auch die Frage, woher die Befragten den
vogtlandischen Instrumentenbau kennen. Dahinter stand die Annahme, dass
ein Einfluss bzw. eine Wechselwirkung zwischen der Sichtweise auf den vogt-
landischen Instrumentenbau und der personlichen Beziehung zur Region ge-
geben ist. 35,6 % gaben an, hier geboren zu sein sowie aktuell auch im Vogt-
land zu leben. 29,6 % haben hier gelernt, und 45,8 % der befragten Personen
besitzen Instrumente aus dem oberen Vogtland. Die untenstehende Grafik
zeigt diese Verbindungen der Personen zum Instrumentenbau im Vogtland
(eine Mehrfachauswahl war moglich). 94 Personen gaben weitere Griinde wie
zum Beispiel familidre Beziehungen an. 61 Personen begriindeten ihre Aus-
wahl mit dem Besitz eines Instruments aus der Region.

H weitere M Instrumentenbesitz H Forschung m Ausbildung m hier lebend W hier geboren

Die Teilnehmenden sollten darauf folgend selbst einschatzen, wie gut sie tber
den vogtlandischen Instrumentenbau informiert sind. Auf eine Skala von 1 bis 7
ergab sich daraus ein Mittelwert von 5,35. 92 Teilnehmende gaben einen Wert
von 5 oder mehr an.

Im Folgenden wurde die Fragestellung in gewisser Hinsicht problemati-
scher, da die Befragten den vogtlandischen Musikinstrumentenbau in einem
Spannungsfeld von historischer und aktueller Wahrnehmung zwischen Quanti-
tat und Qualitat einordnen sollten. Dabei sollte einem bewusst sein, dass Quan-
titat und Qualitat keine Gegensatze darstellen. Qualitat schlieBt eine mogliche
hohe Quantitat nicht aus, jedoch entschieden sich die Personen, die in Rich-
tung Quantitat tendierten, gegen den Aspekt der Qualitat. Die Fragestellung ist
und bleibt aber problematisch, weil man den einen Faktor unmittelbar messen
kann, den anderen jedoch nur beschreiben. Abgezielt hatte die Frage letztlich
auf das Image der Region, das sich in den genannten Spannungsfeldern ent-
wickelt hat und weiter entwickelt. Wir teilen hier das Ergebnis mit, wenngleich
zur Imagefrage weitere Uberlegungen erfolgen sollten.
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Wahrnehmung Quantitat-Qualitat

M historisch M aktuell

Verteilung und Konzentration der Angaben.

Verwertbarer scheint uns die Begriindung der Entscheidung. Die Befragten
hatten die Mdglichkeit, zwischen drei Kategorien zu wéhlen, in einigen Fallen
gab es Mehrfachnennungen. 56 % gaben an, die Einordnung aus einem Gefihl
heraus getroffen zu haben. 38 % flihrten ihre personliche Erfahrung als Grund
an, 20,5 % entschieden so, weil sie Anregungen durch Publikationen erhalten
hatten. Eine Mehrfachauswahl war hier wiederum maoglich. Wie zu erwarten,
begriindeten die Instrumentenbesitzer ihre Entscheidung am h&ufigsten mit
ihrer Erfahrung.

Um die Arbeit von I-Na-Reg zu motivieren, wurde eine Auswahl an Namen,
Firmen und Marken vorgegeben, aus denen die Befragten die ihnen bekann-
ten auswahlen sollten. Dieser Auswahl orientierte sich am Vorkommen der Na-
men in einschldgigen Publikationen und durchaus auch an den Erfahrungen
des Projektteams. Darlber hinaus konnten eigene und weitere Vorschlage
genannt werden. Das Ergebnis ist in der folgenden Tabelle nach Anzahl der
Auswabhl innerhalb der Branchen angeordnet. Dabei ist zu beachten, dass dies
keine Rankingliste darstellt, sondern der Ermittlung diente, welche Namen z. B.
auch branchenlbergreifend bekannt sind. Als weitere Rubriken wurden Instru-
mentenfabriken und fiir die Region maB3gebliche Autoren der Vergangenheit
vorgeschlagen.
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Geigenbau
Ficker (Familie) 60
Hopf (Familie) 59
Roth, Ernst Heinrich 54
Knorr, Paul 52
Heberlein, Heinrich 40
Theodor
Reichel (Familie) 40
Hamm (Familie) 35
Schonfelder (Familie) 34
Bogenbau
Pfretzschner, H. R. 83
(Werkstatt)
Nirnberger, Albert 60
(Werkstatt)
Knopf (Familie) 46
Metallblasinstrumentenbau
Knopf (Familie) 56
Heinel (Familie) 40
Eschenbach (Familie) 35
Piering, Robert 28
Holzblasinstrumentenbau
Monning, Gebrlider 95
Adler, Oscar & Co. 86
Hammig (Familie) 83
Uebel, F. Arthur 78
Schreiber, Carl August 74
Waurlitzer (Familie) 66
Jehring (Familie) 17

Zupfinstrumentenbau

Richard Jacob gen. 74
Weissgerber” (Git.)
Adolf Meinel (Zithern) 7
Eberhard Kreul (Gitarren) 66
G. V. E. Wettengel 35
(Mandoline)
Handler
Glier 78
Pfretzschner 69
Merz 62
Schuster 57
Stark 48
Fabrik
Musima 97
B&S 95
Martin, Max B. 72
KHW 55
Bohland & Fuchs 28
Autoren
Paul Apian-Bennewitz 72
Erich Wild 66
Bernhard Zoebisch 64
Gustav Adolph Wettengel | 36
Kurt Kauert 27
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Bei der Betrachtung der Ergebnisse ist darauf hinzuweisen, dass zum einen
Familien, zum anderen Einzelpersonen zur Auswahl standen. Bei Letzteren
zeigte sich im Vergleich ein hoherer Bekanntheitsgrad. Aber auch die zeitliche
Distanz darf nicht vernachléssigt werden. So ist es keine Uberraschung, dass
die am haufigsten gewaéhlten Firmen solche sind, die in den letzten 50 Jahren
bestanden haben und/oder heute noch bestehen. Das Alter der Befragten (mit
einem Durchschnitt von 46 Jahren) liefert hierfir eine weitere Erklarung.

Handel

Handwerk

Innovation

Vielfalt

Neben weiteren Themen wurde am Schluss nach drei Begriffen gefragt, die
die Befragten mit dem Musikinstrumentenbau der Region verbinden. Verallge-
meinert ergibt sich daraus ein Blasendiagramm, welches durch die GroBe der
Elemente zeigt und vergleichbar machen kann, wie oft welcher Begriff genannt
wurde. Einzelne Nennungen wurden nicht berlicksichtigt.

Diese Befragung wurde vorbereitet, durchgefiihrt und ausgewertet von
Hannah Weidauer und Pascal Lederer, die auf diese Weise ihre Mitarbeit im
Projekt I-Na-Reg begannen.
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Vogtland und Wien — Der Adorfer Metallblasinstrumentenmacher
Robert Piering und einer seiner besten Kunden, Prof. Franz Dreyer

1. Einleitung

Es ist anzunehmen, dass in friiherer Zeit der Musikausubende und der das
Musikinstrument Anfertigende in den meisten Féllen ein und dieselbe Per-
son war. Erst als sich im ausgehenden Mittelalter die Tatigkeiten zunehmend
trennten, sind erste schriftliche Dokumente von Handwerkern uberliefert. Die
meisten dieser Dokumente entstanden im Rahmen des Zunftwesens, das zur
Wahrung der Interessen von Handwerkern gebildet worden war! Blicken wir
heute zuriick auf etwa 600 Jahre dieser Dokumentation,? fallt folgendes auf:
Je angesehener, also auch je beriihmter, professioneller und zumeist auch an-
spruchsvoller ein Musiker ist, desto groBere Wege nimmt er bei der Suche nach
,seinem’ Instrument und somit auch nach ,seinem’ Instrumentenmacher in Kauf.
Es gab praktisch keine Grenzen, keine noch so hohen Zdlle, Wahrungsumrech-
nungen, Fracht- und Transportkosten, welche dem ambitionierten Musiker bei
der Instrumentenbeschaffung im Wege standen. Nachfolgend soll eine solche
Musiker-Handwerker-Beziehung vom Beginn des 20. Jahrhunderts naher be-
trachtet werden, die in bisherigen Veroffentlichungen® und Vortragen* nur an-
gedeutet werden konnte. Hierbei sollen zun&achst die Protagonisten vorgestellt
und anschlieBend vor allem Anfang und Ende der Beziehung beleuchtet wer-
den, an denen sich sozialgeschichtliche Aspekte besonders deutlich herausar-
beiten lassen. Ein weiterer Schwerpunkt wird auf einem aus dieser Verbindung
hervorgegangenen Posaunenmodell liegen.

1 Vgl. Herbert Heyde: Musikinstrumentenbau, 15.—19. Jahrhundert, Kunst — Handwerk — Entwurf,
Wiesbaden 1986, S. 7, 13-15.

2 Nachzulesen am Beispiel Niirnbergs bei Sabine K. Klaus: Trumpets and other High Brass. Vol-
ume 1. Instruments of the Single Harmonic Series, Vermillion 2014, S. 91-95.

3 Vgl. z. B. Gerhard Zechmeister: Gustav Mahler (1860—-1911) — Musikinstrumente und Musizier-
praxis — Posaunen, in: Hartmut Krones und Reinhold Kubik (Hrsg.): Musikinstrumente und Musi-
zierpraxis zur Zeit Gustav Mahlers 2, Wien 2020, S. 255-264.

4 Z.B.in meinem Vortrag: Robert Piering und sein Kunde Prof. Franz Dreyer, Wien, gehalten am
09.06.2018 im Musikinstrumentenmuseum der Universitat Leipzig, anlasslich des 10-jahrigen
Jubildums des Griindungssymposiums des ,Vereins flir Mitteldeutsche Posaunengeschichte
e. V5



100

Mario Weller

2. Protagonisten
2.1 Der Metallblasinstrumentenmacher Anton Robert Piering (1857-1942)

Anton Robert Piering® wurde am 25.011857 in Adorf/Vogtland als viertes Kind
des Metallblasinstrumentenmachers Friedrich August Piering sen. (1818-1906)
geboren und erlernte von 1871 bis 1874 bei seinem Vater dessen Beruf. Nach
der Ausbildung arbeitete er kurzzeitig als Zylindermaschinenmacher in Zwota,
bevor ihn seine Wanderschaft von 1875 bis 1876 in die bekannte und weg-
weisende Firma Friedrich Alwin Heckel nach Dresden und von 1876 bis 1877
zu C. F. Zetsche & S6hne nach Berlin fuhrte. Nach zweijahrigem Militardienst
folgten weitere Jahre der Wanderschaft bei Heinrich Friedrich Meyer in Han-
nover (1879-1880), erneut bei C. F. Zetsche & S6hne in Berlin (1880-1881), ehe
Robert Piering 1882 nur einige wenige Tage bei Anton Tutz in Innsbruck tatig
war. Nach erfolgter Heimkehr griindete er am 01.06.1882 seine eigene Firma,
jene seines Vaters blieb von ihm unabhangig und unter teilweiser Fortfiihrung
durch Roberts alteren Bruder Friedrich August Piering jun. (1846-1935) wei-
terhin bestehen. Seine bekannteste und zudem wirtschaftlich wichtigste Er-
findung ist der sog. Posaunenzug mit Fihrung, auf welchen Robert Piering am
26.091893 das D.R.G.M. 18485 erhielt. Diese von vielen Konkurrenten nach-
geahmte Verbesserung an Posaunenziigen flhrte zu wirtschaftlichen Erfolgen,
welche sich u. a. im Bau eines Wohnhauses, in mehreren An- und Erweite-
rungsbauten der Werkstattraume sowie in einem temporéaren Anstieg der Zahl
seiner Angestellten widerspiegelten. Meist arbeitete Piering mit zwei bis drei
Gesellen und bildete in den Anfangsjahren regelmé&Big Lehrlinge aus. So unter
anderem von 1905 bis 1908 seinen Sohn Hans Robert Piering (1891-1945), wel-
cher als Firmennachfolger ab etwa 1940/41 die Werkstatt seines am 10.10.1942
verstorbenen Vaters fir die kurze Zeit bis Ende 1943 tibernahm.

Das Besondere an der von 1905 bis 1907 auf dem Hochststand mit sieben
Mitarbeitern bestehenden Werkstatt Pierings war dessen Herauslosung aus
dem vorherrschenden Verlagssystem, sein direkter Kontakt zum Endkunden,
dem Musiker. Beschrieben als eine ,Renaissance des eigenstandigen Kunst-
handwerks“® gelang dieser Schritt Ende des 19. / Anfang des 20. Jahrhunderts
nur wenigen vogtlandischen Meistern. Neben dem hier explizit betrachteten

5 Umfangreichere Daten entnehme man Mario Weller: Der Metallblasinstrumentenmacher Ro-
bert Piering Teil 1. - Einblick in die Firmengeschichte Zeit ihres Bestehens von 1882 bis Ende
November 1943 und dariiber hinaus, in: Verein fiir Mitteldeutsche Posaunengeschichte e. V.
(Hrsg.): Die Deutsche Posaune. Ein Leipziger Welterfolg. Katalog zur Sonderausstellung im
Grassi-Museum fiir Musikinstrumente der Universitdit Leipzig, Leipzig 2010, S. 37-52.

6 Mario Weller und Enrico Weller: Posaunenbau im Vogtland bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts.
24 Kapitel einer Geschichte zwischen Markneukirchen, Adorf und Leipzig, in: Die deutsche
Posaune im Vogtland — Vogtiéndischer und Leipziger Posaunenbau von den Anfédngen um
1800 bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts (Meisterleistungen deutscher Instrumentenbaukunst
Bd. 1), hrsg. v. Verein der Freunde und Forderer des Musikinstrumenten-Museums Markneu-
kirchen e. V., Markneukirchen 2024, S. 51f.
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Franz Dreyer zéhlten zu Pierings Endkunden Kammermusiker,” Orchester- und
Soloposaunisten,® Professoren verschiedener Konservatorien® sowie auffallig
viele in die USA ausgewanderte und in erstklassigen Orchestern angestellte
Berufsmusiker°

Abb. 1: Robert Piering (zweiter von links), Ostern 1908 nach be-
standener Gesellenpriifung von Sohn Hans Robert Piering (zwei-
ter von rechts). Slg. M. Weller.

2.2 Der Musiker Prof. Franz Dreyer (1877-1961)

Nach wie vor ist der Lebenslauf des am 19.04.1877 in Bremen geborenen Mu-
sikers nicht vollstandig rekonstruierbar. Die Uberlieferung, er wére auf der
Posaune ein Autodidakt gewesen," konnte noch nicht durch konkrete Quel-
len bestatigt werden. Vielleicht erhielt Dreyer anfangs sogar eine musikalische
Ausbildung auf einem anderen Instrument, bevor er zur Posaune wechselte?
Denn ohne Notenkenntnis ist es auch fir die Zeit um 1900 schwer vorstellbar,
dass ein Dilettant es vermochte, sich in die ersten Range seiner Instrumenten-
gattung zu spielen. Es bleibt also weiterhin mysterids, wie, wo und bei wem
Dreyer seine ersten Schritte auf der Posaune ging. Belegt ist seine Anstellung

7 Z. B. Karl Stork (Sondershausen), Willy Kupfer (Braunschweig), Willy Tiirnau (Magdeburg) und
Bernhard Schroder (Bevensen/Hamburg).

8 Z.B. H.Heinze (Berlin) und Robert Miller (Leipzig).

9 Z. B. Josef Hilmer (Prag, Posaune), L. Deutsch (Prag und Chur, Trompete), Otto Troger (Wiirz-
burg, Posaune), Karl Lindner (Wirzburg, Horn), Ludwig Liesering (Wirzburg, Trompete) und
Charles Werner (Lausanne, Posaune).

10 Z.B. John C. Hansen (St. Paul, Posaune), Arthur Gustav Max Stange (Western Springs/Chicago,
Posaune), Oswald Forkert (St. Louis, Posaune), Fritz Groebler (New York, Posaune), Wilhelm
Beilschmidt (Chicago, Bass-Posaune) und Carl Kohlmann (Cincinnati, BaB- u. Soloposaune).

1 Vgl. Karlheinz Weber: Der Posaunensatz des Glrzenichorchesters, Koln, in: IPV- Journal ,,Das
Schallstiick”, Nr. 1(1990), S. 1-2.
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von 1901 bis 1903 am Giurzenich-Orchester in KoIn, wo er die vierte Posaune
spielte” Ein am 9. Juni 1902 hervorragend dargebrachtes Posaunensolo zu
Gustav Mahlers Urauffuhrung seiner Dritten Symphonie in Krefeld unter Lei-
tung des Komponisten selbst war es, was Dreyers weiteren Lebensweg be-
stimmen sollte. Denn der Osterreichische Komponist hegte nicht nur eine Vor-
liebe fur Blasinstrumente, Blech wie Holz gleichermalBen, sondern er scheute
sich nicht, sehr gute Musiker zu sich nach Wien ,wegzuengagieren“®. Im vor-
liegenden Falle war die Uberzeugungsarbeit, die Mahler offensichtlich leistete,
mittelfristig von Erfolg gekront, denn Dreyer wurde — nach kurzzeitiger Tatig-
keit in Mannheim in den Jahren 1903 und 1904 — ab 16. Juli 1904 an der Wie-
ner Hofoper als erster Posaunist verpflichtet. Gustav Mahler, von 1897 bis 1907
erster Kapellmeister und Direktor des Wiener Opernhauses, war es dann auch,
der Dreyer zugleich als Lehrer an der Akademie einstellte. Neben seiner tag-
lichen Arbeit in Wien war es Dreyer zudem vergonnt, 1911/1912 flir zwei Spiel-
zeiten als erster Posaunist im Festspielorchester Bayreuth am dortigen ,griinen
Higel zu musizieren* Warum dies erst nach Mahlers Tod im Mai 1911 geschah,
kann vorlaufig nicht genau erklart werden. Sehr wahrscheinlich wurde Dreyer
im Jahre 1923 an der Wiener Musikakademie, der jetzigen Musikuniversitat, in
den Stand des Professors erhoben,® dies deckt sich mit der ab 1925 verwen-
deten Anrede Pierings.”

Neben den beruflichen Stationen sind auch Dreyers padagogische Publika-
tionen zu erwahnen: 1910 erschienen sieben Hefte mit Opern-Orchester-Stu-
dien fur Posaune. Eine weitere nachwirkende Veroffentlichung sind seine 22
Etiden, welche noch in heutiger Zeit bei manchen Posaunisten Verwendung
finden. Weiterhin machte er sich als Herausgeber von Posaunen-Editionen ei-
nen Namen, indem er u. a. Werke von Richard Wagner, Giuseppe Verdi, Pjotr
Tschaikowski und vielen weiteren herausgab.

Als Besonderheit des Orchestermusikers Franz Dreyer darf seine einund-
vierzigjahrige Tatigkeit am Wiener Opernhaus angesehen werden. Dieser lan-
ge Zeitraum an sich ist schon bemerkenswert, doch dass er noch dazu an die-
se eine Wirkungsstatte gebunden war, kommt im Bereich der Blechblaser nicht
haufig vor” Nach dem Zweitem Weltkrieg verlieren sich Dreyers Spuren, bis
ins Vogtland drang einzig, dass er 1961 verstorben ist.

Doch wie kam es dazu, dass sich eine ebenso langjahrige Zusammenarbeit
mit dem Meister aus dem vogtlandischen Adorf ergab?

12 Vgl. Karlheinz Weber: Ihre Majestdt die Posaune. Eine Entdeckungsreise, Wiirzburg *2015.
S.104.

13 Vgl. ebda.

14 Vgl ebda., S. 242 f.

15 Gerhard Zechmeister, E-Mail an den Verfasser vom 16.12.2023.
16 Vgl. Firma Robert Piering: Versand-Buch 1921 bis 1927, S. 72.

17 GroBer Dank, digitale Eintrége Uber Franz Dreyer recherchiert zu haben, gilt Geigenbaumeis-
ter Udo Kretzschmann, Markneukirchen.
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Abb. 2: Posaunensatz der Wiener Philharmoniker, vorn an der
Altposaune Franz Dreyer. Postkarte ohne Jahresangabe, hand-
schriftlich erwahnt ist sein Schiiler Josef Lydia Assoushkin Hadra-
ba, Slg. M. Weller.

3. Piering und Dreyer — Die Geschaftsverbindung

Lebenslange Geschéftsverbindungen zwischen Musiker und Instrumenten-
macher sind an und fur sich keine Sensation, aber eine Seltenheit, da es bei
der Mehrzahl der Musiker eher Usus sein durfte, sich stets und immerwéahrend
nach einem besseren Instrument und damit verbunden auch nach einem ande-
ren Hersteller umzuschauen. Das Besondere der Verbindung Piering—Dreyer
ist, dass aus einem normalen Kunden gewissenmafBen ein Handler bzw. Zwi-
schenhandler wurde. Eigentlich war es sogar eine abgeschwachte Form eines
Vertriebssystems, mit dem Piering die vogtlandischen Grossisten vor Ort um-
gehen konnte. Vogtlandische Handler kauften in der Regel Musikinstrumente
gunstig auf und teuer weiter — ein fir gewodhnlich wenig lukratives Geschaft fur
Instrumentenhersteller. Mit den 20 % Rabatt bzw. Provision, die Piering Dreyer
gewahrte, war die Zusammenarbeit flr den Instrumentenbauer hingegen ein
reales, gewinnbringendes Geschéaft. Der Zeitraum dieser Zusammenarbeit er-
streckt sich nachweislich von 1904 bis 1944, sowohl mit Hohepunkten als auch
mit Abschnitten, in welchen aus verschiedensten Griinden keine Instrumente
aus Adorf nach Wien gesandt wurden.

Als im Zuge der endgiiltigen Werkstattauflosung der Firma Robert Piering
der Verfasser an eine Vielzahl Kopier-, Versand-, Rechnungs- und Kassenbu-
cher gelangte, war noch nicht Uberschaubar, welches Lebenswerk darin ver-
zeichnet sein kdnnte. So beinhalten die Akten Pierings kompletten (Ausgangs-)
Schriftverkehr zwischen 1895 und 1936 an Dreyer — insgesamt sind dies 46
Briefe, mit Blaupapier durchgeschrieben und somit festgehalten — und in den
anderen Blchern seine Geschéaftsvorgange (mit einigen Einschrankungen in
Art und Weise der Aufzeichnung fir den Zeitraum von 1905 bis 1927). Wichtig
ist an dieser Stelle zu bemerken, dass durch die Einseitigkeit der Schriftnach-
weise zwar die Gegenstlicke seiner Korrespondenzpartner fehlen, sich daraus
jedoch in den meisten Féllen eine gute Rekonstruktion des Themas ableiten
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lasst. Die darin festgehaltenen, sehr detaillierten Angaben Uber Stlickzahlen,
Preise und technische Details der Instrumente erweisen sich zudem als au-
Berst aufschlussreich. Das auch die beste Zusammenarbeit manchmal durch
Unwagbarkeiten oder Missverstandnisse ins Wanken geraten kann, erschlie3t
sich mehrmals aus besonders hervorgehobenen Zitaten und Ausspriichen Ro-
bert Pierings.

341 Anfange der Geschéftsbeziehung bis 1908

Der erste im Vogtland noch erhalten gebliebene ,Dreyer-Brief’ datiert vom
16.04.1904, also von einem Zeitpunkt, als dieser noch in Mannheim engagiert
war.
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Abb. 3: Firma Robert Piering: Kopierbuch 1898 bis 1909, S. 179.
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Diesem ist zu entnehmen, dass es im Vorfeld schon einen oder mehrere Kon-
takte gab. Neben Pierings Gratulation zur neuen Arbeitsstelle in Wien erfahrt
man, dass Dreyer bereits im Marz 1903 Posaunen geordert hatte. Dem an-
gegebenen 20 % Rabatt fiir Dreyer muss zudem schon zu diesem Zeitpunkt
eine mindliche oder schriftliche Vereinbarung zwischen den beiden zugrunde
gelegen haben® Ohne jedoch den Schllisselmoment der beginnenden Zu-
sammenarbeit zwischen Piering und Dreyer genau nachvollziehen zu kdnnen
(an dieser Stelle waren genauere Daten aus dem Lebenslauf Dreyers sicher
aufschlussreich), bieten sich mehrere Szenarien an. So kénnte es sein, dass
Dreyer etwa im Zeitraum 1900 bis 1904, obwohl er Angestellter des Glirze-
nich Orchesters war, auch kurzfristig als Gastmusiker im gleich neben Adorf
gelegenen Bad Elster beim dortigen Kur- oder Badeorchester angestellt war.
Piering pflegte bewusst Kontakte in das Kurbad und vermochte es geschickt,
ihm bisher fremde Musiker zu sich in seine direkt an der StraBe nach Bad Elster
gelegene Werkstatt einzuladen, dort seine Instrumente vorzustellen oder die-
se auch zum Probespiel zu verleihen. Eine weitere Moglichkeit liegt in der Per-
son eines Herrn Brauer aus Frankfurt/Main, sehr wahrscheinlich Posaunist am
dortigen Opernhaus. Jener, so Piering in einen Brief an Alschausky, verwehrte
sich dagegen, Posaunen der Mainzer Werkstatt Max Enders zu spielen: ,Herr
Brauer will auch keine [Posaunen der Werkstatt Max Enders, Anm. d. Verf] ha-
ben — er empfiehlt meine nach wie vor!“*® Richtige Aufklarung erfahrt man aus
einem Brief Pierings an Brauer vom 23.04.1904:

~Geehrter Herr Brauer!

[...] Herrn Dreyer hatte ich schon gratuliert als Sie schrieben, u. ange-
fragt, ob ich seine Bemerk. (wiederholte) drucken lassen kann. Gera-
de jetzt ware das angebracht, aber da war wieder Herr Alexander aus
Mainz dort und werden wohl erst diese gelobt, trotzdem Herr Dreyer in
demselben Briefe mir schreibt, daB ihm beim Probe blasen auf meiner
Pos. alles gut gelang ,die Pos. ging aber auch los wie Schu3‘ schreibt er
u. Anderem. Herr D. hat mich auf spéater vertrostet in nachster Woche
sende ich Ihm noch eine Posaune. [...]

Mit freundl. GruB!

Rob. Piering“?°

18 Das Jahr 1903 beschreibt zugleich den Hohepunkt eines auch anwaltlich ausgetragenen
Streits zwischen Piering und dem Posaunenvirtuosen Josef Serafin Alschausky, damals Darm-
stadt. Darin waren zudem die Firmen Gebrider Alexander, Mainz (wohl unverschuldet), und
Max Enders, Mainz, verstrickt. Die aufgewihlte und zugleich unsichere Szene suchte intensiv
nach neuen Posaunen und die Hersteller versuchten auf verschiedensten Wegen, ihre Instru-
mente dem Musiker anzubieten.

19 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 151.

20 Ebd., S.182f.
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Diesem sowie drei weiteren Briefen?' ist zu entnehmen, dass sich Brauer und
Dreyer kannten und dass sich selbstverstandlich auch Vertreter der Metallblas-
instrumentenmanufaktur Gebrlder Alexander aus Mainz an der Wiener Hof-
oper um Kundschaft bemihten. Weiterhin belegt eine Abrechnung Pierings
vom August 1906 eine bereits 1902 getatigte Vermittlung Brauers von zwei
Posaunen an einen Herrn Th. Lotz, woflir Brauer eine Provision erhielt. Pie-
rings Vertriebssystem* zum Frankfurter Opernhaus bestand offensichtlich bis
etwa 1906, danach reiBt der Kontakt zu Brauer ab bzw. sind keine weiteren
Schriftstlicke seitens des Adorfer Herstellers auffindbar. Wann die Geschafts-
verbindung zwischen Adorf und Frankfurt a. M. begann, ist leider nicht mehr
nachzuvollziehen, doch deren Ende lautete sehr wahrscheinlich den Anfang
zwischen Dreyer und Piering ein.

Doch zurlick zum Briefwechsel zwischen Wien und Adorf, in dessen Noti-
zen am Rande auch haufig Uber gesellschaftliche Situationen wie auch uber
die Auftragslage in der vogtlandischen Werkstatt berichtet wird. Beides vereint
findet sich schon in dem Zeitraum, als Dreyer kurz vor dem dauerhaften Schritt
nach Wien stand. Recht deutlich zeigt das ein Brief vom 30.04.1904, der auf
eine gelieferte Posaune folgte.

~Geehrter Herr Dreyer!

Hoffentlich kommt die neue Pos. gut an u. findet Ihren Beifall. Aus St.
Louis ist auch bereits Nachricht eingetroffen: Herr Forkert ist sehr zufrie-
den u. bestellt nach. — Auf die Ausflihrung in Ihrem letzten Briefe will ich
heute nicht weiter eingehen — ich hatte zu dieser Zeit wirklich viel Arger
mit den Gehilfen — bin doch nur ich daflir selber verantwortlich. Es fehlt
hier an Gehilfen namentlich zu besseren. Sie schrieben mir auch friiher
einmal die Preise hoher zu stellen — das kann ich aber nicht! Viele (die
meisten) kdnnen ja das nicht aufbringen [...].“?

Dem Schreiben sind gleich mehrere Probleme wie auch Annehmlichkeiten zu
entnehmen. AuBerst positiv ist natiirlich die wohlwollende Anerkennung einer
in die USA gelieferten Posaune. Allerdings scheint Dreyer sich im vorangegan-
genen Schreiben Uber einen Qualitatsmangel beschwert zu haben und Piering
benennt seine Unzufriedenheit mit einigen seiner Gesellen. Die dritte Informa-
tion, die aus diesen wenigen Zeilen zu eruieren ist, ist des Handwerksmeisters
Ansicht, die Preise seiner Instrumente nicht erhéhen zu kdnnen. Betrachtet
man seinen Schriftverkehr Uber viele Jahre, sticht einem eine teils schlechte
Zahlungsmoral ins Auge. Uber Wochen, Monate und gar Jahre hinweg setzte
Piering seinen Schuldnern nach, musste nicht selten Forderungen abschrei-
ben. Da sich Dreyer zu einem Uberaus wichtigen Handelspartner und Abneh-
mer von Pierings Instrumenten entwickeln sollte, sollte auch das Ausbleiben

21 Briefe Pierings an H. Brauer vom 26.08.1904, 16.08.1905, 02.08.1906, allesamt in: Piering: Ko-
pier Buch 1898 bis 1909, S. 206, 285 und 350.

22 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 185.
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von Zahlungen das Verhaltnis zwischen den beiden immer wieder fir kurze
Zeit belasten. So z. B. schon im Folgemonat, nachdem offenbar zwei ,falsche’
Waldhorner an Dreyer gesandt wurden. Piering, sich seiner Sache sicher, dass
Dreyer bzw. dessen Kunde nicht die korrekte Nummer der Preisliste angege-
ben hatte, schreibt: ,Herr Dreyer! Wenn ich mich Uber alles gleich aufregen
wollte, so kdme ich aus der Aufregung gar nicht heraus!“?3

Der nachste musikhistorisch bedeutsame Kauf wird in folgendem Brief an-
gesprochen:

»15.9. 04

Geehrter Herr Dreyer!

Sie missen etwas Geduld haben — daB geht nicht alles so schnell zu
bauen, als Sie denken. Herr G. Klopfel, Kgl. Kammermusikus Hannover,
hat schon zum 20 Aug. von Bayreuth aus, wo er weiter als I. Hornist
mitwirkte, ein Waldhorn bestellt, da bin ich noch nicht mit fertig! Es sind
gegenwartig noch 16 Pos. mit Fihrung bestellt, zudem andere Instr.!
Eine Zugposaune m. Quart-Ventil, wie gewlinscht, ohne Fihrung tiefe
St. kénnte ich gleich senden, Sie schrieben aber von hoher Stimmung
und wie soll ich das schaffen, wenn Sie nicht Stimmgabel [...] senden?
Dann ist wieder die Schickerei u. geht womaglich nicht! Eine * Es Alt-Pos.
mit Ventil nach B mit Flhrung ist auch fertig; Sie wollen aber ohne Fih-
rung, da mussen Sie sich gedulden, ich kanns nicht &ndern. Eine Tromp.
fur Herrn Fink werde ich nachste Woche mit anfertigen, Stimmung also
hoher? Fir einen Herrn Fink, Kronstadt, habe schon oft Tromp. geliefert,
ist das Verwandtschaft an den Herren? Schreibt sich grade so. Kann die
Tromp. mit 1. Stellventil sein u. wiinscht der Herr Wasserklappen oder
nicht? Bitte nun um gepfl. kurze Nachricht.

Mit bestem Gruf3

Rob. Piering

*diese Alt Pos kostet M. 75 laut Preisliste.“?*

Diesem Schreiben ist zu entnehmen, dass es sich bei der Bestellung — neben
Pierings Anmerkungen zu vollen Auftragsbichern — auch um jene Posaunen
handelt, von welchen die historischen Akten der Wiener Hofoper berichten.
Die gegenwartigen Forschungsergebnisse aus Wien berichten: ,Dreyer mel-
det?®> am 5. Oktober 1904 der Direktion Mahler, ,daBR die mir zur Verfligung
stehenden Dienstinstrumente (Alt- und Tenor-Posaune) den kiinstlerischen An-
forderungen nicht geniigen’, und gestattet sich ,2 Instrumente, welche nach
meinen Angaben besonders fiir die 1. Posaunenstimmen gebaut sind (...), zum

23 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 188. Der Brief datiert vom 28.051904. Dreyer war zu
diesem Zeitpunkt offensichtlich noch in Mannheim gemeldet.

24 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 222.
25 HHStA, OPER, K 187, r X, 48 ex 1904.
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Ankauf als Dienstinstrumente anzuempfehlen.“?® Fortfiihrend bewertet und
berichtet Zechmeister: ,,Die Generalintendanz bewilligt ausnahmsweise den
Ankauf der 2 Posaunen, die Dreyer bei der Firma Robert Piering in Adorf in
Sachsen bestellt hat.“?” Erstmals ergibt sich sowohl aus den Wiener als auch
den Adorfer Akten, dass sich Dreyer je eine neue Alt- und eine neue Tenor-
posaune winschte, bestellte und bewilligt bekam. Ob Dreyer die Anfertigung
einer Altposaune ohne Flhrung abzuwarten bereit war oder die bereits fertige
Es-Altposaune mit Quartventil und Zug mit Fihrung kaufte, ist nicht ersichtlich.
Ebenso unbekannt muss bleiben, wann Piering beide Posaunen nach Oster-
reich sandte.®

Nach dem 1904 erfolgten Ankauf der zwei Dienstinstrumente fiihrte Dreyer
den privaten Vertrieb von Pierings Instrumenten fort. Denn eine am 7. Februar
des Folgejahres abgerechnete Lieferung von zwei Tenorposaunen beinhaltet
schon bzw. immer noch die einst zu Mannheimer Zeiten vereinbarte zwanzig-
prozentige Gewinnbeteiligung.
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Abb. 4: Firma Robert Piering: Versandbuch 1905 bis 1909, 07.021905, S. 5.

Erst im August 1905 nimmt Piering den Kontakt wieder auf, erwahnt die vom
16. Februar des Jahres stammende Postkarte Dreyers, auf welcher dieser die
Ankunft und Glte der zwei Posaunen bestétigte.?® Es ist anzunehmen, dass
wahrend der Sommermonate haufiger Musik zu machen war und Dreyer, ahn-
lich seiner spateren Anstellung im Bayreuther Festspielorchester, zu Konzer-
ten anderer Orchester engagiert wurde. Dies ware eine Erklarung, warum der
Schriftwechsel zwischen Wien und Adorf flir ein gutes halbes Jahr ruhte. Erst

26 Zechmeister: Gustav Mahler (1860-1911) — Musikinstrumente und Musizierpraxis, S. 264.
27 Ebd.

28 Das élteste erhaltene Versandbuch Pierings beginnt am 3. Januar 1905, demzufolge die eben
zitierte erste Bestellung Dreyers aus Wien noch binnen Jahresfrist 1904 geliefert wurde.

29 Vgl. Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 288.
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Ende August 1905 berichtet Piering Dreyer lber das ,Resultat der Lieferung
an Herrn Schlecht*®, Posaunist in Mannheim, weiterhin Uber freiwillig erteilte
Anerkennungen von Robert Miller (zu diesem Zeitpunkt am Opern-Orchester
Berlin tatig) und dergleichen vom Chicago Symphony Orchestra mit dessen
Bass-Posaunisten Wilhelm/William Beilschmidt. Nach diesen Informationen er-
fahrt man von dem Vorhaben Dreyers, in einer leider unbenannten Zeitung der
k. u. k. Monarchie fir Pierings Posaunen zu annoncieren, welchem der Adorfer
Meister wegen der vermeintlich hohen Kosten skeptisch gegentlibersteht. An-
schlieBend erfahrt man Uber den Versuch Dreyers, einen wichtigen Vertrag
auszuhandeln. Das Ansinnen wird von Piering folgendermaBen erwidert: ,Fir
Wien kénnte ich ihnen wohl die Vertretung iibergeben, fiir ganz Osterreich
wohl nicht, denn die wollen alle direkt von mir beziehen, denken vom Vertreter
ist es nicht so gut. - Herr Chaletti in Chur wollte auch die Vertr. fiir die Schweiz,
da haben dann welche geschrieben, daf3 sie nicht von mir kaufen, wenn erst
durch den Vertreter!*®

Interessant daraus zu entnehmen, dass Piering sehr wohl die Vorzlige sei-
ner Geschaftsbeziehung mit Franz Dreyer zu schatzen wusste, jedoch das Ri-
siko, nur auf diese eine Vertriebsstruktur nach Osterreich zu setzen, ganz be-
wusst scheute. Im September 1905 nimmt dann die gewohnte Verkaufsstruktur
wieder an Fahrt auf, Piering sendet ,heute eine Posaune, wie Sie gewlinscht,
etwas scharfer als in hoher St. mit Zug am Schall zum Ausziehen.“®? Techni-
scher Hintergrund dieser Beschreibung ist das sich vermehrte Durchsetzen
des Einbaus eines Stimmzuges im Oberstlick. Oftmals verpont, denn der da-
durch zwei Mal unterbrochene konische Verlauf hat natlrlich einen Einfluss auf
Ansprache und vor allem Intonation. Dennoch sollte er im Laufe der Zeit zum
Standard werden, Experimente, Patente und Vorrichtungen zur Stimmungsre-
gulierung im Zug wurden durch ihn ersetzt bzw. verdrangt. Da Dreyer bis dahin
scheinbar nur die traditionellen Bauarten kannte, war es Piering wichtig, ihm
von diesen Neuerungen zu berichten: ,Nach Amerika: Chicago, New York, St.
Paul etc habe ich schon viele solche geliefert, doch halt in hoher St. und Zug zu
tiefer St. am Schall. In Deutschland, Oesterreich sind solche noch nicht verlangt
worden.“®3 Fir die an Dreyers Privatadresse nach Wien gesandte Tenorposau-
ne bekam dieser die Ublichen 20 % Rabatt. Nach Abzug der Kosten fir eine
Kiste und das Porto stellte ihm Piering 58,- Mark in Rechnung.

Weitsicht beweist der Adorfer Meister noch im gleichen Brief, als er wieder-
holt, aber auf etwas andere Art die scheinbar durch Lieferungen in die USA
befligelte Neuerung des Stimmzugs im Oberstlick offeriert: ,Ich habe den Zug
ohne Fuhrung gemacht, sollten Sie eine mit Flihrung und hohe u. tiefe St. am
Zug, wie ich nach Amerika lieferte zur Probe haben wollen, so kann ich solche
in 14 Tagen liefern.“3* Im Versand-Buch ist Pierings im Brief genannter Vorgang
ebenfalls eingetragen:

30 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 288.

31 Ebd.

32 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 289, Brief vom 14.09.1905.
33 Ebd.

34 Ebd.
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~Fr. Dreyer Wien Il Schénbrunnerstr. 83 llI
14. September 1905
1Zug-Posaune B t. St. scharf mit Stellzug ~ 70,-
1 Kiste Porto a Schall ohne Flihrung 2,-
# 29 (Pos. 1Kilo 250 gr) ab 20 % 72,-
14,- 58,-“%

Einige Zeit herrscht nun kein Kontakt zwischen Piering und Dreyer, den der
Adorfer Meister mit einem Brief im August 1906 wieder aufnimmt.3® Darin be-
zieht er sich auf die im Februar 1905 gesandten zwei Posaunen und fragt etwas
mdurrisch an: ,Es ist schon lange her — haben Sie denn noch nicht verkauft?
- Die % vom Piston gehen von obiger Summe noch ab!“¥’ Dem lasst sich die
in den beiden ersten Jahren der Zusammenarbeit gelibte Praxis entnehmen,
dass Piering Dreyer Posaunen in Kommission gab, die Abrechnung dann erst
nach Weiterverkauf in Osterreich erfolgte. In spateren Jahren sollte sich diese
Handhabung etwas andern, wurde der Vorgang eher zu einem Vermitteln‘ von
Instrumenten und der anschlieBenden, gewohnten Gewinnbeteiligung. Zudem
ist hier zum ersten Mal der Verkauf bzw. die Vermittlung auch anderer Metall-
blasinstrumente, nicht nur von Posaunen, festgehalten.

Eine Vermutung muss bleiben, wovon die erste Passage eines Schreibens
im September 1906 handelt: ,Werter Herr! Brief soeben erhalten — gratuliere
— und freue mich schon jetzt auf das kiinftige groBe Geschaft.“*® Mangels an-
derer Moglichkeiten kdnnte damit nun doch die Umsetzung eines oder meh-
rerer Zeitungsinserate gemeint sein. Die bereits im August des Vorjahres von
Piering erteilte Absage, sich an einer solchen Annonce zu beteiligen, deutet
entweder auf die alleinige Finanzierung dieser durch Dreyer hin oder aber auf
einen Sinneswandel des Adorfer Meisters. Erneut beklagt sich Piering lber
einen noch immer ausstehenden Betrag, lenkt aber hoffnungsvoll ein, indem
er auf o. g. ,,groBes Geschaft* mit folgenden Worten eingeht: ,Da es [das Geld,
Anm. d. Ver.] aber nicht kam, so muss ich mich auch so zufrieden geben!“3
Festzustellen ist, unerheblich ob es sich um die Provisionsgeschafte beider
Akteure oder anderer, einmaliger Verkaufe handelt, dass der positiven Auf-
tragslage jener Zeit immer wieder eine nicht zu vernachldassigende negative
Zahlungsmoral gegenlbersteht. So schreibt Piering zum Ende des Briefes
nach Wien: ,Viel Auftrage giebt es und auch gute; aus Conservat. zu Prag (Prof.
Hilmer) hat schon 10 Pos. gekauft; auch B Tromp. (Prof. Deutsch)“, um gleich
darauf seine Methode entgegen den AuBenstdanden darzustellen: ,Hier nun
nicht anders als gegen Kasse!“4°

35 Firma Robert Piering: Versandbuch vom 03.01.1905 bis 30.04.1909, S. 42, Eintrag vom
14.09.1905.

36 Vgl. Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 353, Brief vom 06.08.1906.
37 Ebd.

38 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 368, Brief vom 26.09.1906.

39 Ebd.

40 Ebd.
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Piering muss sich zu dieser Zeit seinen professionellen Kunden gegentiber
recht loyal verhalten haben. Anders lassen sich immer wieder vorkommende,
schon recht lange Zeitspannen zwischen Lieferung und Bezahlung nach Wien
nicht deuten. Denn nach dem letzten Kontakt im September 1906 vergeht ein
ganzes Jahr bis zum nachsten Brief, in dem der Zahlungseingang fiir eine zwei-
einhalb Jahre zurlickliegende Lieferung bestatigt wird:

~Fr. Dreyer k.k. Hofmus.

26.10. 07 Wien.

Quittiere hiermit dankend lGber den am 22.10.07 erhalten Betrag M. 115,-
fur die am 7.2.05 gelieferten goldm. Zugposaunen!

1 Pos. goldm. mit Quart Vent. ohne Flihrung M. 86,40
1 “ “  Stellzug am Schall “ ¢ “72,¢
158,40
ab 20 % 31,-

bleibt mir M. 127,40.“

Offensichtlich froh, nun endlich Geld fir gelieferte Ware zu erhalten, verwech-
selt er an dieser Stelle so einiges, denn die aufgefiihrten Preise und die Aus-
fuhrungen der beiden Posaunen decken sich nicht mit der einstigen Forde-
rung. Selbst die sonst immer dazugehorige Rechnungsposition flir zwei Kisten
und Verpackung flihrt Piering, ob bewusst oder unbewusst, nicht auf. Da es im
Anschluss daran seitens des Instrumentenmachers keine schriftliche Berichti-
gung gab, ist sowohl diese Bestellung als auch die Verwechslung der Abrech-
nung in der Hitze des Geschehens untergegangen und wurde anscheinend
von keiner der Vertragsparteien angefochten.

Erneut vergehen viele Monate bis zum néachsten erhaltenen Austausch,
einem Brief Pierings vom 05.06.1908 nach Wien. Darin bestatigt er Dreyer die
Annahme einer Reparatur (,daB3 ich alles betreffs Rep. etc. so machen werde,
wie angegeben!“*?) und sinniert wieder Uber einen gegenliber beiden Ver-
tragspartnern saumigen Schuldner, wobei Piering noch darauf hofft, dass die-
ser doch noch ein ,wenig Ehrgefihl“®* haben kénnte. Von vorangegangenen
Streitigkeiten mide, restiimiert er geradezu philosophisch:

slch klage nicht! Ich ziehe jetzt meine freundlichen Sachen vom Rechts-
anwalt zuriick — da hat man blos diesen noch zu zahlen, wirft also das
gute Geld dem Schlechten noch nach! — Geben Sie kiinftig nur gegen
Kasse ab, oder lassen bleiben die Auftrage!“*

41 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 447, Brief vom 26.10.1907.
42 Piering: Kopier-Buch 1898 bis 1909, S. 487, Brief vom 05.06.1908.
43 Ebd.

44 Ebd.
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3.2 Das Modell Dreyer

In den nachfolgenden Jahren setzte Piering die vertrauten Zahlungsgepflogen-
heiten mit Dreyer fort, trotz des Ersten Weltkriegs und trotz der Verkleinerung
der Werkstatt, die nun keine Mitarbeiter mehr anstellen konnte. In nachfolgen-
den Briefen*® des Zeitraums Marz 1919 bis Juli 1920 bestimmt ein Austausch
Uber eine immer noch nicht beglichene Rechnung des Herrn Schatzinger den
Inhalt. Zudem deuten sich die nachsten schweren Zeiten an: ,die Zugposau-
nen kosten jetzt so viel — wie Alles teurer ist.“4®

Erneut scheint es fiir zwei Jahre keine Kontakte zwischen Piering und Drey-
er gegeben zu haben, denn der nachste Brief ist erst im Herbst 1922 zu finden.
Ein kleiner Auszug daraus schildert die allgemeine Situation der Hyperinflation:
»L--.] muB Thnen mitteilen, daB heute die 2 Pos. 90000 Mark kosten!“ und weiter:
+L-..] man kann jetzt nur bezahlen, wenn auch gezahlt wird, sonst hat das Geld
seine Kaufkraft nicht mehr, die Preise steigen téglich [...]“4” Nach Uberstande-
ner Inflation sind die Geschéaftsbeziehungen zwischen Dreyer und Piering flr
viele Jahre nicht mehr in durchgeschriebenen Briefen Pierings, sondern in des-
sen Versandbuch vermerkt.

Dies nahrt den Verdacht, dass sich beide nach dem Herbst 1922 einmal
personlich getroffen haben missen. Nur so lasst sich das Fehlen von durch-
geschriebenen Briefen aus Adorf nach Wien erklaren. Ein weiteres Indiz fir
ein direktes Aufeinandertreffen ist das sog. Modell Dreyer. Erstmals findet sich
dieser Begriff Mitte 1926 bei einer Lieferung an das Philharmonic Orchestra
Los Angeles. Man erféhrt, dass es sich bei dem ersten, also vielleicht dem Pro-
totyp, um Pierings Tenorposaune Modell Nr. 9 tiefer Stimmung mit einem zu-
satzlich eingebauten Quartventil handelt. Weiterhin ist zu lesen, dass Franz
Dreyer und ein gewisser Herr Schnellar mit Provision bedacht sind.*® Von nun
an beschleunigte sich zeitweilig die Verbreitung dieses Modells, fortan mit der
neuen Bezeichnung ,Nr. 18, Modell Dreyer” versehen. Besonders Studenten
des mittlerweile mit einer Professur an der Wiener Musikakademie bedachten
Dreyer wurden damit ausgestattet.*®* Mit dem guten Namen von Franz Dreyer
versehen, entwickelte sich dieses Endorsement zu einem wirtschaftlichen Er-
folgsmodell fir beide Protagonisten. Mit 162,- Reichsmark bewegte sich das
Modell Dreyer preislich 27,- RM hoher als das normale Modell Nr. 18 aus Pie-
rings Liste. Diese 27,- RM gingen stets als Honorar nach Wien, auch wenn dies
mit knapp 17 % unter vorherigen Zahlungsbeteiligungen lag.

45  Firma Robert Piering: Kopierbuch 1917 bis 1936, S. 26, 32, 52 und 79.

46 Piering: Kopierbuch 1917 bis 1936, S. 70, Brief vom 26.07.1920.

47 Piering: Kopierbuch 1917 bis 1936, S. 118, Brief vom 07.10.1922.

48 Firma Robert Piering: Versand-Buch vom 23.07.1921 bis 13.04.1927, S. 113, Eintrag vom
09.071926.

49 Das Modell Dreyer ging im Zeitraum Juli 1926 bis Marz 1927 an Friedrich Schuhmacher, Wil-
helm Pasewald, Karl Stefansizin, Josef Miihlhduser und Georg Treipl. Vgl. Piering: Versand-
Buch 1921 bis 1927, S. 116, 130, 135 und 140.
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Da sich keine Zeichnung des Modell Dreyers erhalten hat und auch die Be-
schreibungen der Versandbuch-Eintrage sehr allgemein formuliert sind, muss
das genaue Aussehen noch Spekulation bleiben. Obwohl Dreyer Pierings Er-
findung, dem ,Zug mit Fihrung’, sehr offen gegeniiberstand, auch selbst einige
Posaunen mit dieser Option spielte, war das Modell Dreyer offensichtlich ohne
diesen konzipiert. Wichtig ist noch die Art der Verlegung des Quartventils, wel-
che sich oberhalb des Querstegs mit nach ,oben‘ zu ziehenden Stimmzug dar-
stellte.>®

Abb. 5: So kdnnte das Modell Dreyer ausgesehen haben. Foto Slg. M. Weller.

3.3 Das Ende der Geschéftsbeziehung

Insgesamt lassen sich nach aktuellem Stand aus den erhalten gebliebenen
Versand-, Rechnungs- und Kopierbichern Pierings sowohl unter direkter wie
auch indirekter Beteiligung Dreyers Lieferungen von 46 Posaunen nach Wien
nachweisen — und dies nur bis zum Jahr 1927.5" Kurios daher, dass sich in der
Sammlung alter Musikinstrumente des Kunsthistorischen Museums zu Wien
keine Exponate Pierings bzw. Dreyers befinden. Eine Tenorbass-Posaune aus
den (Alt-) Bestanden der Wiener Musikhochschule wurde jedoch in den friihen
1980er-Jahren noch im Wiener Blechblaserquintett Oculus fur vier Jahre ge-
spielt, bevor sie den Weg in die Osterreichische Blasmusik in den Musikverein
Gerolding antrat.5?

50 Sogenannte Bauweise A", siehe Mario Weller: Posaunen von Robert Piering, in: Die deut-
sche Posaune im Vogtland — Viogtléndischer und Leipziger Posaunenbau von den Anféngenum
1800 bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts (Meisterleistungen deutscher Instrumentenbaukunst
Bd. 11), hrsg. v. Musikinstrumenten-Museum Markneukirchen und Verein der Freunde und Forde-
rer des Musikinstrumenten-Museums Markneukirchen e.V., Markneukirchen 2024, S. 109-116.

51 Die Instrumentenlieferungen der folgenden Jahre bedirfen noch einer intensiveren
Recherche.

52 Diese Informationen teilten mir Ubereinstimmend Gerhard Zechmeister und Erich Kojeder mit.
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Abb. 6: Blechblaserquintett Oculus 1982: Bruno Dworzak (Trom-
pete), Thomas Bieber (Wiener Horn), Gerhard Zechmeister (Tuba),
Erich Kojeder (Tenorbass-Posaune) Albert Sykora (Trompete), mit
freundlicher Genehmigung von Gerhard Zechmeister, Wien.

Endeten die erhaltenen Briefe Pierings im Oktober 1922, berichtete auf vogt-
landischer Seite sein Versandbuch noch bis Méarz 1927 von erfolgten Lie-
ferungen nach Wien. Mangels erhaltener Dokumente klafft anschlieBend
eine beachtliche Liicke von gut elfeinhalb Jahren, ehe aus den Quellen der
Osterreichischen Hauptstadt folgendes zu berichten ist: ,1939 und 1940 je
eine Goldmessing-TenorbaBposaune mit Quartventil (B) fur die 2. Posaunisten
Leopold Schatzinger und Eduard Bican. Schatzinger hat auch eine personliche
Bestellung durchgefiihrt, soda nachtraglich Robert Piering zwecks Wahrung
der Formalitaten riickwirkend um die Erstellung eines Kostenvoranschlages er-
sucht wurde.“®3

Als tatsachliches Ende der Geschéaftsbeziehung Vogtland—Wien zwischen
Piering und Dreyer muss das Jahr 1943 angesehen werden. Bereits 1940/41
Ubergab Robert Piering die Firma an seinen Sohn Hans Robert und es exis-
tieren bis 1944 noch 10 Briefe Dreyers an Piering sowie acht Antwortschrei-
ben von Senior und Junior. In einem von Pierings Tochter mit Schreibmaschi-
ne verfasstem Brief steht, ,dass man derzeit keine Auftrage mehr annehmen
kann, da alle Arbeiter zum Heeresdienst einberufen sind.“** Am 10.10.1942 ver-
stirbt Robert Piering in seiner Heimatstadt Adorf, es liegt nun an seinem Sohn,
die gepflegten Verbindungen aufrechtzuerhalten. Mit Freude bestatigt Franz
Dreyer im Winter 1943 den ,Empfang der Posaunen®®® leider fehlen genauere
Angaben zu den Instrumenten. Nur kurze Zeit spater bedankt sich Dreyer flr
eine gelieferte Posaune, mochte aber noch eine weitere in Goldmessing, ohne
Stimmzug am Schallstlick, aber mit wechselbarem Quartventil gebaut haben.%®
Der Wiener Professor dréangt auf eine schnelle Lieferung, denn man traut ihm
»hicht mehr lange zu Dienst zu machen.“%’

53 Private E-Mail von Gerhard Zechmeister vom 16.12.2023.
54 Brief vom 22.10.1941, Slg. M. Weller.

55 Brief vom 25.021943, Sig. M. Weller.

56 Brief vom 11.03.1943, Slg. M. Weller.

57 Ebd.
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Nur eine Woche spater schickt Hans Robert Piering die Skizze eines aus-
tauschbaren Quartventils nach Wien, ,so, wie er sie stets gemacht hat“*® und
bittet Dreyer, ihm doch auch eine solche anzufertigen: ,damit ich wei3, wie
Sie das haben wollen.“*® Die Anfertigung bendotigt dann doch etwas mehr Zeit,
nicht abwegig, dass Piering bei den dafir nétigen Komponenten Schallstiick
und Ventil bei seinen Zulieferfirmen in Markneukirchen langere Wartezeiten in
Kauf nehmen musste. Unterdessen schreibt Dreyer, dass er bei der Konstruk-
tion des auswechselbaren Quartventils zu keinem anderen Resultat kommt als
»dem lhren“ und Piering die Posaune so ,bauen soll wie immer.“%°

Die seit 1904 bestehende Zusammenarbeit des Wiener Musikers mit dem
Adorfer Handwerksmeister kommt am Ende des eben behandelten Briefes
noch einmal emotional zutage. Franz Dreyer schrieb: ,Bauen Sie ihrem alten
Kunden [...] noch ein feines Posaunchen.“®" Dann, Mitte 1943, schreibt Dreyer,
dass er nun ,ins Bad fahre“®? und erst am 23. Juli wieder in Wien sein werde.
Piering solle doch bitte die Posaune noch bei sich belassen, nur dafiir sorgen,
dass das Instrument zu o. g. Zeit in Wien ist.®®* Im Folgemonat klart sich dann
auch der Aufenthaltsort Dreyers auf, denn mit besagtem Bad ist eine auf Rheu-
ma spezialisierte Kur in Bad Schallenbach gemeint. Aus dem Kurort schreibt er
nach Adorf:

»Seit 10 Tagen bin ich hier und versuche meine Fiisse wieder in Ordnung
zu bringen. Ein teilweiser Erfolg ist zwar zu verzeichnen, aber leider
noch lange wie es scheint vollkommen. Trotzdem interessiert mich die
neue Posaune. Wird es moglich sein, sie mir bis zum 20. d. M. nach Wien
zu bringen? Am 29. d. M. muss ich in Salzburg sein und muss ich mich
Uberzeugen, ob ich mich, da ganz aussergewdhnliche Orchestersachen
auf dem Programm stehen ganz auf alles verlassen kann.“®*

Trotz gesundheitlicher Beschwerden ist dem Wiener Professor eine aktive Teil-
nahme im Festspielhaus in Salzburg moglich, gar méchte man meinen, die da-
fir nétige Kondition sei eine Folge des vorab geplanten Kuraufenthaltes gewe-
sen. Aus Salzburg dann der ndchste Brief, dessen Inhalt erneut aufdeckt, dass
Dreyer im Laufe der vielen Jahre Posaunen sowohl mit, als auch ohne Fiihrung
bestellte, weshalb es nicht selten zu in dieser Detailabstimmung fehlerhaften
Lieferungen kam:

58 Brief vom 18.03.1943, Slg. M. Weller.
59 Ebd.
60 Brief vom 02.04.1943, Slg. M. Weller.
61 Ebd.
62 Brief vom 24.06.1943, Slg. M. Weller.
63 Ebd.

64 Brief vom 07.071943, Slg. M. Weller. In einer direkten Antwort Pierings vom 12.07.1943 teilt er
Dreyer mit, dass die Posaune ,bis zum Polieren fertig ist“, es fehle aber noch der bendtigte
,Bezugsschein® der ,Reichsmusterkammer® Berlin (Brief vom 12.071943, Sig. M. Weller).
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LSeit dem 29. Juli bin ich hier zu den Festspielen. Die Posaune ist gut
angekommen und muss ich konstatieren das sie, nach dem kurzen pro-
bieren ausgezeichnet ist. Nur ist ein Wermuthstropfen bei der Sache.
Sie machten mir den Zug ohne Fihrung. Ist das noch zu machen, oder
konnen sie mir den Zug im Sept. wenn ich zurlick komme, einen mit
Flhrung machen?“c®

Unkompliziert wird dies geldst, Piering verspricht Dreyer einen gewulinschten
Zug mit Fihrung in Goldmessing zuzusenden, Dreyer moge den ,falschen®
Zug bei sich nicht benutzen und ,keine Kratzer reinmachen.“®® Kriegsbedingt
und unter Einhaltung aller Vorschriften sendet Dreyer die Bezugserlaubnis des
~Reichsbekleidungsamtes Berlin“ fir die Lieferung seiner Posaune nach Wien
und bittet Piering um die Ausstellung der Rechnung.®” Ob der nachgelieferte
Zug mit Fuhrung tatséachlich in Wien angelangte? Dies muss, wie viele ande-
re Details, ungeklart bleiben. Mit der Einberufung Hans Robert Pierings zum
Kriegsdienst Ende November 1943 geht ein Handwerksbetrieb von erstklas-
sigem Rang zu Grunde, es endet zwangslaufig auch diese Geschichte. Doch
noch vier Briefe wechseln hin und her, hegen Hoffnung und zugleich Beden-
ken. So schreibt Franz Dreyer, nicht ahnend, dass sein mittlerweile 52-jahriger
Geschaftspartner zum Wehrdienst berufen wurde, im Februar 1944 nach Adorf,
-wie denn die Posaunenangelegenheit steht.“ Und weiter:

~Ich mochte gerne die Sache finanziell in Ordnung bringen, damit ich
Uber das Instrument verfligen kann. Ansonsten geht nur der Dienst un-
gestort weiter trotz der Bombengefahr. Anfragen ob ich denn ein Instru-
ment besorgen kdnnte gehen in die Dutzende. Ich hatte gerne ein Etuis.
[...] Auf jeden Fall bitte mir bald Nachricht zu geben wie die Sache steht
und dann den Preis auflisten. Bestens griissend |hr Prof. Franz Dreyer.“®®

Einer Antwort von Pierings Frau folgend, die geschrieben hatte, dass ihr Mann
»,am 26.111943 zum Heeresdienst eingezogen”“ wurde,®® entgegnet der Wiener
Professor mit: ,Ich hatte eher an alles andere gedacht als zu erfahren, daB Sie
eingertickt sind. Nun will ich gerne nochmal nach Berlin schreiben [...]. Wer-
de natirlich befligen lassen, daB ich nur lhre Pos. blasen kann [...]“7° Dem ist
zu entnehmen, dass Dreyer keine Genehmigung seitens der Berliner Behorde
bekam, Posaunen aus dem Vogtland geliefert zu bekommen. Bezeichnender-
weise findet sich auf der Riickseite von Dreyers letztem Brief auf eine Abschrift
von Pierings Frau, welche mitteilt, dass Hans ,bei seiner Truppe in Hohen-
mauth [damalige Tschechoslowakei, Anm. d. Verfassers] ist. [...] Vielleicht be-

65 Brief vom 01.08.1943, Slg. M. Weller.
66 Brief unleserlichen Datums im August 1943, Sig. M. Weller.
67 Brief vom 03.09.1943, Slg. M. Weller.
68 Brief vom 09.02.1944, Sig. M. Weller.
69 Brief vom 18.02.1944, Sig. M. Weller.
70 Brief vom 05.03.1944, SIlg. M. Weller.
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kommt mein Mann Arbeitsurlaub, dann wird er Innen selbst schreiben.“”" Leider
ging dieser Wunsch nicht in Erfillung, Hans Piering kehrte aus dem Krieg nicht
zurlick, Sterbedatum, -ort und letzte Ruhestéatte wurden nie bekannt.

4. Schlusswort

Es ist davon auszugehen, dass die Akte Pierung/Dreyer noch nicht als ge-
schlossen gelten kann. Zum einen ist immer von Zufallsfunden auszugehen,
zum anderen inspiriert moglicherweise dieser Beitrag zu weiteren Nachfor-
schungen. Interessant und sicher nicht alltdglich wére die Moglichkeit, Inhalte
und Ablaufe dieser bemerkenswerten geschéftlichen Beziehung in den Akten
des Wiener Opernhauses mit jenen des Adorfer Metallblasinstrumentenma-
chers abzugleichen. Dadurch gewonnene Einblicke konnten als Anregung die-
nen zu erforschen, wie derartige Geschaftsbeziehungen in anderen Gewerken
des Musikinstrumentenbaus abliefen. Von Interesse dirfte es sein, zukinftig
Verbindungen zwischen groBeren, fabrikéhnlichen mittelsténdischen oder gar
GrofBbetrieben der Instrumentenbaubranche mit ausgewahlten Musikern zu er-
forschen.

Der von Piering als einem der wenigen Meister des Vogtlands gewahlte

erfolgreiche Weg hin zum Endkunden und heraus aus der Abhangigkeit, seine
Instrumente Uber Handler verkaufen zu mussen, wurde schon mehrfach er-
wahnt. Als ausschlaggebend dafiir kdnnen die Erfahrungen seiner Wanderjah-
re gelten, denn die Handwerksmeister der GroBstadte verkauften ausschlie3-
lich an den Musiker als Endabnehmer. Die einmal mit Berufsmusikern, Solisten
oder Professoren geschlossenen Verbindungen fuhrten dann gewinnbringend
auch zu deren Orchesterkollegen sowie zu Schiilern der Hochschulen und
Akademien. Die so entstandenen Synergien, man kdnnte sie auch als Domi-
noeffekt bezeichnen, besitzen zudem immer das Potenzial, ein einmal gut am
Markt positioniertes Modell fortwahrend verkaufen und auch in Zusammen-
arbeit mit angesehenen Musikern weiterentwickeln zu kdnnen.
Auch wenn der betreffende Text schatzungsweise bereits um 1911/12 verfasst
wurde, soll abschlieBend das noch in den Katalogen der 1930er-Jahren ver-
wendete Anerkennungsschreiben einen Eindruck von Dreyers Wertschatzung
der Pieringschen Posaunen vermitteln.

16 Robert Piering, Adorf (Vogtland) ;
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Vondenvielenfreiwillig erteilten Anerkennungen nachstehend nur einige:

Sehr geehrter Herr! Die fiir die k. k. Hofoper gelieferte Posaune mit Fiihrung hat
alle meine Erwartungen iibertroffen. Ein in allen Lagen so hervorragend sicher an-
sprechendes Instrument kann ohne Zweifel als ,uniibertrefflich® bezeichnet werden
und kénnen Sie ihre Posaunen mit Recht als Meisterinstrumente empfehlen. Ihnen fiir
Ihre Bemiihung nochmals herzlichst dankend, zeichne

Hochachtungsvoll
Wien. Franz Dreyer, 1. Pos. k. k. Hofopernorch. und
d. Bayreuther Festspiel-Orchesters.

Abb. 7: Anerkennungsschreiben Dreyers im Katalog Rob. Piering, 1930-1935, S. 16. Slg. M. Weller.

71  Brief vom 10.03.1944, Sig. M. Weller.
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BENEDIKT BRILMAYER

Musikinstrumente als materielle Uberlieferung immateriellen
Kulturguts

Vorwort'

Die Aufnahme der Handwerkskunst des Musikinstrumentenbaus aus der Re-
gion des Vogtlandes in das bundesweite Verzeichnis immateriellen Kulturguts
im Jahr 20142 bietet Anlass, sich dieser komplexen Tradition forschend ver-
starkt zuzuwenden. Dies wird zusatzlich unterstrichen durch die nur wenige
Jahre spater, im Jahr 2017, erfolgte Aufnahme der Kunst des Orgelbaus und
der Orgelmusik in die UNESCO-Liste des immateriellen Kulturerbes.®> Damit
wird die Bedeutung der Tradition des Musikinstrumentenbaus im Allgemeinen
sowie dessen Komplexitat bezogen auf die jeweiligen Ausbildungsrichtungen
verdeutlicht.

Aus der Perspektive einer Sammlung flir Musikinstrumente, wie sie das
Musikinstrumenten-Museum SIMPK (MIM) darstellt, kann diese Tradition nicht
nur beziiglich des fertig hergestellten Musikinstrumentes und dessen Uberlie-
ferung als Sammlungsobjekt verstanden werden. Der Instrumentenbau selbst
brachte, besonders im Verlauf des 20. Jahrhunderts, das Tatigkeitsfeld heutiger
Restauratoren sowie Konservatoren hervor. Damit kann auch der Umgang mit
einer Sammlung bzw. den Sammlungsobjekten beziiglich sich tber Jahrzehn-
te wandelnder Wertevorstellungen in den Fokus geriickt werden. In welchen
Rahmenbedingungen und Voraussetzungen diese Vorstellungen eingebettet
sein konnen, soll zunachst verdeutlicht werden, um anschlieBend Aspekte des
Immateriellen an Musikinstrumenten als Sammlungsobjekten zu erldautern. An
einem konkreten Beispiel aus der Sammlung des MIM wird der Umgang mit
und der Wandel eines Objektes sowie die daran ablesbaren und sich andern-
den Wertevorstellungen als Aspekte des immateriellen Kulturerbes aufgezeigt.

1 Dieser Beitrag fuBt auf einem Vortrag des Autors, der zusammen mit Barnes Ziegler, Restaura-
tor fUr Streichinstrumente am Musikinstrumenten-Museum SIMPK, gehalten wurde. Es war Herrn
Ziegler aus organisatorischen Griinden leider nicht mdglich, an der Verschriftlichung mitzuwir-
ken.

2 Vgl. die Seite https://www.unesco.de/kultur-und-natur/immaterielles-kulturerbe/immaterielles-
kulturerbe-deutschland/musikinstrumentenbau (24.08.2024).

3 Vgl. die entsprechende Pressemeldung vom 0712.2017: https://www.unesco.de/kultur-und-
natur/immaterielles-kulturerbe/immaterielles-kulturerbe-deutschland/orgelbau-und-musik-0
(24.08.2024).
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Einfiihrung

Die Diskussion um Musik als immaterielles Kulturgut hat in den vergangenen
Dekaden im Kreise der Musikwissenschaft deutlich zugenommen. Vor gut 20
Jahren, am 17. Oktober 2003, verabschiedete die UNSECO eine neue Konven-
tion, die Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage,
womit erstmals der Aspekt des Immateriellen mit in die Liste schitzenswer-
ter Kulturgliter aufgenommen wurde.* Als Institution der Vereinten Nationen
(UN) stellt die UNESCO Bildung, Wissenschaft, Kultur® in den Mittelpunkt als
Grundlage flr das friedvolle Zusammenleben der Menschen.® Dabei nimmt
sie durch ,Erhaltung und Schutz des Welterbes an Blichern, Kunstwerken und
Denkmalern der Geschichte und Wissenschaft [...]*” auch die Grundaufgaben
von Museen in ihr Tatigkeitsfeld auf. Allerdings versteht sich die UNESCO in
ihrer Ubergeordneten Funktion nicht als konkrete Handlungsraume ermaogli-
chende Institution, sondern moéchte libergeordnete Denkweisen eroffnen und
fordern.® Eine nahere Definition, die bewusst sehr offen gehalten wurde, um-
fasst zum einen tradierte und anerkannte Wissensformen, zum anderen auch
damit verbundene Objekte, also auch materielle Artefakte. Diese sollen so-
wohl von Gemeinschaften oder Gruppen wie auch von Individuen als Teil des
kulturellen Erbes anerkannt werden:

»The ‘intangible cultural heritage’ means the practices, representations,
expressions, knowledge, skills — as well as the instruments, objects, ar-
tefacts and cultural spaces associated therewith — that communities,
groups and, in some cases, individuals recognize as part of their cultural
heritage.”®

Aus Perspektive der Musikwissenschaft war der Schritt, der mit der Convention
von 2003 gewagt wurde, ein duBerst begriiBenswerter, da Musik selbst sich
durch die unmittelbare Ausiibung in ihrer ephemeren Klanglichkeit manifes-
tiert und somit prinzipiell immateriell ist. In einem kursorischen Rickblick ver-
deutlicht sich die Wandlung musikwissenschaftlicher Sicht auf ihren Betrach-
tungsgegenstand. Die Frage, ob Musik als in (Noten-)Symbolen dokumentierte
Klangkunst oder als eine in der Gesellschaft verankerte kulturelle Praxis auf-
gefasst werden kann, deutet zugleich auf eine dieser Fachrichtung anfangs
inharente eurozentristische Perspektive hin.

4 Fir den englischen Text zur Konvention siehe: https:/ich.unesco.org/en/convention
(24.08.2024).

5 Vgl. https://www.unesco.de/mediathek/dokumente/verfassung-der-organisation-fuer-bildung-
wissenschaft-und-kultur (24.08.2024).

6 Vgl hierzu den Abschnitt ,,Our Vision“ auf: https://www.unesco.org/en (24.08.2024).

7 Hier Artikel I, 2c: https://www.unesco.de/mediathek/dokumente/verfassung-der-organisation-
fuer-bildung-wissenschaft-und-kultur (24.08.2024).

8 Vgl. hierzu die in FuBnote 4 angefiihrte Einfiihrung zur Verfassung der UNESCO.

9 Text of the Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage, I. General Pro-
visions, Art. 2 Definitions, Nr. 1, auf: https://ich.unesco.org/en/convention#art2 (24.08.2024).
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~How was music defined as cultural heritage, and which classifica-
tions did musicology have at hand before the ratification of the 2003
UNESCO Convention?[...] In the 19th century, European, especially Ger-
man-speaking academic musicology dealt with music as an art of sound
(Tonkunst). In addition to the publication of the works of the most renow-
ned classical composers, there were so-called monumenta, editions of
selected samples of musical art from certain regions and epochs. The
first idea of music as a specific cultural heritage is thus closely linked to
the concept of monumental heritage.“

Mit dieser Vorstellung von Musik als einer in (Noten-)Schrift dokumentierten
Kunstform konnten sich Sammlungen von musikbezogenen Objekten im Sinne
materieller Zeugen bzw. Dokumenten etablieren. Die Verschiebung der Per-
spektive, die nun mit der UNESCO Convention von 2003 einhergeht, fiuhrt in
einem die Disziplin bereichernden Prozess dazu, auch Aspekte musikalischer
Praxis mehr und mehr mit einzubeziehen. Diese Perspektivverschiebung wirkt
sich folglich auf den Umgang und die Sichtweise auf Sammlungsobjekte aus,
die bislang lUiberwiegend als materialisierte Zeugen der Musikkultur mit zum
Teil duBerst spezifischer Charakteristik betrachtet wurden. Auf Musikinstru-
mente trifft dieser Umstand in ganz besonderem Maf3e zu.

Dennoch bezieht sich Forschung an entsprechenden Sammlungen zu-
nachst noch haufig auf den materiellen Aspekt von Instrumenten im Sinne von
Sammlungsobjekten, bevor davon ausgehend weitere Schritte unternommen
werden.

»1he turn of the millennium seems to have brought with it a shift in aca-
demic research, the so-called ‘material turn’. [...] It has to be said that
material culture studies do not always focus on material remains them-
selves, but are concerned with thinking about the ways in which material
objects have shaped culture.“"

10 Tiago de Olivieira Pinto: Intangible Cultural Heritage, Sustainable Development, and the Inte-

grating Role of Music, in: Zeitschrift flir Kulturmanagement und Kulturpolitik, Jg. 9 (2023), S.
23-52, hier S. 34 f.
Pintos duBerst lesenswerte Ausfiihrungen erldutern kursorisch auch die Inkorporation von
Archiven und Bibliotheken als Sammlungen &uBerst divers materialisierter musikalischer Do-
kumente im Zuge des UNESCO-Programmes ,Memory of the World“, zu dem auch das ,Welt-
dokumentenerbe“ z&hlt und womit ein Schritt zum Schutz des immateriellen Kulturerbes hin
erfolgte. Vgl.: https://www.unesco.org/en/memory-world (24.08.2024).

1 Frank P. Bér: Private Passion — Public Challenge. An Introduction, in: Private Passion — Public
Challenge. Musikinstrumente sammeln in Geschichte und Gegenwart, hrsg. v. Dominik von
Roth und Linda Escherich (Wissenschaftliche Beitrage zum Anzeiger des Germanischen Natio-
nalmuseums. Bd. 42), Niirnberg 2018, S. 22-28, hier S. 22.
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Scheinbar diametral stehen sich seit der Verabschiedung der UNESCO Con-
vention von 2003 diese wissenschaftlichen Perspektiven beziiglich der Mu-
sikobjektforschung hinsichtlich des materiellen und immateriellen Charakters
gegenlber. Selbstredend erfolgten entsprechende Herangehensweisen an
immaterielles Kulturerbe in der wissenschaftlichen Praxis nach zeitintensiven
Entwicklungen entsprechender Methoden und Herangehensweisen. Sie voll-
zogen sich des Weiteren nicht nur anhand entsprechender Sammlungen, son-
dern — eben dem Impetus der UNESCO Convention von 2003 folgend — auch
abseits derartiger Sammlungen und weltweit. ,With the Convention of 2003,
now sound and movement oriented, the cultural world map of mankind was
substantially expanded. Its cultural elements are much more equally distribu-
ted over the entire globe.“?

Dennoch verdeutlicht die Gegenliberstellung der Aussagen zum Perspek-
tivwechsel bezuglich des ,material turns‘ sowie der Aufnahme immateriellen
Kulturerbes durch die UNESCO Convention, dass die Forschung zur Musik und
vielleicht ganz besonders auch mit Musikobjekten, seien es schriftliche Doku-
mente, Tondokumente oder eben Musikinstrumente, auch diese Dichotomie in
einen fruchtbaren Prozess riicken sollte. Nicht zuletzt weist sie nédmlich auch
auf Aspekte kuratorischer und restauratorischer Arbeit an Sammlungen, die
nicht ausschlieBlich objektbezogen und somit durch Perspektiven des ,mate-
rial turns‘ gepragt oder gar fassbar sein mussen. Wie im Verlauf dieses Beitra-
ges gezeigt werden soll, kann diese Zweiteilung bereichert werden, denn eine
Vielzahl von in und an einer Sammlung beteiligten Akteuren kdnnen in einem
Prozess des gemeinsamen Austauschs zahlreiche unterschiedlichste Perspek-
tiven und Herangehensweisen evorzieren. Die Frage nach einer Selbstposi-
tionierung der Sammlung bzw. der Sammlungsmitarbeiter*innen wird damit
implizit bereits gestellt, er6ffnet aber zugleich auch — sofern sie nicht in zu eng
gezugelter Form in Statuten oder Strategiepapieren etc. festgezurrt wurde —
ein Potential zur flexiblen Perspektivengestaltung und damit auch zu einer je-
weils adaquat optimierten Ausgangshaltung fir die jeweils anstehenden Aus-
tausch- und Forschungsprozesse.

Das Museum? Einflussfaktoren und Differenzierungen

Nun sei an dieser Stelle die scheinbar rhetorische Frage gestellt, was genau
denn ein Museum eigentlich ist. Denn wie bereits Richard Grove, zwar auf den
anglo-amerikanischen Raum bezogen, dadurch aber nicht weniger relevant,
vor Uber einem halben Jahrhundert anmerkt:

»A hospital is a hospital. A library is a library. A rose is a rose. But a mu-
seum is Colonial Williamsburg, Mrs. Wilkerson’s Figure Bottle Museum,
the Museum of Modern Art, the Sea Lion Caves, the American Museum

12 de Olivieira Pinto: Intangible Cultural Heritage, Sustainable Development, and the Integrating
Role of Music, S. 24.
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of Natural History, the Barton Museum of Whiskey History, The Cloisters,
and Noell’'s Ark and Chimpanzee Farm and Gorilla Show.“®

Heute sowie aus einer zentraleuropéischen Perspektive wird diese Feststel-
lung mehr als bestatigt. In Deutschland gibt es eine schier uniberblickbare
Vielzahl an auBerst diversen Einrichtungen unterschiedlichster Tragerschaften
und damit verbundener Rechtsformen, darunter tiber 6800 Museen mit indivi-
duellen Aufgabenstellungen und Zielsetzungen* Die Begrifflichkeit bzw. die
Bedeutung und damit auch die konkrete Gestalt von Museen wird, wie bei der
genannten beachtlichen Anzahl, offensichtlich zu einer Herausforderung. Es
darf sogar festgehalten werden, dass diese Tatsache teils auch zu einem kon-
kreten Problem einzelner Museen werden kann, wenn es um deren Selbstbe-
stimmung im Zuge von existenznotwendigen Einwerbungen von Ressourcen
geht. ,Das erste Problem ist der Begriff Museum an sich. Kénnen wir ihn sinn-
voll im Singular verwenden oder mussen wir im Sinne der Klarheit zwischen
verschiedenen Museumstypen nach GroBe, Lage, Status, Tragerschaft und
Funktion differenzieren?*’> Dieses Zitat deutet lediglich eine Art der Faktoren
zur Differenzierung in eine grofB3e Vielfalt an, namlich konstitutionelle Faktoren.
Der jeweilige Inhalt, die Charakteristik und damit verbunden die potentiellen
Aufgaben sind dabei noch nicht einmal mit einbezogen. Die Kernaufgaben von
Museen kénnen sich also auf mehreren Ebenen, beispielsweise institutionel-
ler Verankerung oder Sammlungscharakteristik, durch die Vielzahl der Aus-
pragungen durchaus vollig voneinander unterscheiden. Das veranlasst Baur
auch zu folgender Feststellung: ,Das Museum gibt es nicht, es gibt nur Museen
[Kursivierung im Original].“

Um zunachst die Charakteristik eines Museums bzw. einer Sammlung” und
die damit verbundenen Arbeitshaltungen und Kernaufgaben fassen zu kon-
nen, kann dieses neben den darin befindlichen, charakteristischen Objekten
oder auch hinsichtlich der Trager- oder Mitgliedschaft in diversen Verbanden,

13 Richard Grove zitiert nach Joachim Baur: Was ist ein Museum. Vier Umkreisungen eines wi-
derspenstigen Gegenstandes, in: ders. (Hrsg.), Museumsanalyse. Methoden und Konturen
eines neuen Forschungsfeldes, Bielefeld 2010, S. 15-48, hier S. 16.

14 Vgl. hierzu Heft 77 der Zahlen und Materialien aus dem Institut fiir Museumsfroschung mit
dem Titel Statistische Gesamterhebung an den Museen der Bundesrepublik Deutschland
2021. Zwar stehen die Besucherzahlen im Fokus dieser Darstellung, als zuséatzliche Informa-
tionen findet man allerdings inhaltliche Untergliederungen sowie Erfassungen nach Trager-
schaften. Die genannte Anzahl von tiber 6800 findet sich auf S. 27. Das hier angefiihrte Heft
aus dem Jahr 2023 ist die zum Zeitpunkt des Verfassens aktuellste Ausgabe. Es ist vollstan-
dig online einzusehen: https://journals.ub.uni-heidelberg.de/index.php/ifmzm/issue/down-
load/6790/1155 (24.08.2024).

15 Krzystof Pomian: Was macht ein Museum erfolgreich?, in: Museumskunde, Jg. 72 (2007), S.
16—25, hier S. 16.

16 Joachim Baur: Was ist ein Museum, S. 16.

17 Der Einfachheit halber wird nachfolgend nur von ,Museum‘ gesprochen, obwohl es selbst
verstandlich zahlreiche Beispiele von verschiedenen Sammlungen gibt, die in einem Museum
zusammengefasst sind.
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beispielsweise dem Deutschen oder dem Internationalen Museumsbund be-
trachtet werden. Baur gibt in der Einleitung zu seiner in der Museologie als
wegweisend geltenden Publikation einen kursorischen Einblick in die Vielfalt
der Museumslandschaft und differenziert dabei in elf Gruppen. Zwar kdnnen
diese sich Uberschneiden, allerdings wird eine Vorstellung davon vermittelt,
welche Komplexitat der Begriff Museum und die darunter subsumierten Ein-
richtungen erreicht haben® Nachdem er einen historischen Abriss der Ent-
wicklung des Begriffes und der Art der Museen folgen lasst, schlieBt er mit der
Feststellung, dass ,die begriffliche Bestimmung der Institution Museum stets
Zeitstromungen, politische Positionen und gesellschaftliche Entwicklungen wi-
derspiegelt [...] [und damit] ihrerseits stetigem Wandel sowie stetiger Diskus-
sion und Kritik [unterliegt].“*®

Das Interesse, was genau ein Museum sei, leitet sich daraus her, dass Uber
die Definition des Selbstzweckes wiederum Aspekte der Arbeit an bzw. des
Umgangs mit der Sammlung abgeleitet werden kénnen. Soll ein konkreter For-
schungszweck mit einer Sammlung als eine Daueraufgabe verfolgt werden?
Soll eine konkrete Vermittlungsstrategie flir ein gesellschaftsrelevantes Thema
im Mittelpunkt eines Museums stehen, dessen Ausstellung aus Leihgaben flr
diesen bestimmten Zweck zusammengestellt wurde? Solche beispielhaft an-
geflhrten Fragen scheinen trivial zu sein, konnen jedoch verdeutlichen, dass
die Vielzahl an Museen eine ebensolche Vielzahl an Aufgaben wahrnehmen.
Unterstrichen wird diese Tatsache nicht zuletzt dadurch, dass sich museologi-
sche Untersuchungen meist mit lUbergeordneten, abstrakten Aspekten, bei-
spielsweise der Faktur von Erzahlstrategien und deren exemplarischer Dar-
stellung beschaftigen.?® Der konkrete Umgang mit Objekten und die daraus
resultierende Arbeit hangt nicht zuletzt mit den charakteristischen Potentialen
von Museen und Sammlungen zusammen. Diese wiederum setzen sich aus
den entsprechenden institutionellen Verankerungen und den damit verkntpf-
ten juristischen Rahmenbedingungen durch die jeweiligen Tragerschaften zu-
sammen. Aus diesem Grund erscheint es hochst schwierig, eine Ubergreifende
Darstellung der konkreten Arbeit von Museen an und mit ihren Objekten zu
erarbeiten.

Beziiglich des Themas ,Musik* stellt eine Untersuchung einleitend folgen-
den Aspekt als besondere Herausforderung dar:

18 Vgl. Baur: Was ist ein Museum, S. 16—19. Die elf Gruppen lauten: GroBe, Alter, wissenschaft-
liche Themen, mit geographisch-historischem Bezug, Universalmuseen, Trdgerschaft, Na-
mensgebung (wenn im Namen ,Museum’ nicht vorkommt, es sich aber um ein solches
handelt), Museen mit oder ohne Sammlungen, Forschungsmuseen im Gegensatz zu Unter-
haltungsmuseen, Museen mit und ohne Gebauden, Museen die kreativ mit gdngigen Prasen-
tationsformen umgehen.

19 Baur: Was ist ein Museum, S. 36.

20 Vgl. hierzu beispielsweise die sehr lesenswerte Arbeit von Jana Scholze: Medium Ausstel-
lung. Lektlire musealer Gestaltung in Oxford, Leipzig, Amsterdam und Berlin, Bielefeld 2004.
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sMuseale Prasentationen musikalischer Themen bieten insofern eine
Besonderheit, als sie sich mitimmaterieller Kultur beschéaftigen, wahrend
Museen eigentlich noch immer Uberwiegend als Archive und Préasenta-
tionsorte des Gegenstandlichen gelten [...]. Die Vermittlung des genuin
Musikalischen erfolgt in Musikausstellungen daher mehrheitlich indirekt
Uber greifbare Artefakte wie etwa Musikinstrumente, Handschriften und
Faksimiles.“*'

Die Autoren sprechen in der Einleitung ihrer Arbeit einen Kernaspekt an, der
in der Diskussion um Materialitdt und immaterielle Aspekte von Musikinstru-
menten stets virulent ist und unterschiedlich interpretiert wird. Dies kann auf
die im vorliegenden Abschnitt im Mittelpunkt stehende Vielfalt an Museen zu-
rickgefiihrt werden und damit wiederum auf die spezifische Ausrichtung der
Aufgaben.

Ein feststehendes Konzept kann und sollte es vielleicht gar nicht geben,
wirde es doch der kreativen Vielfalt, nicht nur bezliglich mdglicher For-
schungs- und Vermittlungsansatze eines Museums eher Grenzen aufoktroy-
ieren, statt perspektivische Pluralitdt zu fordern. Diese Pluralitdt kann zudem
noch bereichert werden, indem die unterschiedlichen, von auBen an Museen
herantretenden Akteure ihre Perspektiven mit einbringen. Es kann sich dabei
beispielsweise um Besucher*innen, Forscher*innen (die, wie soeben angedeu-
tet, nicht ausschlieBlich Objekte im Fokus haben missen), oder — im spezi-
fischen Fall der Musikinstrumenten-Museen — um Instrumentenbauer*innen
handeln. Daraus kann sich eine Vielfalt an Blickwinkeln und Herangehenswei-
sen entwickeln, die durch Interdisziplinaritat gepragt sind und die in ihrem Zu-
sammenspiel Giberraschend neuartige Perspektiven und tiefgreifende Erkennt-
nisse ermaoglichen.

Unter dem Gesichtspunkt der Forderung dieser Pluralitdt werden zum ei-
nen das Auftreten, zum anderen die angedachten Funktionen national und
international agierender Museumsverbunde nachvollziehbarer. Als Beispiel sei
hier die auf hochster Ebene agierende, Rat gebende Institution erlautert. Der
Internationale Museumsbund, kurz ICOM (International Council of Museums),
gegriindet 1946194722, ist mit der UNESCO aufgrund ihrer oben angefiihrten
Ausrichtung inhaltlich verbunden. Als Fachverbund fir Museen befasst sich
ICOM folglich mit einigen der durch die UNESCO als erhaltens- und schiitzens-
wert eingestuften kulturellen Errungenschaften, in der oben bereits zitierten
Verfassung mit ,Kunstwerken und Denkmaélern der Geschichte und Wissen-
schaft [...]“?® bezeichnet. Hinsichtlich der Verbindung zur UNESCO hélt ICOM
fir das eigene Handeln Folgendes fest:

21 Maria Del Mar Alonso Amat, Elisabeth Magesacher und Andreas Meyer: Musik ausstellen.
Vermittlung und Rezeption musikalischer Themen im Museum, Bielefeld 2021, S. 1.

22 Vgl https://icom.museum/en/about-us/history-of-icom/ (24.08.2024).

23 Hier Artikel I, 2c: https://www.unesco.de/mediathek/dokumente/verfassung-der-organisation-
fuer-bildung-wissenschaft-und-kultur (24.08.2024). Wie FuBnote 6. Weitere Arten kultureller
,Gedéachtnisspeicher’ sind Archive und Bibliotheken.
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~AS an expression of its involvement in the safeguarding of ICH [= in-
tangible cultural heritage], and the implementation of 2003 Convention,
ICOM obtained an accreditation and provide advisory functions to the
UNESCO Intergovernmental Committee of Safeguarding Intangible Cul-
tural Heritage.“?*

Beziiglich der unter seinem Verbund agierenden Museen nimmt ICOM wie-
derum eine andere Position ein. Das Mission-Statement nimmt beispielsweise
ausdrticklich auf die in Museen tatigen Mitarbeiter*innen Bezug und damit auf
menschliche Akteure. Die Forderung von Austausch uber Landesgrenzen hin
und im Sinne einer dauerhaften Starkung internationaler Verbindung, wie sie
die UNESCO auch erméglichen mochte, soll geférdert werden.?® Darliber hin-
aus werden die drei Kernaufgaben von Museen klar bezeichnet und seit 2022
um eine vierte erweitert:

»The International Council of Museums is an international organisation
of museums and museum professionals which is committed to the re-
search, conservation, continuation and communication to society of the
world’s natural and cultural heritage, present and future, tangible and
intangible.“?®

Die angesprochene Erweiterung um die vierte Kernaufgabe wurde im genann-
ten Jahr anlasslich einer auBerordentlichen Generalversammlung von ICOM in
Prag vorgenommen. Damit erfolgte ein wichtiger Schritt in einem mehrjéahrigen
Prozess um die Neudefinition von Museen und ist in dieser Darstellung von be-
sonderer Bedeutung. Die umwalzenden Ereignisse der jlingsten Zeit, wie bei-
spielsweise die vielfaltigen Prozesse der Digitalisierung, aber auch die Covid-
19-Krise oder der Krieg in der Ukraine flossen in die Diskussionen mit ein und
auch die UNESCO Convention von 2003 hinterlie selbstredend ihre Spuren:

»A museum is a not-for-profit, permanent institution in the service of so-
ciety that researches, collects, conserves, interprets and exhibits tangi-
ble and intangible heritage. Open to the public, accessible and inclusive,
museums foster diversity and sustainability. They operate and communi-
cate ethically, professionally and with the participation of communities,
offering varied experiences for education, enjoyment, reflection and
knowledge sharing.“?’

24 https://icom.museum/en/heritage-protection/intangible-heritage/ (24.08.2024).

25 Vgl. hierzu die Liste der Partner von ICOM: https://icom.museum/en/network/partners/
(24.08.2024). Hier wird auch die spezielle Ausrichtung der UNESCO aus der Perspektive von
ICOM nochmals kurz umrissen.

26 https://icom.museum/en/about-us/missions-and-objectives/ (24.08.2024).
27 https://icom.museum/en/resources/standards-guidelines/museum-definition/ (24.08.2024).
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Diese Definition scheint Uber die Grundaspekte eines Museums weitgehend
aufzuklaren und der eingangs gestellten Frage, was ein Museum eigentlich sei,
meint man zumindest naher zu kommen. Doch sollte bei weiterer Betrachtung
bedacht werden, dass nicht alle Museen diesem Verbund angehéren und folg-
lich auch gleich die beiden erstgenannten Aspekte nicht immer zutreffen mus-
sen. Ein Museum muss nicht zwingend eine nicht-wirtschaftlich orientierte oder
permanente Einrichtung sein. Mittlerweile gibt es zahlreiche Institutionen, die
zwar eine Sammlung zeigen, diese allerdings nicht in den durch ICOM formu-
lierten Wertevorstellungen handhaben.?® Die Definition wird allerdings bedeut-
samer, wenn es um die Aufgabe von Museen bezliglich der Gesellschaft geht.
Ein Museum soll fir die Gesellschaft agieren, also in ihren ,Diensten’ stehen, in
all den vielféltigen Auspragungen, die diese ,Dienste‘ sein kdnnen.

Das Forschen, Sammeln und Bewahren sind die drei historisch gewach-
senen Kernaufgaben von Museen. Die beiden Aspekte ,Interpretieren® und
JAusstellen’ sind mit der Definition neu hinzugekommen, kdnnen allerdings
als Folge der drei historischen Kernaufgaben angesehen werden. Unter Ein-
beziehung der verschiedenen Gemeinschaften einer Offentlichkeit, fiir die
sie barrierefrei zuganglich sind, kommunizieren sie und sollen als Orte einen
Wissensaustausch ermoglichen. Dieser Austausch wird nicht zuletzt durch
entsprechende Veranstaltungen und Programme gefordert und ermdoglicht.
Damit werden die Mitarbeitenden in einem Museum zu Ansprechpartnern
fir ein hochst diverses Publikum. Mit ,Besucher*innen, Forscher*innen sowie
Kolleg*innen® scheinen sie umfassend benannt zu sein. Bezlglich ihrer teils
extrem unterschiedlichen Hintergriinde und Perspektiven, die sie mitbringen,
sind sie aber kaum zu erfassen. Dieses Publikum stellt eine Herausforderung,
zugleich aber vor allem ein immenses Potential dar. Die unterschiedlichsten
Sichtweisen und Wertevorstellungen, die die jeweiligen Akteure innerhalb der
unterschiedlichen Kontexte mit sich bringen, kdnnen die Museumsmitarbei-
ter*innen zu einem kreativen Prozess der steten Neu-Ergriindung unterschied-
lichster Aspekte der eigenen Sammlung(en) motivieren. Dass dies zunachst
auf Basis der objektzentrierten Forschung erfolgt, scheint offensichtlich. Die
Aufnahme des immateriellen Kulturguts in die Museumsdefinition von 2022
kann zu dieser, dem ,material turn‘ erwachsenen Forschungsperspektive einen
neuen Kontrapunkt setzen.

ICOM gibt eine fir moglichst alle im Verbund befindlichen Museen zutref-
fende Definition, die durch derzeit 32 Arbeitsgruppen flr die jeweils charakte-
ristischen inhaltlichen Sammlungsausrichtungen weiter prazisiert werden. Fir
Musik und Musikinstrumente ist hier die Arbeitsgruppe CIMCIM (Comité inter-
national pour les musées et collections d’instruments et de musique bzw. Inter-
national Committee for Museums and Collections of Instruments and Music)
zustandig, die seit 1960 aktiv ist.2® Zukiinftig wird diese Arbeitsgruppe umbe-

28 Diesen Umstand deutet Baur in seinen elf Kategorien bereits an, vgl. FuBnote 18.
29 Vgl. https://cimcim.mini.icom.museum/homepage-2/who-we-are/ (24.08.2024).
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nannt werden in ICOM-Music.?° Dabei soll, wie bereits die UNESCO und ICOM
es als ihre Kernaufgaben sehen, sowohl das Netzwerk als auch das Netzwer-
ken ermdglicht werden:

+~CIMCIM supports ICOM’s Code of Ethics in providing a global platform
to discuss state-of-the-art, best-practice solutions related to tangible
and intangible musical heritage, particularly in the context of museums.
As a worldwide and inclusive committee, CIMCIM aims at a mutual un-
derstanding of different cultural practices and viewpoints with respect
to musical instruments and music in supporting active dialogue and ex-
change between all stakeholders.'

Es spiegelt sich auch hier die Convention von 2003 wider, indem auf das ,tan-
gible and intangible musical heritage‘ explizit Bezug genommen wird. Dies er-
scheint als folgerichtig, wenn man Musik als eine immaterielle Kunstform an-
sieht, die sich in ihrer Klanglichkeit realisiert und, wie im vorherigen Abschnitt
erlautert, in schriftichen Dokumenten zwar Uberliefert, allerdings nicht verwirk-
licht wird. Der Klang erscheint somit als eine der maBRgeblichen Kategorien,
anhand derer Musikinstrumente eine Zwitterrolle einnehmen, indem sie als
Werkzeuge materieller Natur die immaterielle Klanglichkeit der Kunstform Mu-
sik Uberhaupt erst ermoglichen.

Bis zu diesem Punkt sind drei Akteure (UNESCO, ICOM, CIMCIM) vorgestellt
worden. Sie er6ffnen und fordern Handlungsspielrdume im Sinne von Projek-
ten oder Veranstaltungen zum Wissensaustausch und zur Wissensvermehrung.
Auch Handlungsweisen, Empfehlungen und Handreichungen fir den Umgang
mit kulturellem Erbe im Allgemeinen und nicht zuletzt auch auf Mitarbeiter*in-
nen-Ebene werden durch die drei Akteure geboten. Doch erst mit dem fach-
spezifischen Komitee CIMCIM wird die Ebene der konkreten Objekte erreicht.
Diese definieren eine Sammlung wesentlich und stellen beziglich der drei
musealen Kernaufgaben des Sammelns, Bewahrens und Erforschens hdchst
unterschiedliche Anforderungen, Herangehensweisen, Wertevorstellungen
und Methoden, um eine adaquate Handhabung zu gewahrleisten.

Musikinstrumente: materiell oder immateriell?

Auf der Ebene der Sammlungsobjekte angekommen, muss gleich zu Beginn
dieses Abschnittes — und zugegebenermalRen etwas provokativ — die Frage
gestellt werden, was an Musikinstrumenten denn der Aspekt des ,intangible’,
des Immateriellen eigentlich sei? Es klang bereits an, dass sie als Artefakte
materielle ,Zeugen® einer immateriellen Kulturerscheinung seien. Damit wirkt
die Frage eindeutig beantwortet. Es konnte der Klang gemeint sein, der das

30 Die Namensadnderung wurde anlésslich des Anual Meetings 2024 beschlossen und soll 2025
in Kraft treten.

31 Vgl. https://cimcim.mini.icom.museum/homepage-2/who-we-are/ (24.08.2024).
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wesentliche Moment der Musik in ihrer tatsachlichen Erscheinungsform, nédm-
lich als horbares Ereignis — und nicht als notiertes Dokument — charakterisiert.
Bei intensiverem Studium der entsprechenden Literatur offenbart sich aller-
dings ein differenzierteres Bild, denn bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts
widmete sich Curt Sachs komplexeren Kontexten von Musikinstrumenten, wie
beispielsweise ,umfassende[n] Theorien uber die Entstehung und [...] geogra-
phische Verbreitung der Instrumente, ihre gesellschaftliche Funktion, ihren Zu-
sammenhang mit der fiir sie komponierten Musik, aber andererseits auch fir
letzte technische Details [...].“%2

In ihrer kurzen Ubersicht zur inhaltlichen Entwicklung des Faches Musik-
instrumentenkunde erfassten Krickeberg und Kirnbauer dann eine Gegenbe-
wegung in die hohe fachliche Spezialisierung ab Ende der 1960er-Jahre, in
der versucht wurde, anhand von Sammlungsobjekten ,,die Wechselwirkungen
beschreiben zu kdénnen, die von technischen Einzelheiten der Instrumente
iber den Klang bis zur Asthetik reichen.3® Des Weiteren forderte Krickeberg
bereits 1989 eine interdisziplindre Offnung der Instrumentenkunde, bevor an-
schlieBend durch den Ko-Autor Kirnbauer der Klang als einer neben weiteren
Aspekten genannt wird, der aufgrund spezifischer Bauweisen in Instrumenten
festgelegt sei.3* Scheint der Klang also immer wieder und nicht zuletzt auch fur
interessierte Laien sowie Museums-Besucher*innen eine vorrangige Rolle zu
spielen, so bleibt er bei intensiverer und fachlich fundierter Betrachtung zwar
haufig ein Faktor der Charakteristik sowie erhaltenswerter Aspekt. Er wird je-
doch zu einer von zahlreichen Aspekten, der fir Musikinstrumente im Zuge
spezialisierter Betrachtungen oder Forschungsvorhaben bedeutsam sein kann.

Exemplarisch kann diese Feststellung durch einen weiteren Beitrag verdeut-
licht werden, worin der Klang ebenfalls eine exklusive Rolle zu spielen scheint,
sofern man dem Aspekt des Musikausiibens Prioritat einraumt. Unter der ei-
gentlichen Perspektive, namlich der Frage nach Originalitat von Instrumenten
sowie der damit verbundenen Frage nach der prazisen Bedeutung bzw. Inter-
pretation dieses Begriffes, folgerte Martin Elste, dass ,,Musizieren [...] mehr und
mehr vom Prestigeobjekt Instrument bestimmt [wurde], dessen Klanglichkeit
entscheidenden Einfluss auf die Bewertung des Klanggeschehens hatte.“® El-
ste entfaltete die tUber den Verlauf des 20. Jahrhunderts hin sich &ndernde
Interpretation des Begriffes Original-Instrument lGber unterschiedliche, in den
Prozess einer musikalischen Aufflihrung eingebundener Akteure. Ohne ein ori-
ginales Instrument — was auch immer darunter verstanden wurde — fehle Auf-
fihrungen sowie Aufzeichnungen ,Alter Musik‘ ein gewisses Qualitatsmerkmal.

32 Martin Kirnbauer und Dieter Krickeberg: Zusammenarbeit zwischen Restaurator und Wissen-
schaftler im Museum, in: Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Konservierung, Jg. 3 (1989), S.
221-230, hier S. 221.

33 Ebd,S.222.
34 Ebd.,S.223f.

35 Martin Elste: ,Originalinstrumente” — Uber den Umgang mit Alter Musik heute, in: Jahrbuch
PreuBischer Kulturbesitz, Jg. 26 (1989), S. 169-185, hier S. 172.
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Uber den Klang wird ein historisches Instrument als Studienobjekt sowohl fiir
Instrumentenbauer*innen wie Musikwissenschaftlerinnen und selbstverstand-
lich auch fir Musiker*innen interessant und in fachlich tieferen und vielfalti-
geren Dimensionen wissenschaftlich erdrtert. Auch Elste eroffnet schlieBlich
eine Vielfalt an unterschiedlichen Perspektiven auf das Musikinstrument durch
die jeweiligen Akteure, die ihre charakteristischen Hintergriinde und Wertvor-
stellungen mit sich bringen. Fir ein Museum, das Musikinstrumente sammelt,
bewahrt, erforscht und ausstellt, halt er fest:

Will es [das Museum] nicht eine artifizielle Museums-Musikkultur aus-
stellen, muB es die anthropologische Komponente des Systems ,Mu-
sikinstrument‘ ebenso berlicksichtigen wie das Werkzeug Musikinstru-
ment. Mehr noch, es muf die Beziehung zwischen dem Musikinstrument
und den Menschen ,ins Bild* setzen, und es sollte diese Beziehungen
in all ihren wechselseitigen Facetten zeigen, sollte nichts beschdnigen
oder aus falsch verstandener Pietat verschleiern.“3®

Hier wird klar ausgedriickt, dass Musik und damit der Klang ein, aber nicht der
einzige Aspekt sein sollte, der ein Musikinstrument als Sammlungsobjekt cha-
rakterisiert. ,Musical instruments are an excellent example of material artifacts
that gain fulfilment mainly through human action.”®” Dabei beziehen sich die
,Handlungen’ nicht allein auf das musikalische Spiel der Instrumente. Ganz im
Sinne des ,material turns® sind auch deren vielfaltige Auspragungen, also der
Bau, nicht zuletzt aber auch deren Unterhalt, stete Erneuerung und Anpassung
mit inbegriffen.

Bezliglich der Fragen nach materiellen oder immateriellen Aspekten am
Beispiel von Musikinstrumenten wurde dies durchaus betont. Im in der Ein-
fuhrung angefihrten Zitat von Frank P. Bar klingt bereits die Haltung an, aus
konkreten, namlich physisch existierenden Objekten, auch weiter gefasste,
beispielsweise kulturelle und damit auch immaterielle Aspekte ablesen und er-
forschen zu konnen. Aktuelle Publikationen nehmen diese Grundperspektive
mittlerweile ein und widmen sich explizit materiellen Aspekten verschiedens-
ter Instrumente.

,Mit dem Einbeziehen des Musikinstruments in den kiinstlerisch-musi-
kalischen Prozess geht es um Fragen des Kontextes (Handwerks- und
Sozialgeschichte sowie Auffliihrungspraxis) sowie der Materialien, Akus-
tik, Asthetik und Wirkung. Relevante Aussagen iiber die Musik vergan-

36 Elste:, Originalinstrumente* — Uber den Umgang mit Alter Musik heute, S. 180.

37 Tiago de Oliviera Pinto: Music as Intangible Cultural Heritage. The Southeast Asia Music-Muse-
um (SEAM), Bangkok, Thailand, in: Private Passion — Public Challenge. Musikinstrumente
sammeln in Geschichte und Gegenwart, hrsg. v. Dominik von Roth und Linda Escherich (Wis-
senschaftliche Beitrdge zum Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, Bd. 42), Nirn-
berg 2018, S. 29-38, hier S. 32.
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gener Zeiten, an die sich Fragen der Authentizitdt anschlieBen, lassen
sich primar tber die Erforschung der Prozesse von der Instrumentenher-
stellung bis hin zum Erklingen in einer Auffihrung machen. Dazu gehort
das handwerkliche Wissen ebenso wie die menschliche Interaktion mit
dem Instrument.“*®

Anhand objektbasierter Forschung werden auch immaterielle Aspekte erortert.
Es ist festzustellen, dass neben der zuerst genannten Auffihrungspraxis — fur
die der Klang wiederum eine bedeutende Rolle spielt — auch die ,Handwerks-
praxis‘ und die ,Instrumentenherstellung‘ benannt werden.

AbschlieBend sei fiir diesen kursorischen Uberblick noch eine weitere Aus-
sage zitiert, in der die Doppelcharakteristik von Musikinstrumenten klar be-
nannt wird:

-1 he material or tangible value is the instrument’s material form and techno-
logy. The immaterial or intangible value is the sound, playing function, his-
torical context (important persons or events connected with the instrument),
sensory experience for a musician, experience for the listener.“*°

Hier wird bereits der Facettenreichtum angedeutet, der in dem Bereich des Im-
materiellen und nicht Greif- bzw. Fassbaren (intagible) als Potential verborgen
liegt. Zwar wird abermals der Klang (sound) zuerst benannt, allerdings finden
sich ebenso Werte, die wir als Akteure in ein Sammlungsobjekt legen kdnnen,
weil wir gewisse Vorstellungen und Bedeutungen in dieses interpretieren kon-
nen.

Damit knlpfen besonders die beiden zuletzt zitierten Sichtweisen an we-
sentliche Aspekte des Verstandnisses des ,intangible cultural heritage‘ an. Es
wird zunehmend in der Forschung impliziert, dass immaterielles Kulturerbe
nicht zuletzt auf materiellen Objekten basiert und am Beispiel von Musikin-
strumenten kann dies besonders verdeutlicht werden. ,The most extraordi-
nary aspect is that musical instruments are more than artifacts of music alo-
ne; often, they are pieces of craftsmanship and even of fine arts in their own
right.“° Die Sichtweise auf Instrumente als kunsthandwerkliche Erzeugnisse,
die in zahlreichen prunkvoll verzierten Instrumenten augenfallig wird, darf an
dieser Stelle als bekannt gelten. Beispiele daflir miissen nicht eigens angefihrt
werden. Komplexer und diskussionswirdiger wirde der Sachverhalt werden,
wenn man den Begriff der ,Handwerkskunst' nicht allein auf &uBerlich reich
dekorierte Prunkobjekte bezieht, sondern auch auf die auBerlich unscheinba-

38 Franz Korndle, Rebecca Wolf: Materialitéit — Musik und ihre Objekte, in: MusikTheorie. Zeit-
schrift flir Musikwissenschaft, Jg. 34 (2019), S. 2—4, hier S. 3.

39 Vera De Bruyn-Ouboter: Material or Inmaterial? A Questionnaire to Help Decisions About the
Preservation of Musical Instruments, in: Wooden Musical Instruments Different Forms of
Knowledge, hrsg. v. Marco A. Pérez und Emanuele Marconi, Paris 2018, S. 35-52, hier S. 45.

40 de Oliviera Pinto: Music as Intangible Cultural Heritage, S. 35.
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ren Instrumente, die haufig dennoch qualitativ hochsten klanglichen Anspri-
chen genigen. Dafir sind neben anderem nicht nur der souverdane Umgang
mit Werkzeugen und Werkmaterialien vonnéten, sondern auch ein hohes Be-
wusstsein und Gespur flr das Zusammenwirken der verwendeten Bauteile
und Fertigungsschritte sowie — es scheint selbstverstandlich — fir die Wahl der
Ausgangsmaterialien.

AuBerlichkeiten, Fertigungsschritte, Werkzeuge und deren Handhabung
etc. kdnnen prinzipiell schriftlich beschrieben werden, ebenso der Umgang mit
ihnen. Die Erfahrung und das damit sich entwickelnde Gesplr wird allerdings
nur im praktischen Umgang und in der Ausbildung bzw. im Handeln, der Pra-
xis, vermittelt, erworben und vergroBert. Die Tradition von Bautechniken, ihre
miindliche Uberlieferung von Mensch zu Mensch, zahlt als ein wesentlicher
Faktor des ,intangible cultural heritage®.

»In contrast to a permanent cultural object or a building that can be re-
stored, the maintenance of ICH (intangible cultural heritage) depends
primarily on its practitioners. Only these practitioners are in a position to
sustain their heritage and to keep it alive.“*

Menschliches Handeln als einer der wesentlichen Faktoren, die ein immate-
rielles Kulturgut ausmachen, wird als selbstverstandlich angenommen. Auf Mu-
sikinstrumente bezogen scheint damit natirlich die musikalische Praxis, das
Auffihren von Musik benannt zu sein. Andererseits ist ebenfalls offensichtlich,
dass die Tatsache des Neubaus und der Instandhaltung von Instrumenten so-
wie nicht zuletzt deren Umbau im Zuge einer steten Anpassung an den Wandel
der Musik bzw. des Musikgeschmackes entsprechende Fertigkeiten vorausset-
zen, die allgemein und umfassend als Instrumentenbau bezeichnet werden.*?
Besonders aber die Fertigkeiten zur grundsatzlichen Herstellung und zum Um-
bau von Instrumenten entspringen einer vollig anderen Ausbildungssphare als
das Spiel darauf, sollte von der Spielpraxis also durchaus separat betrachtet
werden. In Musikinstrumenten spiegeln sich allerdings stets beiden Seiten
wider: die Anwendung, aber auch das daflir gefertigte Werkzeug.

»In other words, heritage needs to be performed to remain meaningful,
which renders the intangible heritage central to how people relate to the
world that surrounds them: it brings the tangible to life. Hence tangible
and intangible belong together, and, in music, it is instruments that as-
sume the primary role in fusing the two because they are both tangible
objects and part of the intangible heritage — as crafted objects, instru-
ments are crucial to music performance.“®®

41 de Oliviera Pinto: Music as Intangible Cultural Heritage, S. 32.

42 Dass z. T. Musiker*innen selbst gewisse Erneuerungen, wie das Aufziehen von neuen Saiten
etc. bewerkstelligen kénnen, dass also die Grenze zwischen Instandhaltung, Umbau und
grundséatzlichem Neubau flieBend sind, wird an dieser Stelle als allgemein bekannt voraus-
gesetzt.

43 Keith Howard: Musical instruments as tangible cultural heritage and as/for intangible cultural
heritage, in: International Journal of Cultural Property, Jg. 29 (2022), S. 23-44,S. 28 f.
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Musikinstrumente als materielle Sammlungsobjekte weisen auf Aspekte des
immateriellen kulturellen Erbes hin, die in ihnen zu finden sind. Je nach Per-
spektive kdnnen diese unterschiedlich ausfallen, so dass man auch sagen
konnte: aus Musikinstrumenten, wie aus wahrscheinlich allen Sammlungsob-
jekten, kann man, gleich einem Kaleidoskop, zahlreiche sich ergdnzende und
sich immer wieder zu neuen Erkenntnisprozessen zusammenfliigende Aspekte
herauslesen.

Welche Aspekte des immateriellen kulturellen Erbes wiederum in den je-
weiligen Sammlungen bzw. den dort durchgefiihrten Projekten im Fokus ste-
hen dirfen oder sollen, kdnnte und sollte prinzipiell wiederum jede Sammlung
fur sich selbst entscheiden. Zuweilen lassen sich einige Aspekte aus Grlin-
dungsdokumenten ableiten oder in Form einer Zielsetzung fur eine Sammlung,
beispielsweise als Sammlungsstrategie, finden. Aspekte des immateriellen kul-
turellen Erbes darin direkt anzusprechen und mit aufzunehmen, sollte zukinf-
tig tatsachlich verstarkt werden. Die konkrete Wahl wird nicht zuletzt von der
Beschaffenheit der Sammlung, der Vernetzung des sie beherbergenden Mu-
seums sowie dessen juristisch-institutioneller Verankerung in der Gesellschaft
und vielem mehr abhangen.

Aspekte des Immateriellen am Beispiel eines Streichinstrumentes

Eine haufig und von den verschiedensten Interessengruppen im Musikinstru-
menten-Museum (MIM) wie wohl in allen entsprechenden Museen bzw. Samm-
lungen gestellte Frage lautet: Wieso kann man nicht alle ausgestellten Instru-
mente spielen bzw. hdrend erleben? Auch hier scheint das Interesse an dem
naheliegenden Phanomen ,Klang‘ zu lberwiegen. Dass eine der Kernaufga-
ben von Museen, die sich den Regularien von ICOM verpflichten, das Bewah-
ren von Kulturgut ist, muss jedoch ein hinreichender Grund gegen das Anspie-
len sein. Denn gerade das Nicht-Spielen, damit verbunden nattirlich der Erhalt
desjenigen Zustandes, in dem das Instrument in die Sammlung aufgenommen
und zu einem Forschungsobjekt wurde, bewahrt die Spuren der Zeit. Doch
auch das Bewahren ist eine Aufgabe, die in der Realitdt weniger statisch ist,
als sie auf den ersten Blick erscheinen mag. Tatsachlich muss man sich vor Au-
gen fuhren, dass die Dauer des Bewahrens in Museen, quasi anachronistisch
zum heute alltdglichen Leben, auf Dekaden und darliber hinaus angelegt sein
sollte. Dennoch unterliegen die Institution ,Museum‘ sowie die damit verbun-
denen Wertvorstellungen, beispielsweise bezliglich der Begriffe ,Original® und
JAuthentizitat, steten Wandlungen. Davon bleiben auch Sammlungsobjekte,
deren ,Original-Zustand’ eigentlich bewahrt werden sollte, nicht unbetroffen.
Die Bewusstwerdung und Erforschung des eigenen — vergangenen wie ak-
tuellen — Handelns, wie es fir Museen in jlingerer Zeit zunehmend in den Fo-
kus ruckt, fihrt zu einem bislang wenig bedachten Aspekt des Immateriellen,
der hier am Beispiel von Musikinstrumenten beleuchtet werden soll. Nicht nur
die haufig als Objektbiografie bezeichnete Geschichte der wechselnden Besit-
zer*innen und zahlreichen Eingriffe, Instandsetzungen oder gar Umbauten an
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einem Instrument, bevor es in eine Sammlung aufgenommen wird, sind flr die
Forschung von Interesse. Auch die sich wandelnde Sicht auf ein Sammlungs-
objekt durch Untersuchungen oder neue methodische Anséatze sowie die im
Zuge von Restaurierungsarbeiten ausgeflihrten Eingriffe an Sammlungsobjek-
ten sind zunehmend von Interesse. Daraus kann nicht nur fiir das betreffende
Objekt selbst ein Mehrwert an Erkenntnissen entstehen, sondern auch das Be-
wusstsein fur den sich wandelnden Wertekanon gescharft werden, wie er in
einer Sammlung Uber den Lauf der Zeit hinweg tradiert wird.

Fir die Sammlung des MIM dirften besonders die objektbasierten Arbei-
ten Olga Adelmanns zur Geschichte des Streichinstrumentenbaus nérdlich der
Alpen bekannt sein, wodurch ein grundsatzliches Neudenken der Tradition
des Geigenbaus angestoBen wurde.** Auch auf die im gleichen Zeitraum ent-
standenen und bis heute weitergeflihrten Arbeiten Karel Moens zur Friihge-
schichte des Geigenbaus kénnen hier exemplarisch genannt und als Lektlire
warmstens empfohlen werden.*® Diese und weitere Arbeiten weisen auf eine
damals sich erneuernde Perspektive auf Sammlungsobjekte hin, wie Moens
sie treffend zuspitzt:

~,Das wichtigste Problem bei der Untersuchung des friilhen Streichin-
strumentenbaus besteht in der &uBerst geringen Zahl von Instrumenten,
die mit hinlanglicher GewiBheit ins 16. oder friihe 17. Jahrhundert datiert
werden kdénnen. Eine kritische Untersuchung fuhrt fast immer zu der Er-
kenntnis, daB3 die Basis, auf die sich eine Zuschreibung oder Datierung
stlitzen, zumindest duBerst zweifelhaft ist. In den meisten Fallen fanden
wir sogar Andeutungen, die auf eine Verfalschung des Instruments in
einer oder anderen Weise hinweisen.“4®

44 Die friheste Publikation Olga Adelmanns zu diesem Thema ist: Unsignierte Instrumente des
Schweizer Geigenbauers Hans Krouchdaler. Zu einer vergessenen Geigenbauschule des 17.
Jahrhunderts, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts flir Musikforschung PreuBischer Kulturbe-
sitz 1969, Jg. 2 (1970), S. 68-76. Es folgte die Monographie Die Alemannische Schule. Archai-
scher Geigenbau des 17. Jahrhunderts im siidlichen Schwarzwald und in der Schweiz, Berlin
1990 sowie einige Jahre spater gemeinsam mit Anette Otterstedt: Die Alemannische Schule.
Geigenbau des 17. Jahrhunderts im siidlichen Schwarzwald und in der Schweiz, Berlin 1997.

45 Karel Moens: Die Friihgeschichte der Violine im Lichte neuer Forschungen, in: Lauten, Har-
fen, Violinen. Ausstellungskatalog, Herne 1984, S. 54-86; ders.: Der friihe Geigenbau in Stid-
deutschland, in: Studia Oganologica. Festschrift fir John Henry van der Meer zu seinem
fiinfundsechzigsten Geburtstag, hrsg. v. Friedemann Hellwig, Tutzing 1987, S. 349-388; ders.:
Der alte Streichinstrumentenbau im Vogtland im Vergleich zu friihen Traditionen im d{brigen
Europa, in: Der Streichinstrumentenbau im sdéchsischen Vogtland, hrsg. v. Christian Philipsen
und Monika Lustig (Michaelsteiner Konferenzberichte Bd. 88), Augsburg 2023, S. 99-152.
Selbstverstandlich gibt es mittlerweile noch zahlreiche weitere Forschungsarbeiten zur Friih-
geschichte der Violin-Familie, in der hier gebotenen Kiirze kann darauf aber weiter nicht ein-
gegangen werden.

46 Moens: Der friihe Geigenbau in Siliddeutschland, S. 349.
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Eine Verfalschung muss dabei nicht zwangslaufig mit einer negativen Ab-
sicht verbunden sein, sollte also nicht mit einer ,Falschung’, der willentlichen
Tauschung, gleichgesetzt werden. Ein Blick in die Geschichte eines Samm-
lungsobjektes zu dessen Zeit in der Sammlung — also nicht in den Teil der Ge-
schichte bevor es in die Sammlung kam — kann durchaus Eingriffe und Veran-
derungen offenbaren. Zwar wurden diese, soviel darf hier wohl angenommen
werden, in entsprechenden Absprachen und Diskussionen mit verschiedenen
Interessengruppen und damit in guter Absicht beschlossen und ausgeflhrt.
Sie deuten aber gewisse kuratorische wie restauratorische Intentionen bzw.
Wertvorstellungen vergangener Dekaden an, die allerdings heute wiederum in
eine umfassend-kritische Betrachtung im Zuge der Forschung an Objekten mit
einbezogen werden sollten.

‘

Abb. 1 a und b: Heutiges Aussehen des als Lira da Braccio bezeichneten Instrumentes, Kat.-Nr.
2578. Hals, Wirbelkasten und Saitenhalter sind offensichtlich neu. Der Korpus des Instrumentes
hat die Aufmerksamkeit des Sammlers César Snoeck bereits im ausgehenden 19. Jahrhundert
erregt (Fotos: Barnes Ziegler, 02.02.2022. Mit freundlicher Genehmigung des Bildarchivs des Mu-
sikinstrumenten-Museums SIMPK).
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Die Lira da braccio, Kat.-Nr. 2578 (Abb. 1a und b), in der Sammlung des MIM,
wird heute mit ,vermutlich ltalien, um 1600“4’ lokalisiert und datiert. Allerdings
erfuhr dieses Instrument einige Anderungen und Neuzuschreibungen, seit es
im Jahr 1902 aus der Sammlung des Genter Advokaten César Snoeck ange-
kauft wurde. Das tatsachliche Alter des Holzes, das fur die Decke dieser Lira
verwendet wurde, konnte bereits im Jahr 2007 durch eine dendrochronolo-
gische Untersuchung auf den Zeitraum 1277 bis 1447 eingegrenzt werden.*®
Damit liegen die Ubereinstimmungen mit Referenzchronologien deutlich vor
der heutigen Datierung des Instruments und eine erneute Untersuchung mit
heutigen Vergleichswerten wéare wiinschenswert. Immerhin ist aber mit gro-
Ber Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dass die Decke und damit wohl auch der
Korpus keine jliingeren Verfalschungen sind, wie sie Moens in obigen Zitat flr
andere Instrumente andeutet. Auch der Vergleich mit weiteren Instrumenten,
wie er im Zuge der Untersuchung durchgefiihrt wurde, weist klar auf das hohe
Alter hin. Der Privatsammler César Snoeck bezeichnete dieses Instrument je-
doch nicht als Lira da braccio, sondern als ,Quinton a 4 cordes' und folglich
war auch das auBere Erscheinungsbild des Instruments im Vergleich zu heute
noch deutlich anders, wie eine friihe Fotografie aus der Sammlung Snoecks
zeigt (Abb. 2).

»GroBer Quinton oder Kontra-Alt. Sehr interessantes Exemplar, obwohl
beschadigt, aus alter italienischer Herstellung aus Brescia. Brauner
Lack. Doppelte Einlagen. Rlckseite aus mehreren Lamellen gefertigt.
Es unterscheidet sich vom gewohnlichen Modell, vor allem durch eine
Einziehung oder Einkerbung der Zargen und Rander an der Stelle des
Knopfes. Der Hals und der Kopf wurden ersetzt. Der Korpus hat eine
Lange von 47 cm.“*®

47 Vgl. Eintrag zu Objekt Nr. 2578 in: Berliner Musikintrumenten-Museum. Bestandskatalog der
Europdischen Musikinstrumente 1888 — 1993. Von Dagmar Droysen-Reber und Konstantin
Restle in Zusammenarbeit mit Thomas Lerch, Horst Rase und Thomas Schiegnitz, Berlin 1993,
S. 325.

48 Vgl. Dendrochronologische Untersuchung. Bildarchiv des Musikinstrumenten-Museums,
Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578, unpaginiert.

49 Im Original: ,Grande quinte ou contre-Alto. Spécimen trés curieux quoique endommagé de
I‘ancienne facture italienne de Brescia. Vernis brun. — Double filets. — Dos formé de plusieurs
lattes. Il differe du modele ordinaire, surtout par une retraite ou échancrure des éclisses et des
bords a I‘endroit du bouton. Le manche et la téte ont été remplacés. Le corps a une longueur
de 47 centim.”, Gand J. Vuylsteke: Catalogue de la collection d‘instruments de musique an-
ciens ou curieux, o. O. 1894, S. 121f.
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Abb. 2: Fotografie aus der Sammlung Snoeck von 1894. Das be-
treffende Instrument hangt oben mittig. Aus dem Bildarchiv des
MIM, Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578, unpaginiert (Fotograf
unbekannt. Mit freundlicher Genehmigung des Bildarchivs des
Musikinstrumenten-Museums SIMPK).

Die chronologisch néchste bekannte Beschreibung erfolgte durch Curt Sachs,
der ab 1919 die Leitung der Sammlung libernahm.*° Entsprechend seinem Au-
RBeren wird das Instrument von ihm in seinem nur drei Jahre spéter erschiene-
nen Katalog als Bratsche aufgenommen. Die Beschaffenheit des Bodens aus
acht Langsspanen mit sieben eingelegten Langsadern — Zeichen fir eine alte
Bauweise — wird eher nebenbei aufgezahlt. Er weist in seiner Beschreibung
noch auf Umarbeitungsprozesse am Instrument hin, wie beispielsweise die

50 Vgl. Alfred Berner: Die alte Musikinstrumenten-Sammlung in Berlin, in: Wege zur Musik, hrsg.
v. der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin 1984, S. 11-122, hier S. 73.
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Umformung von C- zu F-Loéchern. Hals und Schnecke werden von ihm, wie bei
Snoeck auch, als nicht dem urspriinglichen Instrument bzw. als nicht bauzeit-
lich zugehorig interpretiert, ebenso der Zettel:

»,2578. BRATSCHE mit falschem Maggini-Zettel. Eingezogenes Unteren-
de, flache Mittelbligel, kurze Ecken, die starker zusammengetrocknet
sind als die Zargen und daher hinter die Bligelkanten zurlickgewichen
und z. T. spater angestlickt worden sind, kraftige Deckenwdlbung und
ein aus Streifen zusammengesetzter Boden mit Teilungsadern; Doppel-
adern nur auf der Decke. Die ff interessieren durch ihre seltsame Form,
die ganz deutlich zeigt, wie die ff durch Umwendung des Oberendes
aus den alten C=Lochern entstanden sind. Hals und Schnecke unzuge-
horig. [...] (Brescia 16. Jahrhundert).“'

Damit weist das Instrument bereits vor Eintritt in die Snoecksche Sammlung
typische Spuren von Umbauten bzw. Anpassungen im Laufe seines musikali-
schen Lebens auf. Doch dazu fehlen, wie leider so haufig, jegliche Hinweise. Im
Katalog von Sachs findet sich auf Tafel 15 eine Abbildung, die gegentiber der
aus dem Snoeckschen Katalog bereits die Erneuerung bzw. das Ersetzen des
Saitenhalters zeigt. Der neue Saitenhalter weist ein Wappen, wohl aus Perimutt
gefertigt, auf — sofern aus der Fotografie ableitbar (Abb. 3). Auch wenn es sich
beim Saitenhalter um ein Teil des Instrumentes handelt, das ublicherweise im
Laufe einer langen Existenz erneuert bzw. ausgetauscht wird, sollte ein Aus-
tausch innerhalb einer Sammlung dokumentiert werden. Zwar stammte wohl
bereits der Saitenhalter, wie er auf dem Foto aus der Snoeckschen Sammlung
zu sehen ist, aller Wahrscheinlichkeit nach nicht aus der Entstehungszeit des
Instruments. Jedoch wurden durch den Tausch mdglicherweise Spuren verén-
dert oder verwischt, die aus heutiger Perspektive oder in Zukunft von Interesse
sein konnten. Vom Tausch des Saitenhalters, wie er durch Abbildung 2 nach-
vollziehbar ist, fehlt uns heute bezlglich der Intention oder weiterer Details
jegliche Spur.

51 Curt Sachs: Sammlung alter Musikinstrumente bei der staatlichen Hochschule fiir Musik zu
Berlin, Berlin 1922, Sp. 137.
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Abb. 3: Scan aus Sachs’ Katalog: Das erste bekannte Foto
des Instrumentes nach Eingang in die Sammlung des MIM,
jedoch vor dem fundamentalen Umbau zur Lira da braccio.
Auffallend im Vergleich zu Abb. 2 ist der erneuerte Saitenhal-
ter. Das Instrument wurde also nicht in dem Zustand belassen,
den es zum Zeitpunkt des Eintrittes in die Berliner Sammlung
aufwies.

2578. ﬁ:.)f/{l‘u des 16. Jahvhunderts

Entsprechend seiner Einordnung sowie den Ergebnissen von ikonographi-
schen Recherchen kam Curt Sachs zu der Vermutung, dass es sich um eine
Lira da braccio handeln kénnte.5? Er veranlasste dementsprechend einen Um-
bau, was quasi zu einer neuen ldentitat des Instrumentes flihrte. AuBer der
in Abb. 2 gezeigten Fotografie wissen wir heute leider nichts mehr Uber den
Zustand vor diesem Eingriff, da eine entsprechende und umfassende Doku-
mentation zur damaligen Zeit nicht von Sachs in Auftrag gegeben, allerdings
auch nicht ublich war. So bleiben von diesem fundamentalen Eingriff lediglich
die Fotografien aus den beiden benannten Katalogen der Jahre 1894 und 1922
sowie die Rechnung des mit der Arbeit am Instrument beauftragten Arthur Vo3
als Zeugnis dessen, was verandert wurde: ,Flr Reparatur der Lira da Braccio.
Neuer Hals mit Griffbrett und Obersattel am Kopf. Neue Wirbel, Saitenhalter
und Steg. 3 Randstellen geleimt. Bezug Saiten.“*®

52 Vgl. ausfihrliche Beschreibung des Instruments. Anonymes Typoskript. Bildarchiv des Musik-
instrumenten-Museums, Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578, S. 6.

53 Rechnung von Arthur Voss vom 3. Marz 1927. Bildarchiv des Musikinstrumenten-Museums,
Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578. HA SIM/1b/6/3,341.
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Abb. 4a und b: Diese beiden Bilder zeigen Vorder- und Riickseite des Instrumentes im Jahre 1957,
dreiBig Jahre nach dem Umbau zur Lira da braccio sowie nach den Eingriffen durch Philipp Ham-
mig sieben Jahre zuvor. Deutlich erkennbar sind die Blinde am Griffbrett (Fotograf unbekannt. Mit
freundlicher Genehmigung des Bildarchivs des Musikinstrumenten-Museums SIMPK).

Fotografien direkt nach dem Umbau sind nicht bekannt, so dass die nachs-
te Dokumentation in Form von Fotografien des Zustandes bzw. des AuBeren
des zur Lira da braccio umgedeuteten Streichinstrumentes erst dreiBig Jahre
nach dem veranlassten Umbau bekannt sind. Es gibt jedoch einen schriftli-
chen Hinweis auf einige Aspekte der Anderungen durch Arthur Voss in einem
Flhrungsbuch. Darin wird die Lira durch ,zwei Bordune neben dem Griff-
brett“>* beschrieben. In Verbindung mit der Annahme, dass Voss den iko-
nografischen Vorgaben Sachs' folgte, wird sich die duBere Erscheinung des
Instruments von den Fotografien, die 19.8.1957°° ein unbekannter Fotograf an-
fertigte, wahrscheinlich nur in Details unterschieden haben (siehe Abb. 4a und
b). Dieses Datum liegt allerdings nach einem neuerlichen und immerhin knapp
dokumentierten Eingriff. Dieser war jedoch wohl nicht derart fundamental, wie
der durch Sachs veranlasste. Sieben Jahre vor der Datierung der betreffen-
den Fotografien wurde das Instrument durch Philipp Hammig nach damaligen
Wertvorstellungen restauriert. Sein handschriftlicher und leider sehr kurzer Be-
richtet lautet:

54 Albrecht Ganse: Fihrer durch das Musikinstrumenten-Museum. Abteilung Il des Instituts,
Berlin 1939, S. 16.

55 Das Datum der Aufnahme ist auf der Riickseite der Fotos mit Bleistift notiert. Bildarchiv des
Musikinstrumenten-Museums, Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578 unpaginiert.
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~Auseinandergenommen, den Hals neu eingesetzt, innen gereinigt, Zar-
genkranz Uberholt durch Aussetzen einer Anzahl von Wurmstellen, da-
von 9 durch Holzeinlage, Zargen neu aufgeleimt, Unterzarge 2/3 neu
aufgeplattet, Deckenrisse gereinigt u. neu geleimt, ganzen Deckenrand
belegt, 4 Ecken angesetzt, 6 groBe Bruchstellen angesetzt, Doppel-
einlage an der Decke unten erganzt, BaBbalken erneuert, neuer Steg,
Stimme, nach Reinigung Alt-Lackierung aller Teile, Saiten. Durch Philipp
Hammig, Berlin 21.9.50.“%¢

Auch anlasslich dieses Eingriffes erfolgte scheinbar keine fotografische Doku-
mentation der vorgenommenen Anderungen am Objekt. Somit bleibt lediglich
die knapp gehaltene Beschreibung Hammigs, die trotz ihrer Kiirze immerhin
einen Anhaltspunkt darstellt. Jedoch ist ein Vergleich des optischen Eindrucks,
beispielsweise der Lackierung davor und danach, nicht moglich. Wie genau
diese ,Alt-Lackierung‘ beschaffen war, wie der Zustand des Deckenrandes, der
Einlagen oder der Ecken vorher war, ist flir uns heute nicht mehr nachvoll-
ziehbar. Es sind jedoch Blinde am Griffbrett erkennbar, die beispielsweise im
Flhrer von 1939 nicht erwahnt sind. Es bleiben lediglich die Fotografien aus
Abbildung 3, um den Zustand des Instrumentes und damit die AusmaBe der
Eingriffe zu zeigen, wie sie im Laufe von Uber 50 Jahren nach der ersten Foto-
grafie in Abbildung 2 aus der Snoeckschen Sammlung vorgenommen wurden.
Die Aussage Hammigs zum wohl starken Wurmbefall wiederum konnte
durch Hinzuziehung einer weiteren historischen Quelle noch von Interesse
sein. Zwar muss man annehmen konnen, dass das Instrument wahrend der
Zeit in der Berliner Sammlung keinen erneuten Wurmbefall erlitten hat. Die-
se Tatsache kann aber nicht vollstandig ausgeschlossen werden, wenn man
bedenkt, dass in dem betreffenden Zeitraum auch die extremen Jahre des
Zweiten Weltkrieges sowie die Nachkriegsjahre fallen. Die Musikinstrumenten-
Sammlung erhielt erst 1951 neue Ausstellungsraume im Westfliigel des Charlot-
tenburger Schlosses, nachdem sie nur provisorische Unterktinfte mit sicherlich
mangelhaften klimatischen Bedingungen gefunden hatte.’” Dennoch enthalt
der Bericht Gber den Verkauf der Sammlung Snoeck aus der Zeitschrift fir In-
strumentenbau bereits 1902 einen wertvollen Hinweis Uiber den vergleichswei-
se schlechten Zustand der darin befindlichen Instrumente. Dabei erscheint der
wohlmeinende Genter Sammler in einem weniger glinstigen Licht,

»da Snoeck in seinem Sammeleifer ohne groBe Auswahl Altes kaufte,
was ihm unter die Hande kam, flir Reparaturen oder Instandsetzung je-
doch keinen Pfennig ausgab und die Sachen einfach so hinstellte, wie
er sie erwarb. [...] sie lassen in vieler Beziehung die Pflege und Sorgfalt

56 Handschriftlicher Restaurierungsbericht von Philipp Hammig vom 21. September 1950. Bild-
archiv des Musikinstrumenten-Museums, Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578. Unpaginiert.

57 Vgl. Dagmar Droysen-Reber: 100 Jahre Berliner Musikinstrumenten-Museum 1888—-1988,
Berlin 1988, S. 33-52, hier S. 51.
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vermissen, die z.B. in dem Brlsseler Museum des Konservatoriums so
peinlich gehandhabt wird. [...] Jedenfalls ist es als ein Gllick zu bezeich-
nen, daB die Sammlung beisammen geblieben ist und daB sie in Hande
Ubergeht, die flr ihre Instandsetzung hoffentlich besser besorgt sein
werden, als dies bei ihrem Schopfer der Fall war.“58

Der kurze Bericht benennt den schlechten Zustand der Instrumente klar, [&sst
allerdings auf einen zweiten Blick tiefergehende Interpretationen zur Werte-
vorstellung gegentber Musikinstrumenten als Sammlungsobjekten zur da-
maligen Zeit zu. Die vorherrschende Haltung zu Beginn des 20. Jahrhunderts
scheint einen Schwerpunkt auf die Instandsetzung gelegt zu haben. Musik-
instrumente sollten also zumindest in einen duBerlich ansehnlichen Zustand
versetzt, wenn nicht sogar spielbar gemacht werden. Letzteres liegt durchaus
nahe, wenn man bedenkt, dass die Sammlung, wie so viele andere auch, fir
die Ausbildung von Musikstudierenden gedacht und aus diesem Grunde auch
an der damaligen Hochschule fir Musik, der heutigen Universitat der Kiins-
te, angesiedelt war.>® Demgegeniiber entpuppt sich die im Bericht als negativ
beschriebene, namlich passive Haltung Snoecks aus heutiger Sicht prinzipiell
wieder interessanter, da historische Spuren so nicht durch GbermaBige Eingrif-
fe in und Umformungen der bauzeitlichen Substanz verfalscht oder gar zerstort
wurden. Jedoch scheint er selbst nach damaligen Gesichtspunkten beztiglich
des Erhalts seiner Sammlungsobjekte — was dem musealen ,Bewahren‘ ent-
sprechen wiirde — keine Anstrengungen unternommen zu haben. Es kann als
wahrscheinlich angenommen werden, dass Curt Sachs mit dem Umbau der
,Bratsche’ zu einer Lira da braccio die Absicht verfolgte, eine Zeugin des fri-
hen Streichinstrumentenbaus bzw. ein Bindeglied zwischen mittelalterlichen
und neuzeitlichen Instrumenten in seiner Sammlung vorweisen zu kénnen.®°
Daflir nahm er allerdings, und das widerspricht der heutigen Haltung zur Be-
wahrung, eine tiefgreifende Veranderung des Sammlungsobjektes in Kauf.
Hinzufigungen wie das Grifforett oder der Saitenhalter — die selbstverstand-
lich selten unverandert gegenuber der Entstehung des Instruments bleiben, da
sie starken Abnutzungen durch den Gebrauch unterliegen — bis hin zur Form
des Wirbelkastens wurden vollstandig neu gefertigt und angefiigt. Weiterhin
wurden die ersetzen Teile weder aufbewahrt noch durch Fotografien oder we-
nigstens schriftliche Beschreibungen bzw. Notizen dokumentiert.

Nach dem ersten Eingriff, der von Sachs veranlasst wurde, sowie dem zwei-
ten durch Hammig erfolgte ein annahernd ebenso mangelhaft dokumentier-
ter dritter. Dieser wurde 1966 durch Klaus Oriwohl durchgefuihrt. Diesmal ist
lediglich stichpunktartig Uberliefert, welche Arbeiten er vorgenommen hat:

58 Anonym: Verkauf der Snoeck’schen Instrumenten-Sammlung in Gent, in: Zeitschrift fiir In-
strumentenbau, Jg. 22 (1901/02), S. 647.

59 Vgl. Alfred Berner: Die alte Musikinstrumenten-Sammlung in Berlin, S. 16 f.

60 Vgl. ausfiihrliche Beschreibung des Instruments. Anonymes Typoskript. Bildarchiv des Musik
instrumenten-Museums, Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578, S. 6.
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»Griffbrett flacher gehobelt, Stegrundung flacher gemacht. Saitenstarken be-
rechnet und Saiten aufgezogen.“®" Es mag hier, wie auch beim Eingriff durch
Hammig, eine optische Verschonerung bzw. bessere Anpassung an die durch
Sachs maoglicherweise recherchierten ikonographischen Vorlagen angestrebt
worden sein. Aufgrund der fehlenden Dokumentation kann jedoch Uber die
Intentionen der Entscheidungen zu diesen Eingriffen keinerlei belastbare Aus-
sage getroffen werden.

Eine letzte Beschreibung der Lira findet sich im Katalog der Streichinstru-
mente, den Olga Adelmann und Irmgard Otto 1975 verfasst haben. Neben der
Besonderheit der f-Locher, die auch Sachs schon festgehalten hat, werden hier
die Ausbesserungen kritisch angemerkt.

L~Ausgebesserte Randeinlagen, angesetzte Randstiicke und Ecken, die
nicht im Stil der noch erhaltenen Bodenecken erganzt worden sind. [...]
In Verbindung mit der historisch und spieltechnisch fur richtig erkannten
Stegstellung zeigt sich die falsche Schraglage und Lange des nach 1922
erneuerten Halses.®?

Bereits gute 50 Jahre nach dem ersten fundamentalen Eingriff ist es flr Adel-
mann und Otto trotz Untersuchung des Instruments sowie durch Archiv-Recher-
chen im Detail nicht mehr vollstdndig nachvollziehbar, was an dem Instrument
verandert wurde. Es ist anzunehmen, dass die ausflihrliche Beschreibung, die
in der Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578 erhalten ist, von Olga Adelmann oder
Irmgard Otto im Zuge der Erstellung des Katalogs verfasst wurde. In der eben
benannten Beschreibung findet sich noch die Anmerkung, dass eine Restau-
rierung vorgesehen sei. Da jliingere Notizen oder sonstige Dokumentationen
leider nicht vorliegen (mit Ausnahme der Fotografien aus Abbildung 1sowie am
gleichen Datum vorgenommene Aufnahmen unter UV-Licht) ist anzunehmen,
dass es zu diesem erneuten Eingriff nicht mehr gekommen ist. Dies mag auch
an der Tatsache liegen, dass CIMCIM in den 1960er-Jahren die Arbeiten auf-
nahm und erste Handreichungen, beispielsweise Preservation and Restoration
of Musical Instruments (1967), veroffentlichte.®®* Damit wurde auch ein deutlich
ricksichtsvollerer Umgang mit Sammlungsobjekten zur géngigen Haltung und
von derart fundamentalen Eingriffen zunehmend Abstand genommen. Statt-
dessen unternahm man verstarkt Versuche, durch Kopien bzw. Nachbauten
entsprechende Ziele zu erreichen.

61 Handschriftliche Reparaturnotiz. Lediglich das Jahr und das Autorenkiirzel ist angegeben. Bild-
archiv des Musikinstrumenten-Museums, Instrumenten-Mappe Kat.-Nr. 2578, unpaginiert.

62 Olga Adelmann, Irmgard Otto: Katalog der Streichinstrumente, Berlin 1975, S. 100.

63 Diese und weitere friilhe Publikationen von CIMCIM finden sich auf: https://cimcim.mini.
icom.museum/monographs/ (24.08.2024).
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Schlussbetrachtung

Das heutige Museum sollte sich als Begegnungsstatte flir eine Vielzahl an
Akteuren verstehen, die neben allgemeinem Interesse und der Freude an
der Sache auch spezielles Wissen und Fragestellungen an die Objekte, aber
auch an die museale Darstellungsweise mitbringen kdnnen. Dieses Poten-
tial an Pluralitdt kann sich in den von Sammlung zu Sammlung individuellen
Wertevorstellungen und Umgangsformen mit den Objekten entfalten. Einfluss
darauf haben nicht nur die institutionellen Verankerungen von Museen und
deren jeweilige Vernetzung in der Gesellschaft und den damit verbundenen
Handlungsspielraumen. Seit der Mitte des 20. Jahrhunderts wurden zuséatz-
lich Handlungsspielrdume durch international agierende Verbande erschlos-
sen und gefordert, womit der Erfahrungsaustausch und die ErschlieBung neuer
Perspektiven besonders durch die Mitarbeitenden in Museen und Sammlun-
gen einhergehen. Dabei ist ein gewisser zweifach deutbarer Charakter von
Musikinstrumenten evident. Einerseits wurden und werden sie als Objekte
im Sinne stummer Zeugen vergangener (musik-)kultureller Stromungen be-
wahrt. Sie werden in ihrer konkreten materiellen Ausformung konservatorisch
betreut und erforscht sowie maoglicherweise in Ausstellungen prasentiert.
Andererseits — und haufig in Verbindung mit weiteren Faktoren wie personen-
bezogenen Jubildaumsjahren — werden sie spielbar gemacht und erklingen an-
lasslich von Konzerten oder Veranstaltungen. Der Klang, die konkrete Auffiih-
rung bzw. das musikalische Ereignis werden ein ephemerer und immaterieller
Aspekt, fur den Instrumente schlieBlich erbaut wurden — mit Ausnahme weni-
ger Prunk- und Dekor-Instrumente. Damit, aber auch bezlglich lange in Samm-
lungen befindlicher Objekte, deren materieller Zustand fragil bzw. gefahrdet
ist, wird die Bewahrung der Originalsubstanz jedoch zur problematischen He-
rausforderung. Und doch ist sie eine wesentliche Grundlage fir das Ableiten
der genannten, aber auch, wie oben angedeutet, vieler weiterer immaterieller
Aspekte.

Unter diesem Gesichtspunkt kann der Umgang mit Instrumenten in Samm-
lungen ebenso wie die Kunst des Instrumentenbaus als ein Aspekt immate-
riellen Kulturguts betrachtet werden. Im historischen Verlauf betrachtet, kann
am Umgang aber auch die Wandlung und Entwicklung des Wertekanons ab-
gelesen werden, der in den jeweiligen Sammlungen und von den jeweiligen
menschlichen Akteuren getragen wurde und wird.

Am Beispiel der Lira da braccio, Kat.-Nr. 2578, aus der Sammlung des MIM
kann exemplarisch abgelesen werden, wie zu Beginn des 20. Jahrhunderts
ein offensichtlich und auch nach neueren Erkenntnissen alter Korpus eines
Streichinstrumentes eine neue Identitat durch tiefgreifende Umbau-MaBnah-
men erhalt. Soweit nach Jahrzehnten tberhaupt noch nachvollziehbar, wurden
diese MaBnahmen in Details noch ergénzt und mehr im Sinne einer Verbes-
serung des optischen Eindruckes oder, anders ausgedriickt, einer Verschone-
rung der auBerlichen Erscheinung gehandhabt. Fir die dadurch verwischten
und mit heutigen Methoden moglicherweise erkennbaren und interpretierba-
ren historischen Spuren bestand kein oder noch kein Gespdir. Die aus heutiger
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Sicht ,riicksichtsvollere® Herangehensweise im letzten Viertel des 20. Jahrhun-
derts, in der vermutlich auch die erste ausflihrliche schriftliche Beschreibung
vorgenommen und in deren Zuge auch eine Dokumentation vorhandenen
Quellmaterials vorgenommen wurde, zeugt vom tiefgreifenden Wandel des
Verstandnisses und der Wertvorstellungen bezliglich Sammlungsobjekten als
materiellen Quellen flir immaterielles Kulturgut. Diese wurden nicht zuletzt
durch die internationale Zusammenarbeit und die unterschiedlichen im Hinter-
grund stehenden Institutionen und Akteure geformt.

Die Herausforderung an der Arbeit mit Sammlungsobjekten stellt sich heu-
te als eine Uberaus komplexe verantwortungsvolle Aufgabe dar, die auch die
hier aufgezeigten Aspekte umfasst. Zu ihr zahlt auch der reflektierte Umgang
mit der eigenen Vergangenheit, damit die Quellen nicht beschdnigt oder gar
verfalscht interpretiert werden.
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Welche Rolle konnen Museen beim Bewahren von Musikinstrumen-
tenbautraditionen spielen?

Das Hauptanliegen unseres Beitrages ist es, anhand einiger Beispiele aus
der Museumspraxis aufzuzeigen, welchen Beitrag Museen in Bezug auf die
Bewahrung von immateriellem Kulturerbe leisten konnen. Unser Fokus liegt
auf den Instrumentenbautraditionen in Norwegen. Besonders berlicksichtigen
werden wir hierbei die derzeitige Situation von Instrumenten, die als norwegi-
sches Kulturerbe gelten.

Als nationales Musikmuseum von Norwegen versteht das Ringve Musik-
museum die Zusammenarbeit mit Instrumentenbaumilieus als eine wichtige, in
unserem Verantwortungsbereich liegende Aufgabe, um das Weiterflihren der
Instrumentenbauertraditionen in Norwegen zu unterstiitzen. In unserem Bei-
trag werden wir auf die Frage eingehen, welche Rolle Museen hierbei spielen
koénnen, indem wir an einigen Beispielen aufzeigen, wie die Herausforderun-
gen von verschiedenen Seiten aus angegangen werden kénnen. Norwegische
Traditionsmusik wird oftmals auf Instrumenten gespielt, die nur in Norwegen
beheimatet sind, wie die Hardangergeige und die Langeleik. Auch Blasinstru-
mente werden in norwegischer Traditionsmusik benutzt, wie zum Beispiel die
Lure oder verschiedene Arten von Floten. Diese Instrumente werden als Teil
des norwegischen Kulturerbes verstanden, was das Wissen und Kénnen des
Herstellungsprozesses miteinschlief3t.

Abb. 1: Hardangergeige RMT 75/8
(Foto: Ringve Musikmuseum).
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Abb. 2: Langeleik RMT 84/21 (Foto: Freia Beer / Ringve Musikmuseum).

In anderen nordischen Landern gibt es Parallelen zur Situation der Musikkultur
in Norwegen. Schweden und Finnland stehen mit der Nyckelharpa respekti-
ve der Kantele vor ahnlichen Herausforderungen. Dass diese Instrumente als
nationales Kulturerbe verstanden werden, hei3t im Umkehrschluss nicht, dass
diese Tradition viele Menschen einschlieBt. Stattdessen handelt es sich um
eine Uberschaubare Anzahl von Spielern und Instrumentenbauern.

Die Weiterfuhrung des tradierten Instrumentenbauhandwerkes steht in
Norwegen heutzutage mehreren Herausforderungen gegenuber: Zum einen
werden diese Instrumentenbautraditionen oftmals von ein paar einzelnen In-
strumentenbauern ausgefihrt, manchmal sogar nur von einer einzelnen Per-
son. Das bedeutet an sich eine Gefahrdung dieser Traditionen. Zum andern gibt
es nur wenige Moglichkeiten, eine formelle Ausbildung im Instrumentenbau-
handwerk zu erlangen. Ein moglicher Weg besteht darin, eine Schreinerlehre
zu absolvieren und ein Praktikum bei einem Instrumentenbauer anzuschlie-
Ben. Hierbei stellt jedoch der Mangel an finanzieller staatlicher Unterstiitzung
ein Problem dar, denn diese ist eine Voraussetzung, damit Instrumentenbauer
es sich leisten konnen, Lehrlinge aufzunehmen.

Ein weiterer Aspekt, der im Gesamtbild der derzeitigen Situation beachtet
werden muss, ist, dass norwegische Kinder heutzutage nicht mehr viel hand-
werklichen Unterricht in der Schule angeboten bekommen. Somit kdnnen sie
sich kaum handwerkliche Grundfertigkeiten aneignen. Die Ausgangsvoraus-
setzungen sind damit bereits ungtinstig, was den Weg zum Instrumentenbauer
schwieriger und langwieriger gestaltet.

Es ist zudem eine Herausforderung, die Lernmethoden des traditionellen
Instrumentenbaus, d. h. Wissen, das in tradierten Strukturen uUber Generatio-
nen hinweg vom Meister an den Lehrling weitergegeben wurde, in ein moder-
nes Schulungssystem einzupassen.

Trotzdem sind einige Versuche von norwegischen Universitaten unternom-
men worden, Instrumentenbau in ihr Ausbildungsangebot aufzunehmen. Zu
erwahnen ware hier die Ole Bull Akademie, an der man einen Bachelor im
Hardangergeigenbau absolvieren kann. Seit 2014 wurden eine Handvoll Har-
dangergeigenbauern ausgebildet und manche von ihnen arbeiten heute als
Instrumentenbauer.

1 https://www.olebull.no/bachelorstudium-i-tradisjonsmusikk/ (22.08.2024).
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Abb. 3: Detailaufnahme aus der Werkstatt der Ole Bull Akademie (Foto: Wiebke Liiders / Ole-Bull-
Akademie).

An der Universitat in Stidost-Norwegen kann man einen Bachelor in Traditi-
onsmusik belegen und eine Spezialisierung auf Instrumentenbau wahlen.? In
diesem Studiengang wird eine allgemeine Einfuhrung in das Fach mit einer
breiten Auswahl an Instrumenten, die die Studierenden bauen kénnen, ange-
boten. Hinter diesem Konzept steckt der Gedanke, dass die Studierenden sich
spater spezialisieren konnen, beispielsweise durch ein Praktikum bei einem
Instrumentenbauer.

Beide Institutionen haben jedoch Schwierigkeiten, ihre Programme regel-
maRig und verlasslich anbieten zu kénnen und suchen derzeit nach Modellen,
wie dieses Studienangebot nachhaltiger gestaltet werden kann.

2 https://www.usn.no/studier/bachelor-i-folkemusikk/ (22.08.2024).
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Abb. 4: Universitat in Studost-Norwegen: Studenten mit ihren
selbstgebauten Instrumenten (Foto: University of South-Eastern
Norway, Campus Rauland / Raamunddal foto).

Das Instrumentenbaugewerbe ist oftmals eine einsame Tatigkeit. Seit 2016 gibt
es jedoch einen Zusammenschluss norwegischer Instrumentenbauer, genannt
,Norsk Instrumentmakerforening’. Das ist eine Interessenvereinigung, in deren
Satzungen unter anderem zu lesen ist, dass sie sich zusammengeschlossen
haben, um sichtbarer zu werden, um die Zusammenarbeit untereinander zu
fordern und um gemeinsam mit 6ffentlichen Instanzen zu arbeiten in Hinblick
auf das Anwerben o6ffentlicher Gelder. Des Weiteren steht in ihren Satzungen,
dass sie sich dafir einsetzen wollen, den Umsatz norwegisch produzierter Ins-
trumente zu erhéhen.?

Nicht vergessen werden darf, wie wichtig eine Balance zwischen dem Um-
satz von Instrumenten und der richtigen Anzahl von Instrumentenbauern ist,
denn es kann kaum im Interesse der Instrumentenbauer liegen, so viel Nach-
wuchshandwerker als moglich auszubilden, da es lediglich eine begrenzte An-
zahl Austibender gibt und somit eine begrenzte Anzahl potenzieller Kaufer.

Im Moment liegt das Problem jedoch im Gegenteil, denn es gibt zu we-
nig Instrumentenbauer. Diese haben so viel mit Reparaturen zu tun, dass sie
kaum dazu kommen, neue Instrumente zu bauen. Ausiibende sind deshalb auf
den Gebrauchtmarkt angewiesen und haben nur in sehr geringem MaB die
Maoglichkeit, sich Instrumente nach eigenen Vorlieben und Angaben bauen zu
lassen.

Zu erwahnen ist auch, dass massenproduzierte Instrumente eine Herausfor-
derung fir Instrumentenbauer darstellen, besonders was Hardangergeigen

3 https://instrumentmakere.squarespace.com/ (22.08.2024).
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betrifft. Um solch ein Instrument mit traditionellen Handwerkstechniken her-
zustellen, braucht ein Hardangergeigenbauer ungefahr 300 Arbeitsstunden,
was sich selbstverstandlich auf den Preis auswirkt. Es gibt aber bereits in China
hergestellte Hardangergeigen, die flir ein Zehntel des Preises traditionell ge-
fertigter norwegischer Instrumente verkauft werden. Dies gefahrdet die Nach-
frage nach traditionell gefertigten, hochpreisigen Hardangergeigen, stellt eine
Gefahr fiir das regionale Handwerk dar und erschwert das Rekrutieren von
Nachwuchs.

Welchen Beitrag kdnnen wir als Museum in der dargestellten Situation
leisten? Vorab sei erwahnt, dass Norwegen die Unesco-Konvention zur Be-
wahrung immateriellen Kulturerbes im Jahr 2006 ratifiziert hat.* Als nationales
Musikmuseum Norwegens verstehen wir die Zusammenarbeit mit regionalen
Instrumentenbaumilieus als einen wichtigen Teil unseres Verantwortungsbe-
reiches.

Gemaf der Konvention steht den Ausiibenden und deren Milieu die Defini-
tionsmacht zu. Als Museum mag es natlrlich erscheinen, dass wir uns au3er-
halb der Tradition stehend begreifen. In dem Fall ware es unsere Rolle, die
Auslibenden zu unterstitzen, nicht jedoch selbst teilzunehmen. Hier drangt
sich jedoch die Frage auf, ob Museen tatsachlich immer AuBenstehende sind
oder mitunter auch Teil der Milieus und damit selbst Ausiibende?

Unser Anliegen ist es nicht, eine Antwort auf diese Frage zu geben. Wir
wollen hier aber einige Beispiele vorstellen, wie wir und einige unserer Partner
in diesem Feld arbeiten:

Es gibt eine groRe Anzahl von Musikinstrumenten in norwegischen Museen,
dem Ringve Musikmuseum inbegriffen. Unsere Hauptaufgabe ist es, diese Ins-
trumente flr zuklnftige Generationen zu bewahren. Wir wollen sie aber auch
jetzt tatigen Instrumentenbauern zur Untersuchung zugéanglich machen, damit
sie ihnen als Vorlage oder Inspiration dienen kénnen, was wir im Folgenden
mit einem Beispiel verdeutlichen wollen.

Bodil Diesen ist eine norwegische Blockflotistin und Blockflotenbauerin.® Im
Laufe der Jahre hat sie mehrere historische FI6ten bei uns vermessen. Anhand
der Messungen fertigte sie technische Zeichnungen an, die ihr als Vorlage fir
eigene Blockflotenmodelle dienten, wie zum Beispiel ihre Version der soge-
nannten Sjgfloyte (RMT 788).°

4 https://www.unesco.org/en/legal-affairs/convention-protection-and-promotion-diversity-cultu-
ral-expressions (22.08.2024).

5 https://www.bodildiesen.no/ (22.08.2024).

6 Ubersetzt bedeutet ,Sjoflayte’ Seefléte, da diese Instrumente iiber den Seeweg nach Norwe-
gen importiert wurden und in der Folge an die Tonalitdt der traditionellen Musik angepasst
wurden.
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Die technischen Zeichnungen von Bodil Diesen und einige andere Zeich-
nungen von Instrumenten aus unserer Sammlung kann man tber unseren Mu-
seumsladen beziehen, d. h. sie sind zugéanglich fur Interessierte wie beispiels-
weise Instrumentenbauer.

Abb. 5: Bodil Diesen in der Konservierungswerkstatt des
Ringve Musikmuseums beim Anspielen der Blockflote RMT
788 (Foto: Ringve Musikmuseum).
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Abb. 6: Bodil Diesens technische Zeichnung der Blockflote RMT 788.
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Ein anderes Beispiel zeigt, wie Museen durch Dokumentation von Instrumen-
tenbauwerkstéatten als kollektives Gedachtnis fir Instrumentenbautraditionen
dienen kénnen.

Veranschaulichen wollen wir das mit einem Dokumentationsprojekt der
Werkstatt von Magnar Storbekken (1956-2022), an dem wir vor kurzem be-
teiligt waren. Magnar Storbekken war ein Instrumentenbauer, der vor allem tra-
ditionelle Blasinstrumente wie Luren und Bockhorner, FIoten und Klarinetten
herstellte. Fir einige dieser Instrumente war er der Einzige, der diese Tradition
auslbte und nach seinem Tod im Jahr 2022 hat sich deshalb eine Liicke auf-
getan. Glucklicherweise gibt es einige Handwerker, die zumindest Teile seiner
Tatigkeit weiterfiihren wollen. In der Zwischenzeit ist es jedoch wichtig, dieses
Wissen, wo moglich, zu bewahren.

Das norwegische Handwerksinstitut hat eine Dokumentation von Storbek-
kens Werkstatt initiiert, was eine Zusammenarbeit vieler Beteiligter beinhalte-
te. Seine gesamte Werkstatt, einschlieBlich aller Werkzeuge, sowie Instrumen-
tenteile in verschiedenen Stadien der Produktion und Formvorgaben wurden
fotografiert, gemessen und beschrieben. All dies soll digital verfligbar gemacht
werden und die Teile seines Wissens, die dokumentiert werden konnten, flr
die Nachwelt bewahrt werden. Die Werkstatt an sich soll von einem Handwer-
ker weiterbenutzt werden.

Abb. 7: Sveinung Sgyland Moen vom Ringve Musikmuseum bei der Dokumentation der Werkstatt
von Magnar Storbekken (Foto: Ringve Musikmuseum).
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A -l
Abb. 8: Ein Blick in Magnar Storbekkens Werkstatt (Foto: Ringve
Musikmuseum).

Das Ringve Musikmuseum besitzt Teile einer Geigenbauwerkstatt. Uber die
Jahre hinweg haben wirimmer wieder versucht, eine Werkstatt innerhalb unse-
rer Ausstellungen darzustellen. Als Teil dieses Bestrebens haben wir Hardan-
gergeigenbauer der Ole-Bull-Akademie in unser Museum eingeladen. Einige
Wochen in den Sommermonaten haben sie ihre Werkstatt zu uns verlegt und
das Museumspublikum hat somit die Moglichkeit bekommen, ihnen bei der
Arbeit zuzuschauen und direkt Fragen an sie zu richten.

Abb. 9: Wiebke Liders und Lukas Pawelka in ihrer Pop-up-Hardangergeigenwerkstatt im Ringve
Musikmuseum.
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Abb. 10: Detailaufnahme der Pop-up-Hardangergeigenwerkstatt im Ringve Musikmuseum (Foto:
Ringve Musikmuseum).

Erwahnen wollen wir auch das Konzept des Valdresmuseums (orig. Valdresmu-
sea), die noch einen Schritt weitergegangen sind als wir.

Seit 1981 hat das Museum eine Hardangergeigen- und Langeleikwerkstatt
direkt auf dem Museumsgelande mit Instrumentenbauern, die vom Museum
angestellt sind.” Wéhrend dieser 40 Jahre wurde dort eine groBe Anzahl an
Hardangerfiedeln und Langeleiks hergestellt, einschlieBlich Saiten fiir beide
Instrumente. Das Valdresmuseum spielt also eine wichtige Rolle fir das Milieu
der Hardangergeigen- und Langeleikspieler. Die Instrumentenbauer stehen
frei in der Auslibung ihres Handwerks, d. h. ihnen werden von Seiten des Mu-
seums keine Vorgaben gegeben. Forschung und Dokumentation sind fester
Bestandteil ihrer Tatigkeit am Museum, die eine offene Werkstatt einschlieft:
Besucher haben freien Zugang, kénnen den Instrumentenbauern bei ihrer Ar-
beit zusehen und Fragen stellen. Das Museum Ubernimmt also die Aufgabe,
diesen Handwerkern den Weg zu ebnen und sorgt damit flir den duBeren Rah-
men, innerhalb dessen sie ihre Instrumentenbautradition ungeachtet auBerer
Zwange ausiben kénnen. Das Museum hat sich damit zum Teil dieser Tradition
gemacht und nimmt im Gegensatz zu anderen 6ffentlichen Museen eine aktive
Rolle ein.

7 https://valdresmusea.no/instrumentverkstad (22.08.2024).
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Abb. 11: Bard Riise Hoel, einer der Instrumentenbauer in der Werkstatt der Valdresmuseen (Foto:
Anne Marte Fgr / Valdresmusea).

In diesem Beitrag haben wir einige Beispiele vorgestellt, die illustrieren sollen,
wie Museen dazu beitragen kénnen, Instrumentenbautraditionen zu bewah-
ren. Wir wollen uns weiterhin mit dieser Thematik beschaftigen, die bisherigen
Methoden ausbauen und nach neuen suchen, da es unser Anliegen ist mit-
zuwirken, dass die hier beschriebenen Instrumentenbautraditionen erhalten
bleiben.
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“Save the Python!” and Other Innovations in the Structure of Chinese
String Instruments

The Chinese folk orchestra, also known as the Chinese traditional orchestra or
simply the Chinese orchestra, is a relatively recent development whose history
hardly predates the 1950s. It is a growing phenomenon, with several professio-
nal ensembles in China and Taiwan, as well as scores of amateur groups in East
Asia and in Chinese immigrant communities around the world. Just as mem-
bers of the violin family form the core of the Western symphony orchestra, so
the Chinese folk orchestra’s core consists of bowed string instruments of the
hugin family, the most widely played member of which is the erhu. Most Chi-
nese folk orchestras also include the smaller gaohu and the somewhat larger
zhonghu, the former usually tuned a fourth higher than the erhu; the latter, a
fourth or a fifth lower!

The erhu (=, “er” “two”; #, “hu,” “barbarian,” or member of the hugin fami-
ly) is a Chinese two-string spike fiddle in the soprano range, commonly tuned
d-a'. The bowhair of the instrument fits between the two strings, so the bow
cannot be disengaged from the instrument without removing at least one of its
strings. The strings were traditionally made of silk, but today they are typically
made of metal. Its resonator is a small wooden soundbox, octagonal or round,
traditionally covered on one end with the skin of a python, which gives the ins-
trument its distinctive timbre. According to Yang Youlin,

“The most important part of the erhu is the python skin; the reverbera-
tions of the skin give the erhu its unique sound. Without the python skin,
an erhu is not an erhu. Snake, sheep skin, wood won’t do. A lot of factors
go into the sound — the age of the snake, the size and the uniformity of
the scales and the thickness of the skin are all important.”?

With their country’s economy booming over the last few decades, Chinese
people have taken up the erhu in ever-increasing numbers. In 2003, Chinese
manufacturers made approximately 400,000 erhu from some 30,000 python
skins. Python skin is also used for the three-string Chinese plucked instrument
called sanxian; manufacturers of luxury handbags, boots, jackets, and belts
also use this material. The python is also widely used for meat as well, parti-
cularly in southern China. This snake, however, is nearly extinct in the wild in
China.

1 See Xi Qiang: Chinese Music and Musical Instruments, New York 2011, pp. 14-15.

2 Yang Youlin, as quoted in Erhus sing as snakes gently weep (unsigned article), in: Taipei Times,
13 September 2005, p. 16.
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In 1975 eighty countries joined CITES, the Convention on the International
Trade in Endangered Species.® China ratified this Convention?, and in 1988,
passed its own law protecting the python.®

The python population is also declining in Southeast Asia, but since they
are still more plentiful in that region than in China, smuggling of python skins
is rampant across international borders and into China. In 2016, in Haikou in
southern Hainan Province, Chinese authorities seized 68,000 illegal python
skins, with an estimated value of forty-eight million dollars. Authorities estimate
that some 500,000 python skins are smuggled out of Southeast Asia annual-
ly.> China still allows the skins of farm-raised pythons to be used for musical
instruments.

Historically, Chinese music was monophonic or heterophonic and had little
need for instruments in the bass range, but as the Chinese folk orchestra de-
veloped in the second half of the twentieth century, conductors felt a need to
expand the range of the string section. They wanted to program harmonized
arrangements of traditional melodies and also provide greater tonal resources
for composers who were writing new music for the ensemble. Many conductors
addressed this issue by using Western-style cellos and double basses. Zhou
Enlai, who served as Premier of the People’s Republic of China from 1954 to
1976, played a leading role in the founding of the Chinese National Traditional
Orchestra in Beijing. There are unconfirmed reports that Zhou particularly dis-
liked this solution, preferring instead instruments that looked more “Chinese.”

Chinese instrument makers attempted to address this issue by developing
larger versions of the erhu. The cello-sized version is sometimes called gehu,
but also goes by other names as well. The double-bass-sized version is known
sometimes as dagehu or diyingehu. Development of these new members of
the hugin family, however, soon encountered two problems. First, as an orga-
nic material, python skin is quite susceptible to variations in humidity and thus
to changes in pitch, a situation that was more obvious in larger instruments
with larger python-skin resonating heads. Second, as noted above, in 1988 the
Chinese government passed a law making it illegal to trade unlicensed python
skins.

In June of 1951 a young violinist and erhu player named Yang Yu-
sen published two technical drawings for a gehu in an article entitled
HZEMNHEMBE (“Hugin’s Reform and Creation”), which appeared in the
Chinese publication AR E % (Renmin yinyue, “People’s Music”)g (Figures 1and

https://cites.org/eng/disc/what.php (04.11.2024).

https://cites.org/eng/disc/parties/chronolo.php (04.11.2024).

Erhus sing, p. 16.

Jani Hall: Chinese Authorities Seize 68,000 Python Skins, in: National Geographic Newsletter,

17 March 2016.

7 Regarding Zhou Enlai’s role in the founding of the Chinese National Traditional Orchestra, see
Traditional Chinese Music Brightens DC, https://www.cgccusa.org/en/traditional-chinese-mu-
sic-brightens-dc/ (08.11.2024).

8 Reprinted in: 55%& &1t (“Northern and Southern Bowed Strings”), ed. Wang Guo-zheng, Shang-

hai 2003, pp. 165-66.
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2). These drawings established his unique design for this instrument, in which,
unlike the erhu, the strings run over the belly of the instrument, like a cello, with
a second resonating head on the player’s right-hand side. Though there were
several widely varying experimental forms of this instrument during the second
half of the twentieth century, Yang’s basic plan proved to be the prevailing one,
at least initially.
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Figure 1: Yang Yu-sen, technical drawing of a gehu, in tHZEHIH
EHMBIE (“Hugin’s Reform and Creation”), AR % (Renmin yi-
nyue, “People’s Music,” June 1951). Reprinted by permission of
Renmin yinyue. English translations of Chinese characters by
Zhang Zhiyu.

The modifications that Yang proposed in this article can be summarized as
follows:

1. The bow of the instrument is freed from the strings, unlike the erhu, the
bow of which is operated between the two strings.

2. Strings of metal, rather than silk, should be used to enhance volume and to
aid in maintaining the proper pitch.

3. The strings are strung over the wooden belly of the instrument, not over
the membrane, which is on the right-hand side of the instrument.

4. The bow should be held with an overhand grip, as with a cello, rather than
the underhand grip employed on the erhu.

5. There should be a fingerboard, as on the cello. The number of strings
should be increased to four, to increase range and volume.

6. There should be two resonators to enhance resonance.

7. The bow should have a flatter tip in order to enhance friction.®

9  Yang Yu-sen: HIEMIREM B (“Hugin’s Reform and Creation”), in: ARF %k (“People’s Mu-
sic”), June 1951. English translation by Wang Ying-chieh.
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Figure 2: Yang Yu-sen, technical drawing of a gehu, in ¥ZH
WEMBIHE (“Hugin’s Reform and Creation”), ARZ %K (Renmin
yinyue, “People’s Music”, June 1951). Reprinted by permission
of Renmin yinyue. English translations of Chinese characters by
Zhang Zhiyu.

The technical drawings in Yang’s article reveal a few other innovations in
Yang’s design. First, while the erhu typically has a very small bridge attached
to the snakeskin head that slightly separates the strings from the membrane,
Yang’s gehu has a much larger, cello-like bridge. The second is that also unlike
the erhu, there is a soundpost extending below the foot of the bridge into
the cavity inside the instrument. However, unlike the soundpost on a cello,
which essentially is a dowel placed inside the cavity of the instrument beneath
one foot of the bridge, directly connecting the front and back plates of the
instrument, Yang’s soundpost extends downward from the bridge for a few
inches and then makes a ninety-degree turn. lts lateral arm is then attached
to the membrane, which in the early gehu was still made of python skin, but in
some later models was made of wood. Yang’s diagram does not show how the
lateral arm of the soundpost attaches to the membrane, but a photograph of
the inside of a gehu in the Hartenberger World Music Collection shows how this
was attached (Figures 3 and 4). On the Hartenberger gehu, we can also see a
cutaway on the left-hand side of the instrument from the player’s perspective
that allows free movement of the bow. Further details worth noticing on the
Hartenberger gehu are the tuning pegs. The instrument has four strings, but
there appear to be only two tuning pegs. This is an optical illusion, however;
the pegs on the player’s right are much smaller, in an attempt to make the
instrument appear more like the erhu, which has only two pegs.
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Figure 3: Gehu (maker and date unknown). Hartenberger World
Music Collection, St. Louis, Missouri. Reprinted by permission.

Figure 4: Gehu (maker and date unknown), interior view. Hart-
enberger World Music Collection, St. Louis, Missouri. Reprin-
ted by permission.

From 1959 into the 1960s, Yang Yu-sen taught erhu at the Shanghai Conser-
vatory of Music. In 1958 he worked with Su Yu-tong in a workshop that was
later incorporated into the Shanghai No. 1 Musical Instruments Factory, as the
Chinese government pushed collectivization of small workshops. Yang and Su
created a prototype for the gehu, which is now in Shanghai’s Minhang Museum
(inventory #184, Figure 5). It differs from higher-pitched members of the hu-
gin family in that it has four strings that extend downward across the wooden
body of the instrument, while the python skin head is on the player’s right side.
Minhang 149, though undated, probably also belongs to this ‘first generation’
of bass hugin development, though it is quite different from Minhang 184. It is
identified as a dihu, one of several variant names for the bass hugin. Like the
smaller erhu, it has only two strings, an octagonal head, and a small loop of
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string called a gian jin, wrapped around the neck and the strings that acts as a
nut. The instrument looks, in fact, rather like an erhu ‘on steroids. Only a few
exemplars of the dihu have been made.

Figure 5: Prototype gehu made by Yang Yu-seng and Su Yu-
ting (1958). 110 x 34 cm. Shanghai, Minhang Museum, #184.
Photo courtesy of Minhang Museum.

Figure 6: Dihu (undated), 104 x 26 cm; two strings. Made by
Shanghai No. 1. Musical Instrument Factory. Shanghai, Min-
hang Museum, #149. Photo courtesy of Minhang Museum.

Peng Zhen-yuan, whom my former student Liu Cheng and | met in Shanghai
in 2011, was one of the earliest orchestral gehu players in China. Peng worked
with Yang Yu-sen’s development team, some of whom were students at Shang-
hai Conservatory, to improve the gehu. The team’s master craftsman was Xu
Jin-yuan, who worked for Shanghai No. 1 Musical Instruments Factory. The
team’s efforts came to fruition in 1974-75, when a second stage in the develop-
ment of the gehu was realized. Peng’s own gehu, made in 1974, was a product
of the team’s efforts (Figure 7). It has four metal strings stretched over an ebony
fingerboard, both of its resonating plates are made of mountain fir, and it has an
endpin. On the player’s left, open lattice-work adorns the large opening (Figure
8). A canted cutaway on the left-hand side of the body of the instrument, also
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covered with lattice-work, provides space for the player to operate the bow.
On the player’s right is another thin wooden head; there is no snakeskin at all.
The cello-style bridge fits into a slot cut in the belly of the instrument, below
which is attached a thin soundpost that extends a few inches into the cavity of
the instrument, where it joins another small post extending at a ninety-degree
angle from this point to a very thin ‘bass bar’ attached to the middle of the in-
side of the wooden head on the player’s right. Peng played this instrument in
the Shanghai Chinese Orchestra for a while in the 1970s, but eventually he was
forced to switch to cello.

Figure 7: The author, Peng Zhen-yuan, and Peng’s gehu, made in
1974. Photo by Liu Cheng.

Figure 8: Peng Zhen-yuan’s gehu (1974), interior view,
,j showing attachment of soundpost. Photo by Liu Cheng.

By the 1970s, then, the resonating heads of some gehu were still being made
with snakeskin, while others were made of wood. Many of them had two reso-
nating heads, and some of these had one wooden head and another of python
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skin. Over the last seventy-odd years, many alternative forms of the large-size
hugin have been made, with a variety of names. All of these instruments are in
many respects more cello-like than hugin-like: most have four strings instead
of two, which of course means that the bowhair cannot be fixed between the
strings, and they usually follow standard cello tuning, C-G-d-a.

The smaller members of the hugin family — erhu, zhonghu, and gaohu —
however, generally continued to be made with heads of python skin after
1974. But this material began to raise concerns. As Chinese traditional orches-
tras continued to expand and thrive, they sometimes toured internationally.
They soon discovered that some countries denied entry to their python-skin-
headed instruments® The python was considered an endangered species in
many countries, and as mentioned above, in 1988 the Chinese government
passed a law protecting the python. From that point on, Chinese instrument
makers could continue to use python skin for their instruments, but only from
farm-raised pythons, not from wild ones.

As Mr. Peng’s experience demonstrates, many if not most Chinese
orchestras today have given up on the gehu and dagehu, preferring instead
the more resonant Western-style cellos and basses. A notable exception is
the Hong Kong Chinese Orchestra. This ensemble’s instrumentation today
comprises 12—-13 erhu, 8 gaohu, 8 zhonghu, 8 gehu, and 5 dagehu, in addition
of course to a substantial complement of winds and percussion.” In a workshop
near the orchestra’s administrative offices, master craftsman Yuen Shi-chun
builds most of the orchestra’s string instruments, including gehu and dagehu.
Yuen, who played in the Hong Kong Chinese Orchestra for thirty-five years, has
worked hard to develop his cello-size gehu and double-bass-size dagehu. In
2012 Yuen’s eco-hugin series won the Chinese Ministry of Culture’s Innovation
Award for its sensitivity to environmental concerns, since the vibrating heads
of all the members of the hugin family are made of polyethylene terephthalate,
or PET, rather than python skin? For the larger members of this family, one
vibrating head is made of PET; the other, of wood.

Yuen’s dagehu (Figure 9) is rather similar in construction to Zhen-yuan
Peng’s gehu (Figures 7 and 8); it appears to have been modeled to some extent
on instruments made in Shanghai. It is tuned EE-AA-D-G, like a modern orches-
tral bass, and fitted with 34-size bass strings. Like Peng’s instrument, the bridge
fits into a slot in the wooden belly. Because of pending patent applications, Liu
Cheng and | were not permitted to photograph the inside of the instrument. We
were informed, however, that there are actually two soundposts. The first leads
from one foot of the bridge to the rear of the instrument, where it is attached to
a curved strip of wood mounted on the curved inside of the back plate, while
a secondary soundpost connects the main soundpost to the synthetic mem-

10  Yuen Shi-chun, personal communication, June 2011.

1 According to Chew Hee-chiat (Resident Conductor and Associate Artistic Director, Hong Kong
Chinese Orchestra), personal communication, June 2013.

12 hkco.org/en/Instrument-Rd/Eco-Hugins.html (07.11.2024).
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brane. On the underside of this membrane there are six small strips of wood,
arranged in a star pattern, like the Hartenberger gehu in Figure 4 above. The
secondary soundpost is attached to the membrane at the center of the star.
Each ‘ray’ of the star is approximately four inches long.® Yuen’s demonstration
of the instrument showed it to be remarkably resonant.

Yuen uses mountain fir for the body of the instrument, pine for the sound-
board, maple for the neck, and ebony for the fingerboard. He experimented
with several different materials for the resonating head before settling on PET.
The Hong Kong Chinese Orchestra has adopted Yuen'’s innovations wholesale
(Figure 10). According to Sherry Lee, “Musicians have discovered that PET [...]
exceeds the musical qualities of snakeskin. It is 10 times cheaper than python
skin and makes better music [...]”"* With the older instruments with resona-
ting heads made of python skin, players of string instruments had to “use hair
dryers to blow-dry skins before performing, causing sound changes. Python
skins also harden and sometimes even crack in dry and cold winters, affecting
music quality during performances.”® Yan Hui-chang (Hubert Yan), Artistic Di-
rector and Principal Conductor of the Hong Kong Chinese Orchestra, remarked
that international regulations on the importation of snake skin products were
an important impetus for the ensemble’s move to synthetic materials. “Many
countries won’t allow us in [on tour]” he said. “We had to apply for a permit in
advance each time we performed in other countries.”®

/H

Figure 9: Yuen Shi-chun in his Hong Kong workshop, with a dage-
hu he made in 2012-13. Photo by Liu Cheng.

13 Yuen Shi-chun and Chew Hee-chiat, personal communication, June 2013.

14 Sherry Lee: Snakes will love Hong Kong’s Chinese Orchestra, in: South China Morning Post,
8 July 2012.

15 Ibid.

16 Yan Hui-chang, quoted in ibid.
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Figure 10: Yuen Shi-chun’s eco-hugin series: from left to right,
gaohu, zhonghu, erhu, dagehu, gehu. Photo courtesy of Hong
Kong Chinese Orchestra.

Conclusion

The developments | have described in this paper, coupled with parallel de-
velopments in Chinese wind instruments such as the suona and sheng”, repre-
sent the most radical changes in the construction of musical instruments within
a relatively short span of time in China’s history. In a very general way, one
might compare these innovations to the changes in wind instruments in Europe
in the nineteenth century, especially in France and Germany. But in spite of the
non-traditional form of these low-pitched members of the hugin family, their
development confirms the continuing resurgence of national music, guoyue, or
the “music of the people.” In imperial China, members of the hugin family were
looked down on as instruments for amateurs and street musicians; it was never
used in court ritual music. Today, instruments of the hugin family dominate the
treble range of every Chinese traditional orchestra, and in at least some of
these ensembles, most notably the Hong Kong Chinese Orchestra, also the
bass range.

This article originated as a research paper presented at the conference
Musikinstrumentenbau zwischen Tradition und Innovation / Musical Instrument
Making between Tradition and Innovation, held in Markneukirchen 7—10 March
2024. It therefore seems appropriate to draw attention to the erhu with python

17 See Qiang Xi: Chinese Music and Musical Instruments, pp. 20-28.
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python-skin resonating heads that form part of a larger collection of instruments
of the hugin family in the Musikinstrumenten-Museum Markneukirchen. Some
of the instruments have resonating heads made of python skin (Figure 11).

/4

Figure 11: Erhu with python-skin head, Musikinstrumenten-
Museum Markneukirchen (MMM_2565). Photo by Frank Fickel-
scherer-FaBl.
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Die musikalische Qualitat von Blechblasinstrumenten — Fakten und
Mythen

Der Qualitatsbegriff bei Musikinstrumenten ist ein sehr weitreichender und um-
fasst eine Vielzahl von unterschiedlichen Kriterien, deren Zusammensetzung
von der Funktion der beurteilenden Person abhangt. Abgesehen von einer
gewissen Schnittmenge werden flr Instrumentenbauer:innen andere Kriterien
wesentlich zur Qualitat beitragen als fiir Musiker:innen. Flr Blechblasinstru-
mente werden in diesem Beitrag primar die Kriterien der Musiker:innen-Spra-
che herangezogen, die da waren: Klang, Ansprache, Intonation, Dynamikbe-
reich, Modulationsfahigkeit, Spielbarkeit und Stabilitdt sowie zuséatzlich das
Kriterium der ,Dampfung’, das meist bei Musiker:innen und im Instrumenten-
bau in die Uberlegungen nicht mit einbezogen wird. Vermutlich deshalb, weil
es keinem einzelnen Teil des Instrumentes zugeordnet werden kann, vielmehr
tragen mehrere Instrumententeile auf sehr unterschiedliche Art zum Effekt der
Dampfung bei.

In dem folgenden Beitrag werden die Zusammenhange zwischen den musi-
kalischen Kriterien und den akustischen Eigenschaften der Instrumente aufge-
zeigt und erlautert, die bekanntlich nach ausschlieBlich physikalischen Geset-
zen funktionieren. Bei dieser Gelegenheit werden auch einige sich hartnéckig
haltende Mythen entzaubert bzw. widerlegt.

Musikalische Qualitat

Klang ¢ Wandstarke
- = Mundstiick
Intopation 4‘——%(% Mensur
T chadichter

Ansfjrache &=———~

®

Abb. 1: Einfluss von einigen Teilen des Instrumentes auf die drei
wichtigsten musikalischen Kriterien Klang, Intonation und Ansprache.

Abbildung 1 zeigt beispielhaft den Einfluss einiger Teile des Instrumentes auf
die drei wichtigsten musikalischen Kriterien. Die Wandstéarke z. B. beeinflusst
den Klang und die Ansprache, aber nicht die Intonation. Die Mensur hingegen,
also der Durchmesserverlauf Giber das gesamte Instrument, alle drei Kriterien.
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MYTHOS NR. 1:
Das Material beeinflusst den Klang.

Dem Material Messing (70% Kupfer, 30% Zink), Goldmessing (85% Kupfer, 15%
Zink) und Neusilber (50% Kupfer, 30% Zink, 20% Nickel) wird von Musiker:innen
und dem Instrumentenbau gerne ein Einfluss auf den Klang und die Ansprache
zugeschrieben. Messing klinge ,hell’, Goldmessing eher ,weich und dunkler,
bei Neusilber sind die Angaben weit gestreut bis hin zu vollig kontrar. Solche
klanglichen Zuschreibungen sind im Fall des Instrumentenbaus auf den ersten
Blick nachvollziehbar, denn hier missen zum Teil die Bearbeitungsmethoden
materialspezifisch adaptiert werden. Fakt ist jedoch: Die drei unterschiedlichen
Legierungen verursachen keinen horbaren Klangunterschied! Dieser Mythos
ist bereits 1971 in Pomona (USA) beim Internationalen Horn-Symposium der
IHS bei einem Test mit mehr als 50 professionellen Hornist:innen klar widerlegt
und von Klaus Wogram an der Physikalisch-technischen Bundesanstalt (PTB)
Braunschweig 1980 durch Messungen an Posaunen bestatigt worden.! Auch
Robert Pyle entdeckt nur bei Sforzato-Tonen im Fortissimo leichte Unterschie-
de, die zwar messbar, jedoch nicht hérbar sind.?

MYTHOS NR. 2:
Cryogenic Treatment verbessert generell alle (!) Eigenschaften.

Durch eine Kalte-Schock-Behandlung (Abkuhlung auf -195°C) werde bei Blech-
blasinstrumenten die Intonation besser, ebenso die Ansprache-Eigenschaften
und auch der Spielbereich erweitert. Wahre Lobeshymnen werden auf diese
Methode sogar von Profimusiker:innen gesungen. Manche Trompeter berich-
ten, dass sie jetzt ,,sogar das hohe C mihelos spielen konnen® Der Hintergrund:
Bei Werkzeugstahl wird die Harte des Stahls durch Cryogenic Treatment signi-
fikant erhoht. Die seit Jahrzehnten erfolgreich angewandte Methode verandert
die kristalline Struktur des Stahls. Voraussetzung daflir sind die zwischen den
Ferrit-Molektlen willkirlich eingelagerten Kohlenstoffmolekiile, die sich beim
Kélteschock gleichmaBig verteilen und beim langsamen Wiederaufwarmen die
Umwandlung von Austenit in Martensit veranlassen. Messinglegierungen be-
inhalten jedoch keine Kohlenstoffmolekiile, daher bleibt diese Prozedur bei
Messing vollig wirkungslos — es andert sich rein gar nichts. Wissenschaftliche

1 Klaus Wogram: Einfluss von Material und Oberfléichen auf den Klang von Blechblasinstrumen-
ten, in: Instrumentenbau-Zeitschrift, Jg. 5 (1976), S. 414—418; sowie ders.: Akustische Auswahl-
kriterien bei Blechblasinstrumenten, in: Das Instrumentalspiel. Bericht vom internationalen
Symposion in Wien, 12.-14. April 1988, Wien 1989, S. 119-136.

2 Robert Pyle: Does a brass-instrument's timbre depend on the alloy from which it is made?, in:
The Journal of the Acoustical Society of America, Vol. 125/4 (2009), S. 2597.
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Untersuchungen® und einige Praxistests* entlarven die mittlerweile zum Rie-
sengeschaft gewordene Kaltebehandlung als puren Placebo-Effekt.

1. Die Tonerzeugung

Bevor der Ton beginnt, wird die Lippenspannung auf den gewinschten Ton
abgestimmt, die Lippen sind nicht komplett geschlossen, der verbleibende of-
fene Spalt ist jedoch durch die Zungenspitze verschlossen. Mit dem abrupten
Zurlickziehen der Zunge stromt die durch den Lungendruck in der Mundhoh-
le gestaute Luft durch den nun offenen Lippenspalt in das Mundstiick. Nach
wenigen Millisekunden schlieBen sich die Lippen automatisch aufgrund des
Bernoulli-Effektes. Bernoulli® entdeckte, dass, wenn Luft durch eine Engstelle
stromt, sich die Stromungs-Geschwindigkeit erhoht und dort ein Unterdruck
entsteht. Der Lippenspalt ist so eine Engstelle und der dort entstehende Unter-
druck (Bernoulli-Kraft) zieht die Ober- und Unterlippe zusammen, sodass der
Spalt nun geschlossen ist und keine Luft mehr in das Mundstiick stromt. Wenn
keine Luft mehr stromt, existiert auch keine Bernoulli-Kraft und der Lippenspalt
6ffnet sich aufgrund des Uberdrucks in der Mundhdhle wieder. Die sofort auf-
tretende Bernoulli-Kraft verschlieBt den Spalt wieder usw. Die Lippen funktio-
nieren daher wie ein Ventil, das sich periodisch 6ffnet und schlieBt und damit
periodische Luftdruck-Impulse in das Instrument einbringt. Die Offnen/Schlie-
Ben-Frequenz ist proportional der Lippenspannung und bestimmt die Tonhohe.
Diese Vorgange sind in dem Slow-Motion-Video® von Dean Ayers und Patrick
Mullen gut erkennbar. Wichtig: Die Bernoulli-Kraft wirkt zuerst auf den inneren,
weichen und sehr elastischen Teil der Lippen (Schleimhaut), der auBere Teil der
Lippen folgt der SchlieBbewegung dann zwangslaufig.

MYTHOS NR. 3:
Die Lippen vibrieren und erzeugen so den Ton.

Nein! Sie 6ffnen und schlieBen sich periodisch wie ein Ventil.

3 Jesse N. Jones, Chris B. Rogers: The acoustic effect of cryogenically treating trumpets, in: The
Journal of the Acoustical Society of America, Vol. 114/4 (2003), S 1-14, https://mma.pages.tufts.
edu/musiceng/research/cryo/cryo_paper_asa.pdf (10.11.2024).

4 Terry Schwadron: Hot Sounds From a Cold Trumpet? Cryogenic Theory Falls Flat, in: New York
Times Science, 18. November 2003, https://www.nytimes.com/2003/11/18/science/hot-sounds-
from-a-cold-trumpet-cryogenic-theory-falls-flat.html (10.11.2024).

5 Leonhard Bernoulli (1879-1939), Schweizer Physiker.

6 https://lipreed.info/the-lip-reed-in-motion/ (10.11.2024).
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2. Die stehende Welle im Instrument

Ein Uberdruck bedeutet, dass sich an einer Stelle mehr Luftmolekiile befinden
als normal. Die durch das geoffnete Lippenventil ins Mundstlick eingebrach-
ten Luftmolekiile erzeugen daher dort einen Uberdruck. Diese Luftmolekiile
stoBen an die daneben liegenden Molekiile, sodass sich der Uberdruck ent-
lang des Instrumentenrohres fortpflanzt, er ,wandert’ quasi vom Mundstiick
mit Schallgeschwindigkeit bis zum Schalltrichterende, wird dort reflektiert und
Iduft zum Mundstiick zurtick. Da es nicht nur ein Uberdruckimpuls ist, sondern
permanent erzeugte Impulse (fir ein a' zum Beispiel 440 Impulse/Sekunde),
spricht man von einer Schallwelle, die vom Mundstlick zum Schalltrichterende
lauft. Dabei wird nur die Energie transportiert, die Luftmolektile bewegen sich
nur im Millimeterbereich nach vorn und zurtick und verbleiben an ihrer Position.

Aufgrund der pl6tzlichen Umgebungsanderung am Schalltrichterende wer-
den zirka 95 % der Schallwelle reflektiert und laufen zum Mundstiick zuriick,
die restlichen 5 % werden abgestrahlt und sind als Klang des Instrumentes
horbar.

Druckbauch = maximale

Druckknoten Luftdruckschwankung

= normaler
Luftdruck

Uberdruck

Langsachse des |
=> Instr in
Zentimeter

°

a

N

Unterdruck

Abb. 2: Stehende Welle. Die schwarze Linie ist die von links (Mund-
stlick) nach rechts (Schalltrichter) laufende Welle. Die strichlierte
Linie ist die reflektierte, zurticklaufende Welle. Wenn zwei Wellen
mit gleicher Frequenz und annéhernd gleicher Amplitude in ent-
gegen gesetzter Richtung laufen, tberlagern sie sich und es kann
sich eine stehende Welle (rote Linie) ausbilden.

Eine stehende Welle bildet sich beim Instrument nur dann, wenn die Zeitdauer
fir 1 x Offnen und SchlieBen des Lippenventils exakt der Zeitspanne entspricht,
welche die Schallwelle fir eine ,Rundreise’ vom Mundstiick zum Schalltrich-
ter-Ende und wieder retour benétigt. Oder der Halfte der Rundreisezeit, oder
einem Drittel der Rundreisezeit, oder einem Viertel... usw.

Das entspricht dann den Frequenzen der spielbaren Naturtone. Wenn die
Lippenfrequenz etwas zu schnell oder zu langsam ist, kommt die reflektier-
te Welle etwas zu friih oder zu spat (= phasenverschoben) beim Mundstlick
an und die stehende Welle wird abgeschwacht. Es geht Energie verloren und
kann bei einer geringen Phasenabweichung durch erhdhte Luftzufuhr (= Ener-
gie) ausgeglichen werden. Ab einem gewissen Ausmaf der Phasenverschie-
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bung kann dann kein Ton mehr gespielt werden. Ab welchem Wert dieser Fall
eintritt, hangt von der individuellen Lippenbeschaffenheit der Musiker:innen
ab.

Wenn z. B. der 4. Naturton gespielt wird, dann besitzt die stehende Welle
im Instrument vier Druckb&duche und vier Druckknoten, beim 6. Naturton sechs
Druckbauche und sechs Druckknoten usw.

Druckknoten Druckknoten Druckknoten

Druckbauch Druckbauch Druckbauch Druckbauch

Abb. 3: Stehende Welle im Instrument beim Spielen des 4. Natur-
tones.

Die Schallwelle (Energietransport) [&uft im Instrument mit zirka 345 m/Sekunde
hin und zurtick. Die durch das Lippenventil zugefiihrte Luft schiebt sich jedoch
nur mit 0,5 m bis 1,6 m/Sekunde im Rohr vorwarts.

MYTHOS NR. 4:
Die durch das Instrument stromende Luft erzeugt den Ton.

In den Ventilen und Ziigen missen daher Luftwirbel verhindert werden. Falsch!
Nicht relevant bei einer so langsamen Geschwindigkeit von 0,5-1,6 m/Sekun-
de. Ausnahme: Die Bohrung im Mundstlick.

3. Das Mundstiick

Das Mundstiick beeinflusst den Klang, die Intonation und die Ansprache, ob-
wohl es nur einen verschwindend kleinen Teil der Instrumentenrdhre darstellt:
bei einer B-Trompete weniger als 6 %, bei einem Horn sogar weniger als 2 %
der Rohrlange. Es ist ein Teil des Instruments; eine Ausnahme ist nur die Ge-
stalt des Mundstiickrandes, die auf die individuelle Lippenbeschaffenheit des
Menschen abgestimmt sein sollte.

Abbildung 4 zeigt, dass ein Mundstuck, auf ein zylindrisches Rohr gesteckt,
die Rohrimpedanzen im Frequenzbereich der Mundstlicks-Impedanz stark er-
hoht und gleichzeitig auf der Frequenzachse so verschiebt, dass die Impe-
danzspitzen jetzt musikalisch richtig liegen und damit den Frequenzen der Na-
turtone entsprechen. Die auf der Frequenzachse unterhalb und oberhalb der
Mundstlcksresonanz liegenden Rohrimpedanzspitzen werden wie von einem
Magnet zu dieser hingezogen und verstarkt.
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Abb. 4: Oben: Impedanzen eines zylindrischen Rohres, Mitte:
Impedanz eines Trompetenmundstticks, Unten: Rohr plus Mund-
stiick. Die Verschiebung der Impedanzspitzen auf der Frequenz-
achse sind zu beachten.

Das Mundstlick besteht aus dem Kessel, der Bohrung (die engste Stelle) und
dem Schaft.

Der Kessel beeinflusst die Intonation aller gespielten Tone gleichermalBen.
GroBeres Kesselvolumen bedeutet tiefere Gesamtstimmung und vice versa.
Die Gestalt der Lippen spielt dabei ebenfalls eine Rolle: dicke, wulstige Lippen
ragen weiter in den Mundstlickkessel hinein und verringern damit sein Volu-
men — das Instrument weist dadurch eine hohere Gesamtstimmung auf. Bei
dinnen Lippen klingt das Instrument tiefer. Der Unterschied kann im Extremfall
bis zu einem Halbton (100 cent) betragen.

Der Kessel beeinflusst auch den Klang. Ein flacher Kessel (mit daher ge-
ringerem Volumen) fordert die Generierung der hoheren Teiltdone. Wenn nicht
durch einen erweiterten Anfangsdurchmesser das geringere Volumen kom-
pensiert wird, muss eine geringfligig hohere Gesamtstimmung daflr in Kauf
genommen werden.
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Die Bohrung. Bei einer Erweiterung der Bohrung wird das Instrument hdher
und vice versa. Die Bandbreite der Anderung betrégt jedoch nur maximal finf
cent.

Der Schaft. Seine Gestalt ist meist eine Kombination unterschiedlicher Ko-
nizitaten und auf das gesamte Instrument abgestimmt. Einfache, allgemeinglil-
tige Regeln bezliglich der Intonation kénnen aufgrund der Vielfalt an Formen
hier nicht gegeben werden.

4. Die Mensur
(der sich Uber die Lange des Instrumentes andernde Innendurchmesser)

Die Mensur beeinflusst die Intonation jedes einzelnen Tones. Wenn flir einen
bestimmten Ton bei jenen Stellen, bei denen die stehende Welle dieses Tones
Druckbauche aufweist, der Durchmesser geringfligig (z. B. um den Betrag der
doppelten Wandstéarke) verringert wird, dann wird dieser Ton hoher. Wird der
Durchmesser dort erweitert, dann wird dieser Ton tiefer.

Allerdings werden Tone mit der doppelten oder dreifachen Frequenz des
zu korrigierenden Tones dadurch teilweise ebenfalls beeinflusst, was unter
Umstanden kontraproduktiv ist, wenn diese Tone von Natur aus korrekt stim-
men.

Druckknoten Druckknoten

4. Naturton =
Druckbauch Druckbauch Druckbauch Diickbel 4 Druckbauche

L | ;‘|

Druckknoten T Druckknoten IDruckknolen 8. Naturton =
Druckbauch  Druckbauch  Druckbauch  Druckbauch 8 Druckbauche

Abb. 5: Druckbauchverteilung fiir den 4. und 8. Naturton.

Losung des Problems am Beispiel des 4. und 8. Naturtons: Jeder dritte Druck-
bauch des 8. Naturtons féllt mit einem Druckbauch des 4. Naturtons zusam-
men. Da der Druckbauch des 4. Naturtons naturgemaR breiter ist als der des
8., kann man die MaBnahme flir den 4. Naturton etwas neben seinem Druck-
bauchmaximum setzen. Damit wird der schmélere Druckbauch des 8. Natur-
tons nur marginal bzw. gar nicht beeinflusst.

Komplizierter wird es, wenn die Erweiterung oder Verengung der Mensur
an einer Stelle vorgenommen werden soll, welche sich nach dem Ventilstock
befindet, weil mit dem Drlicken eines Ventils der geanderte Durchmesser um
den Betrag der zugeschalteten Rohrlange verschoben wird und moglicherwei-
se einen vollig anderen Ton verandert. Da hilft nur mehr geeignete Optimie-
rungs-Software.”

Die Mensur beeinflusst die Ansprache und den Klang liber die Dampfung.
An der Innenwand der Instrumentenrdhre gibt es unabhangig vom Durchmes-
ser einen Bereich von 0,2 mm, in dem Reibungsverluste entstehen. Das hangt
mit der Eigenschaft von Schallwellen zusammen, welche sich grundsatzlich

7 https://www.artim.at/optimizer_information/ (10.11.2024).
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kugelformig ausbreiten, was jedoch in einem Rohr nicht moglich ist. Die Aus-
breitung (Fortpflanzung) ist nur in Richtung der Langsachse der R6hre moglich.
Jene Luftmolekile, welche sich senkrecht zur Langsachse oder in schragem
Winkel dazu ausbreiten, stoBen an die Wand, werden vielleicht sogar zurlick-
geworfen, behindern jedenfalls alle anderen Luftmolekiile in ihrer Schwingbe-
wegung und vernichten somit einen Teil der Bewegungsenergie der stehen-
den Welle (wird in Warme umgesetzt).

Abbildung 6 zeigt, dass das Ausmaf der Dampfung vom Rohrdurchmesser
abhangt. Je groBer der Durchmesser, desto geringer die Dampfung und um-
gekehrt. Bei einem 10 mm Durchmesser (z. B. Wiener Horn mit 10,8 mm) betragt
der Bereich in dem Reibungsverluste auftreten 4 % der Gesamtflache. Bei 15
mm Durchmesser (z. B. Trompeten) nur mehr 2,6 %.

Instrumentenwand
Bereich mit

Reibungsverlust—> [N

15 mm

10 mm
o Durchmesser

Durchmesser

Randschicht 0,2 mm .
= 4% der Gesamtfliche Randschicht 0,2 mm
Hohere Dampfung! = 2,6% der Gesamtflache

Abb. 6: Enger mensurierte Instrumente sind starker gedampft.

A

-

Abb. 7: Blau: Impedanzspitze eines schwach gedampften Instru-
ments. Rot: stark gedampftes Instrument.

Physikalisch betrachtet benétigen schwach gedampfte Systeme eine langere
Zeit, bis sie voll eingeschwungen sind, schwingen jedoch genauso lange aus
(z. B. Saiten). Stark gedampfte Systeme schwingen schnell ein und sofort wie-
der aus, wenn die Anregung beendet wird (z. B. Xylophon).

Der Tonbeginn. Das schnellere Einschwingen eines starker gedampften
Instruments vermittelt den Blechblaser:innen das Geflihl einer ,leichteren‘ bzw.
,besseren’ Ansprache.
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Der Ziehbereich. Im Zusammenspiel ist es oft ndtig, die vom Instrument
angebotene Tonhdhe zu korrigieren. Die Tonh6he muss mittels der Lippen-
spannung etwas hoher ,hinaufgetrieben® oder ,fallen gelassen‘ werden. Das
hat im Instrument eine leichte Phasenverschiebung zur Folge und der dadurch
entstehende Energieverlust der stehenden Welle muss durch erhdhte Energie-
zufuhr (= Luft) ausgeglichen werden.

Abbildung 8 zeigt, dass Intonation bei starker gedampften Instrumenten
leichter verandert werden kann. Der Energieaufwand ist geringer oder umge-
kehrt: der Ziehbereich ist groBer.

A

>

Abb. 8: Strichlierte Linie: Die vom Instrument angebotene Ton-
hohe. Volle Linie: die erwiinschte Intonation des Tones. Bei der
flacheren roten Impedanzspitze des starker gedampften Instru-
ments ist der Energieaufwand fiir die Kompensation des Energie-
verlustes signifikant geringer.

Der Klang. Die starkere Dampfung wirkt auf alle Teilténe des Klangspektrums
gleichermaBen. Dadurch werden die im Klangspektrum ohnehin nur mit gerin-
geren Amplituden enthaltenen hohen Teiltdne (ab ca. 6 kHz) in ihrer Amplitu-
de genauso wie die Teiltone mit niedriger Ordnungszahl und hoher Amplitude
abgeschwacht und kénnen dadurch unter die Hor-, beziehungsweise Diskrimi-
nierungs-Schwelle fallen. ErfahrungsgemaB wird das von professionellen Mu-
siker:innen unbewusst und automatisch kompensiert.

5. Die Wandstéarke

Die Wandstarke tragt ebenfalls zur Dampfung insgesamt bei, denn in den Be-
reichen, in denen die stehende Welle fiir einen gespielten Ton Druckbauche
(also abwechselnd maximalen Uberdruck und maximalen Unterdruck) besitzt,
schwingt die Instrumentenwand im p-Meter Bereich mit. Das sind ,parasitare’
Schwingungen, die der stehenden Welle Energie entziehen und dadurch zu
den bereits erwahnten dampfungsverursachenden Effekten eine zusatzliche
Dampfung hinzufligen. Diese Wandschwingungen kdnnen mit der Hand er-
tastet werden, strahlen jedoch keinen Schall ab, wie falschlicherweise von
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manchen Instrumentenbauern behauptet wird. Die Schwingungen erzeugen
aus dem urspriinglich kreisformigen Durchmesser des Rohres leicht elliptische
Formen und stellen akustisch einen ,Nullstrahler® dar.

Es gilt: Je diinner die Instrumentenwand, desto hoher die Dampfung und
umgekehrt.

g -

Thick (0.5mm) Medium (0.4mm) Thin (0.3mm)

Abb. 9: Wandschwingungen dreier baugleicher Posaunenschall-
stiicke. © Copyright by Richard Smith.

Deutlich zeigt Abbildung 9 den groBen Einfluss der Wandstarke auf den Damp-
fungseffekt, der allerdings durch gelbtete Stilitzen an den entsprechenden
Stellen wirksam verhindert werden kann. Auch im Bereich der Zlige wird durch
das ,Rohr im Rohr’ oder durch geldtete Manschetten der Dampfungseffekt
stark abgeschwacht. An diese Stelle passt auch der:

MYTHOS NR. 5:
Durch eine Lackierung andert sich der Klang und die Ansprache.

Wenn die Lackierung fachgerecht durchgefiihrt wird, stimmt die obige Behaup-
tung nicht. Die Lackschicht ist so diinn und Uberdies ausreichend elastisch,
sodass der minimale Massezuwachs weder eine messbare noch hérbare An-
derung im Verhalten verursacht.

Dass Musiker:innen dennoch eine Verhaltensanderung (zurecht) feststellen
kdénnen, hat andere Ursachen. Bei dlteren Einbrenn-Lackierungsverfahren wird
das Instrument hoheren Temperaturen ausgesetzt. Dadurch werden im ersten
Drittel des Instrumentes die Ablagerungen der verunreinigten Atemluft, wel-
che dort eine feuchte und diinne elastische Schicht an der Innenwand bilden,
in eine porose, sich teilweise abblatternde Schicht verwandelt. Das hat eine
enorme Zunahme der Dampfung zur Folge, die erst nach ca. einer Woche des
intensiven taglichen Gebrauchs des Instrumentes durch die feuchte Atemluft
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wieder ihre urspriingliche Konsistenz erlangt. Das fordert bei manchen Mu-
sikern den irrigen Glauben, dass durch gezieltes Spielen des Instrumentes,
dieses ,eingespielt’ werden konne, dass also durch gezieltes Spielen das Ins-
trument mechanisch so weit verdandert werden kann, dass z. B. die Intonation
besser wird. Das ist falsch, es ist umgekehrt: der Mensch passt sich besser an
das Instrument an.

Eine weitere Ursache einer festgestellten und tatsachlichen Eigenschaften-
anderung kann eine bei dieser Gelegenheit von der Servicefirma durchgefiihr-
te grindliche Innenreinigung sein.

Vergolden oder Versilbern kénnen jedoch sehr wohl die Eigenschaften
eines Blechblasinstrumentes verandern. Naturgemal wird versucht, eine mog-
lichst diinne Schicht galvanisch aufzutragen. Bei taglichem Gebrauch des Ins-
truments nutzt sich diese jedoch sehr schnell ab. Um die Nachhaltigkeit zu
erhohen, wird zuerst eine Chromschicht galvanisch aufgetragen und dann erst
vergoldet. Das Gold haftet dann um GroBenordnungen besser und langer auf
der Chromschicht. Ahnliches gilt auch fiir das Versilbern. Vergolden und Ver-
silbern stellen jedenfalls einen relevanten Massezuwachs dar und wirken wie
eine groBere Wandstarke.

6. Die Ventile

Dass die doch sehr unterschiedliche Bauart des Ventils keinerlei Einfluss auf
die akustische ,Gestalt’ von Ventilbildungen hat, ist erst im Zuge meiner For-
schungen zum Wiener Horn zutage getreten. Ausnahme: die Quartventile bei
Posaunen, denn da gibt es Sonderformen.

Abb. 10: Die drei gangigen Ventilarten bei Blechblasinstrumenten.

Das mit Doppelpumpenventilen ausgestattete Wiener Horn wird nur in Wien
bzw. in Osterreich (ausgenommen Salzburg) gespielt. Weltweit werden Hérner
ausschlieBlich mit Drehventilen verwendet, weil diese beide Teile eines Dop-
pelhorns, namlich den F-Hornteil und den B-Hornteil, gleichzeitig bedienen
kdnnen.
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Bei den Wiener Hornistiinnen herrscht die einhellige Meinung vor, dass
man im Gegensatz zu den mit Drehventilen ausgestatteten Doppelhdrnern mit
dem Wiener Horn extrem ,weiche® Bindungen, bei denen die Tdne glissan-
doartig ineinander flieBen, realisieren kann. 3D-Klanganalysen einer f'—f2 und
einer b'-es? Bindung aus dem Richard-Strauss-Hornkonzert Nr. 1 zeigen, dass
beim Wiener Horn die beiden ,gebundenen‘ Téne kontinuierlich ineinander
Ubergehen, wahrend beim Doppelhorn mit den Drehventilen die gebundenen
Tone durch ein zirka 10 Millisekunden dauerndes Gerdauschband akustisch ge-
trennt sind.

Doppelhorn |

Abb. 11: Links: Oktavbindung f'-f2 gespielt von einem Hornis-
ten des Wiener Volksopernorchesters auf einem Wiener Horn.
Rechts: Dieselbe Bindung gespielt von einem Hornisten des Lon-
don Philharmonic Orchestra auf einem Doppelhorn. Man sieht
den Verlauf der ersten sieben Teilténe des Klanges. Die Zeit lauft
von vorne nach hinten.

Damit schien die Einschatzung der Hornist:innen bewiesen und die Angele-
genheit vorerst geklart zu sein. Aber nur bis ich unsere Trompeter im Orchester
fragte, warum sie — so wie ihre deutschen Kollegen — Trompeten mit Drehven-
tilen spielen, wahrend weltweit tberwiegend Trompeten mit Pumpenventilen
verwendet werden. lhre Antwort lautete: ,Weil mit Drehventilen die Bindungen
weicher gelingen!”

Dieser Widerspruch verlangte nach einer eingehenderen Betrachtung. Wir
lieBen uns eine langgestreckte Trompete und dazu einen Ventilstock mit
Pumpenventilen (Perinetventilen) und einen mit Drehventilen bauen. Dartiber
hinaus konnte der Ventilstock in Zentimeter-Schritten entlang des zylindri-
schen Teils des Instrumentes verschoben werden.

International tibliches Modell mit Perinetventil

——

8 90 100 110 120 130

"deutsche” Trompete mit Drehventil
——QO0——

30 40 50 60 70

cm
> - ‘ﬂ

Abb. 12: Position des Ventilstocks.
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Um die Vorgange wahrend einer Ventilbindung untersuchen zu kénnen, wurde
das Pumpenventil in Millimeter-Schritten nach unten gedrlckt und bei jedem
Schritt eine Impedanzmessung gemacht. Beim Drehventil wurde mit 1°-Schrit-
ten gearbeitet. Von den rund 90 Impedanzkurven pro Ventilbindung wurde der
entsprechende Frequenzbereich herausgeschnitten, hintereinander gereiht
und damit ein 3D-Plot erzeugt, der die Situation der Lippen wéhrend einer Bin-
dung im Mundstiick abbildet.

Impedance versus Time and Frequency Impedance versus Time and Frequency

Abb. 13: Ganztonbindung. Links: Beispiel fuir eine weiche Bindung.
Rechts: Ein Beispiel fir eine klar getrennte, abrupte Bindung.
Waagrechte Achse: Weg des Ventils. Senkrechte Achse: Impe-
danz. Die Zeit lauft von vorne nach hinten. Start mit dem Aus-
gangston links vorne, rechts hinten liegt der Zielton.

Aus dem Beispiel rechts ist deutlich erkennbar, dass ein Ventilbindungsvor-
gang aus drei Phasen besteht. Im ersten Drittel andert sich trotz kontinuier-
lichen Niederdriickens des Ventils an der Impedanz gar nichts. Im zweiten
Drittel (Phase 2) bricht die stehende Welle vollkommen zusammen und ist
damit die Ursache flr das kurze Gerduschband zwischen den beiden Tonen.
Schon wéahrend Phase 2 beginnt sich die Impedanz nahe der Zielfrequenz
aufzubauen und erlangt bereits zu Beginn von Phase 3 ihren vollen Wert.
Gleichzeitig mit dem Niederdriicken des Ventils wird die Lippenspannung kon-
tinuierlich von der Ausgangsfrequenz zur Zielfrequenz (roter Pfeil) gebracht.

4. Spitze :
Spitz 4 Spitze

5. Spitze 5. Spitze

63 cm vom
Mundstiick
entfernt

30 cm vom
Mundstiick
entfernt

4

Abb. 14: Die beiden Ventilstocke (Drehventil immer links und Pumpenventil immer rechts) bei unter-
schiedlicher Position entlang der Réhre flir zwei Ganztonbindungen. An der gleichen Stelle zeigen
beide Ventilarten auch die gleiche Charakteristik.
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Damit ist klar, dass die Art des Ventils keinen Einfluss auf die Gestalt einer Bin-
dung auslibt. Die Frage, warum einmal eine weiche Bindung und ein andermal
eine abrupte, durch ein kurzes Gerauschband getrennte Bindung entsteht, lie3
sich durch kontinuierliches Verschieben der Positionen kldren und hangt mit
der stehenden Welle zusammen:

Befindet sich das Ventil bei einer Bindung zuféllig an der Stelle eines Druck-
bauchs der stehenden Welle fiir den Ausgangston, dann wird es eine abrupte
Bindung. Sitzt das Ventil bei einem Druckknoten des Ausgangstons, dann ent-
steht eine weiche Bindung.

Bindungen bei der Trompete

Abrupt | Medium | Smooth
= | Upward 4 2 6
% Downward 3 3 6
X | Total 7 5 12
g Upward 8 3 1
% | Downward 7 0 5
a | Total 15 3 6

Abb. 15: Ventilbindungen bei einer B-Trompete. Die Kategorie
,Medium‘ wurde eingefiihrt, weil die Gestalt von manchen Bindun-
gen nicht eindeutig zuordenbar ist.

MYTHOS 6:
Die Ventilart bestimmt ob Bindungen eher weich oder abrupt ausfallen.

Das ist hiermit widerlegt. Ob eine Bindung weich oder abrupt ausfallt, hangt
davon ab, ob das Ventil sich fiir den Ausgangston gerade bei einem Druck-
bauch oder Druckknoten befindet.

7. Der Schalltrichter und sein Einfluss auf den Klang

Wie zu Beginn des Beitrages erwéahnt, wird die vom Mundstick kommende
Schallwelle am Schalltrichterende reflektiert. Dies deshalb, weil das physika-
lische Gesetz besagt, dass fiir Wellen generell bei einer abrupten Anderung
der Umgebungsbedingungen eine Reflexion eintritt. Ebenfalls wurde erwéahnt,
dass rund 94-95 % der Schallenergie reflektiert wird, zur Aufrechterhaltung der
stehenden Welle im Instrument beitragt und die 5—-6 % abgestrahlte (,durchge-
lassene’) Schallenergie als Klang des Instrumentes wahrgenommen wird.
Einfach betrachtet kdnnte man sagen, dass das Schalltrichterende fiir die
Schallwelle sich eben dort befindet, wo das Messingblech zu Ende ist. Leider
stimmt das so nicht, denn die ,Schallwelle‘ ist nicht ,eine‘ Schallwelle, sondern
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besteht aus vielen unterschiedlichen Schallwellen mit unterschiedlichen Fre-
quenzen, die sich Uberlagern. Warum das? Weil das menschliche Anregungs-
spektrum bei einem Pianissimo-Ton vielleicht zehn oder zwalf Teiltdne enthalt,
bei einem Fortissimo-Ton jedoch bis zu 50 oder mehr Teiltdone enthalten kann.
Und fir jede Frequenz endet der Schalltrichter an einer anderen Stelle.

Dartber hinaus bilden alle diese sich Uberlagernden Schallwellen im In-
strument eine ebene Wellenfront, die sich jedoch bereits im letzten Drittel des
Schallstiickes in eine spharische (kugelformige) Wellenfront verwandelt; und
wo ist dann fiir eine solche Halbkugel, die aus vielen kleineren Halbkugeln be-
steht, der Schalltrichter zu Ende?

Zur Beantwortung dieser Frage biete ich eine Art unwissenschaftliche Dau-
menregel an, die sich im universitaren Unterricht jahrzehntelang bewahrt hat
und das, was am Ende des Schalltrichters passiert, einfacher verstandlich ma-
chen soll.

Faktum ist: Welche Frequenzen vom Schalltrichter durchgelassen oder re-
flektiert werden (mit allen Zwischenformen) héangt vom Verhéltnis der Wellen-
lange A des jeweiligen im Klang enthaltenen Teiltons zum Schalltrichterdurch-
messer ab.

Und die Daumenregel lautet:

— Ist die Wellenlange des Teiltones deutlich groBer als der Durchmesser des
Schalltrichters, wird fast nichts durchgelassen bzw. nur wenig abgestrahlt.
A > Schalltrichter

— Ist die Wellenlange des Teiltones gleich dem Durchmesser des Schalltrich-
ters werden 50 % abgestrahlt und 50 % zuriick reflektiert.
A = Schalltrichter

— Ist die Wellenléange des Teiltones kleiner als der Durchmesser des Schall-
trichters wird fast alles abgestrahlt und nichts mehr zurlick reflektiert.
A < Schalltrichter

Zum besseren Verstandnis:

die Wellenlange A eines a' mit 440 Hz betragt 78 cm
500 Hz 68 cm
1000 Hz 34 cm (Horn)
2000 Hz 17 cm (Trompete)
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externes Spektrum
abgestrahlter Klang (schwarz = zuriick reflektiert)

enger
| | | | | | I Schalltrichter
114 | 111,
externes Spektrum

Internes Spektrum abgestrahlter Klang

weiter
| | | I | | | | | Schalltrichter
I [ 111 I L 11
Abb. 16: Links: Vergleich des Klangspektrums innerhalb der In-strumentenréhre mit dem abge-
strahlten Klangspektrum. Rechts: Der schwarz eingefarbte Teil der einzelnen im Klangspektrum
enthaltenen Frequenzen wird zurlick reflektiert und ist daher nicht mehr im abgestrahlten Klang
enthalten.

Internes Spektrum

Es ist deutlich erkennbar, dass beim engen Schalltrichter der Grundton und die
benachbarten Teiltdne weniger gut abgestrahlt werden. Der Klang wirkt heller.

Beim weiteren Schalltrichter werden aufgrund des groBeren Durchmessers
die tieferen Frequenzen besser abgestrahlt. Das Instrument klingt grundtoni-
ger und etwas dunkler.

Die unterschiedliche Abstrahlcharakteristik der in Abb. 16 gezeigten Bei-
spiele wirkt sich auch auf die Energiebilanz insgesamt aus: nachdem der weite-
re Schalltrichter insgesamt mehr Schallenergie abstrahlt bzw. durchlasst, muss
zur Aufrechterhaltung des Regimes der Stehenden Welle auch etwas mehr
Energie (= Luft) zugeflihrt werden.

8. Das Schmettern (Brassy sound)

Wenn man mit einem Blechblasinstrument ein kontinuierliches Crescendo
auf einem Ton bis zu einem drei- oder vierfachen Fortissimo durchfiihrt, dann
kommt irgendwann der Punkt, wo der Klang plétzlich kippt und ein typisch
schmetternder Klang entsteht. Was passiert da? Ist es das Instrument oder der
Mensch? Es sind beide daran beteiligt.

Wie erzeugt man ein Crescendo? Man steigert die Energiezufuhr, indem
man einerseits den Luftdruck in der Mundhohle erh6ht und andererseits den
Lippenspalt vergroBert, sodass in der gleichen Zeit mehr Luft in das Mund-
stlick gepresst wird. Die GroBe des Lippenspalts, also die Querschnittsflache,
durch die Luft in das Mundstlick stromt, ist jedoch durch den Mundstiickrand
begrenzt. Wenn der Lippenspalt bereits die groBtmogliche Querschnittsflache
erreicht hat, man jedoch den Luftdruck weiter steigert und die Lippenspan-
nung gleich halt, um die Frequenz unverandert zu halten, dann tritt ein vom
Menschen nicht mehr steuerbarer Effekt auf: Der Offnungs- und SchlieBvor-
gang der Lippen erfolgt schneller. Dadurch ist die Zeitdauer der groBtmog-
lichen Lippenspaltoffnung langer und, ohne die Periodendauer zu verlangern,
wird mehr Luft (= Energie) in der gleichen Zeiteinheit ins Mundstlick stromen.
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Abb. 17: A links: Luftmenge/Lippenspaltflache Uiber die Zeit bei einem normalen Forte. Rechts dazu
das entsprechende Klangspektrum. B links und rechts: Das Gleiche, jedoch fiir Fortefortissimo.
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Abbildung 17 zeigt diesen Effekt. Im normalen Fall entspricht die Anderung
der Lippenspaltoffnung beziehungsweise der Querschnittsflache Uber die
Zeit — und damit die in das Mundstlick stromende Luftmenge — eher einer
sinusformigen Kurve (A), im zweiten Fall (B) eher einer Rechteckkurve. Berech-
net man von beiden Kurven die darin enthaltenen Teilschwingungen, so zeigt
sich, dass eine Rechteckkurve wesentlich mehr Teiltone enthélt, also heller und
scharfer klingt.

Der Effekt des Schmetterns wird auf der Instrumentenseite durch eine en-
gere Mensur und eine geringere Wandstarke unterstiitzt, da diese beiden Ei-
genschaften die Dampfung erhéhen und somit schon grundséatzlich im Fortissi-
mo eine erhdhte Energiezufuhr bendtigen. Der Punkt, bei dem das Schmettern
eintritt, erfolgt bei solchen Instrumenten schon zu einem friheren Zeitpunkt,
das heiBt bereits bei einem geringeren Schallpegel. Seitens des Menschen
wird das Schmettern durch diinne Lippen mit weniger Masse beglinstigt.

9. Resilimee

Weil Musiker:iinnen und Instrument einen geschlossenen Regelkreis (closed
loop) bilden, beeinflussen sie sich gegenseitig. Daher muss man z. B. zwischen
der vom Instrument angebotenen Intonation und der letztendlich an das Ohr
des Publikums gelangenden Intonation unterscheiden, wobei das Instrument
die Grundstruktur der Intonation zwar vorgibt, jedoch durch flieBende Grenzen
fur die Musiker:innen ein relativ weiter Spielraum vorhanden ist. Wie groB die-
ser Spieleraum im konkreten Fall ist, hdangt einerseits vom Instrument selbst
(Wandstarke, Mensur, Dampfung) und vom Register ab, in dem man sich aktuell
bewegt. Und andererseits von den individuellen physiologischen Gegebenhei-
ten der Musiker:in (Lippenform, Gesichtsmuskulatur, Zahnstellung, usw.).
Ahnliches gilt auch fiir den Klang, der ja das Produkt aus Instrument und
der menschlichen Intention sowie den physiologischen Gegebenheiten der
Musiker:innen ist. Nur ist in diesem Fall die Situation umgekehrt: Die klangliche
Grundstruktur wird hier nicht wie bei der Intonation vom Instrument zur Ver-
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figung gestellt, sondern vom Menschen mit allen seinen individuellen physio-
logischen Eigenschaften und seiner Vorstellung eines Idealklanges.

Das Instrument kann allerdings mit seinen physikalischen Eigenschaften den
Input des Menschen, also das ,Klangspektrum® veréandern (Dampfung, Schall-
trichter) und manchmal den Menschen sogar zu einer Spielweise verleiten be-
ziehungsweise zwingen, die einen direkten Einfluss auf das vom Menschen
erzeugte Klangspektrum austibt (z. B. Schmettern im Fortissimo).®

8 Vertiefende Arbeiten zu den in diesem Beitrag behandelten Themen finden sich auf: https:/
www.widholm.at/publikationen/ (10.11.2024).
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Legierungsentwicklung einer zinkfraBfreien Messinglegierung fiir
die Herstellung von Metallblasinstrumenten

1. Einleitung

Im Musikinstrumentenbau treten in den vergangenen Jahren an Bauteilen
von Metallblasinstrumenten vermehrt Entzinkungserscheinungen, bekannt als
,ZinkfraB’, auf. Dies fihrt nicht nur zu einem erheblichen wirtschaftlichen Scha-
den, sondern auch zu Imageschaden, da Metallblasinstrumentenbauer immer
haufiger Gewahrleistungsanspriiche erflillen missen. Allerdings gibt es trotz
einer Vielzahl an Hypothesen bisher keine Untersuchungen, welche die Ursa-
chen fur den ZinkfraB im Metallblasinstrumentenbau analysieren. Dies soll im
Rahmen der vorliegenden Untersuchung genauer betrachtet werden.

Im Musikinstrumentenbau wird die Messinglegierung CuZn30 aufgrund ihrer
Farbe sowie der guten akustischen Eigenschaften und der guten Umformbar-
keit bevorzugt eingesetzt. Die Legierung besteht aus einem kfz-a-Mischkristall,
in dem Zink vollstandig in Kupfer gelost ist! Bei hoheren Zinkgehalten (etwa
37 bis 46 Ma.%) entsteht eine zusatzliche krz-B-Phase, die aufgrund ihrer krz-
Kristallstruktur schlechter umformbar ist als die a-Mischkristalllegierungen und
zudem eine hohere Korrosionsanfalligkeit zeigt. Verschiedene Legierungsele-
mente kdnnen die Bildung der -Phase fordern oder verhindern und auch die
Farbe des Messings beeinflussen.?

ZinkfraB bzw. selektive Entzinkung ist eine der am haufigsten auftretenden
Korrosionserscheinungen in Messinglegierungen, welche unter dem Angriff
eines Wirkmediums auftritt. Als Wirkmedien kommen menschlicher Hand-
schweiB, Speichel sowie die Feuchtigkeit im Instrument in Betracht, welche
einzeln oder in Kombination zu Korrosionserscheinungen an Musikinstrumen-
ten fihren konnen. Salzhaltige und zuckerhaltige Nahrung erhoht die Bildung
chlorhaltiger Losungen und senkt den pH-Wert.® Nach wenigen Minuten Spiel-
zeit erreicht die relative Luftfeuchtigkeit im Instrument tber 90 %, wahrend es
eine Stunde dauert, um die Luftfeuchtigkeit wieder auf 50 % zu senken.* Die
Kombination von Speichelriickstdanden und hoher Luftfeuchtigkeit im Inneren
der Instrumente kann zur Korrosionserscheinungen beitragen.®

1 Vgl. Bruno Predel: Cu-Zn (Copper-Zinc), in: Phase Equilibria, Crystallographic and Thermody-
namic Data of Binary Alloys‘ of Landolt-Bornstein - Group IV Physical Chemistry, Vol. 5, hrsg. v.
Otfried Madelung, Berlin 1994, S. 11.

2 Vgl. Deutsches Kupfer-Institut e. V.: Messing: Eigenschaften, Verarbeitung, Verwendung, Berlin
1953.

3 Vgl. Neha Gupta, Shirazi Mutreja, Shivalingesh Kamate et al.: Evaluation of change in salivary
pH, following consumption of different snacks and beverages and estimation of their oral clear-
ance time, in: International Journal of Oral Care & Research, Vol. 3/4 (2015), S. 25-31.

4 Vgl. Martin Ledergerber, Marion Alter, Emilie Cornet et al.: Humidity in brass instruments and
the prevention of corrosion, in: Proceedings of the Third Vienna Talk on Music Acoustics, hrsg.
v. Alexander Mayer, Vasileios Chatziioannou und Werner Goebl, Wien 2015, S. 103.

5 Vgl. L. Kenworthy und W. G. O’Driscoll: The Dezincification of Brasses in Marine Environments,
in: Journal of Naval Engineering, Vol. 5/1 (1951), S. 16—22.
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Zum Mechanismus der Entzinkung werden in der Literatur zwei Hypothe-
sen® diskutiert: einerseits wird Entzinkung als selektive Auflésung des Zn’ be-
schrieben. Eine andere Hypothese beschreibt den Prozess als Auflésen des
Messings durch das Medium und die anschlieBende Reduktion des Kupfers
an der Materialoberflache.® Ebenso besteht die Moglichkeit, dass beide Me-
chanismen ablaufen.® Die Neigung einer Messinglegierung zu Entzinkung wird
beeinflusst durch die Phasenzusammensetzung der Legierung sowie die ent-
haltenen Legierungselemente.® Hinsichtlich der Phasenzusammensetzung ist
festzustellen, dass mit zunehmendem Zn-Anteil Messing anfalliger fiir Korro-
sion ist. Dies ist einerseits auf den hoheren Anteil des unedleren Zn zurlck-
zuflihren, andererseits auf die Ausbildung der unedleren -Phase bei hheren
Zn-Gehalten." Das a-Messing besitzt ein edleres Potential mit 0,38 V als das
B-Messings mit 0,56 V2 In zweiphasigen Legierungen tritt Korrosion daher
bevorzugt an der unedleren B-Phase auf®® Diese Tatsache liegt in der hohen
Loslichkeit des Zn begriindet, welches bei der 3-Phase schlieB3lich angegriffen
wird."

6 Vgl. Kenworthy und O’Driscoll: Dezincification, 1951; Charles W. Stillwell und Edward S. Turnip-
seed: Mechanism of Dezincification — Corrosion of Brass, in: Industrial & Engineering Chemis-
try, Jg. 26 Nr. 7 (1934), S. 740-743; Terry S. Weisser: The dealloying of copper alloys, in: Studies
in Conservation, Vol. 20 Nr. sup1 (1975), S. 207-214; Chenyang Xie: Corrosion studies on Cu-
based alloys, Barcelona 2021; Robert H. Heidersbach und Ellis D. Verink: The Dezincification
of Alpha and Beta Brasses, in: CORROSION, Vol. 28 Nr. 11 (1972), S. 397-418; Peng Zhou und
Kevin M. Ogle: The Corrosion of Copper and Copper Alloys, in: Encyclopedia of Interfacial
Chemistry, hrsg. v. Klaus Wandelt, Oxford 2018, S. 478—489.

7 Vgl. Yaofu Zhang: Dezincification and Brass Lead Leaching in Premise Plumbing Systems: Ef-
fects of Alloy, Physical Conditions and Water Chemistry, Blacksburg, VA, USA 2009.

8 Vgl. Deutsches Kupfer-Institut e V.: Messing: Eigenschaften, Verarbeitung, Verwendung, Berlin
1953.; Ralph M. Horton: New Metallographic Evidence for Dezincification of Brass by Redis-
position of Copper, in: CORROSION, Vol. 26 Nr. 6 (1970), S. 260-264.

9 Vgl. Kenworthy und O’Driscoll: Dezinicification, 1951; Stillwell et al.. Mechanism of Dezincifica-
tion, 1934; Weisser: The dealloying of copper, 1975; Heidersbach et al.: The Dezincification,
1972; Frederick W. Fink: The Dezincification of Alpha Brass with Special Reference to Arsenic,
in: Transactions of The Electrochemical Society, Jg. 75 Nr. 1 (1939), S. 441; E. E. Langenegger
und B. G. Callaghan: Use of an Empirical Potential Shift Technique for Predicting Dezincifica-
tion Rates of aB-Brasses in Chloride Media, in: CORROSION, Vol. 28 Nr. 7 (1972), S. 245-254.

10 Vgl. S. Selvaraj, S. Ponmariappan, Marippan Natesan et al.: Dezincification of Brass and its
Control - An Overview, in: Corrosion Reviews, Jg. 21 Nr. 1(2003), S. 41-74; D. D. Davies: A note
on the dezincification of brass and the inhibiting effect of elemental additions, New York 1993;
Fink: The Dezincification of Alpha Brass, 1939; Mouhsine Galai, Hanane Benglilou, Mohamed
EbnTouhami et al.: Effect of phosphorus content of a-brass on its corrosion resistance in ag-
gressive soil: experimental and characterization studies, in: Euro-Mediterranean Journal for
Environmental Integration, Jg. 6 Nr. 2 (2021), S. 1-16.

11 Vgl. Davies: A note, 1993.

12 Vgl. Vincent F. Lucey: The mechanism of dezincification and the effect of arsenic. ll, in: British
Corrosion Journal, Vol. 1 Nr. 2 (1965), S. 53-59.

13 Vgl. Michela Albano, Giacomo Fiocco, Daniela Comelli et al.: X-rays investigations for the cha-
racterization of two 17th century brass instruments from Nuremberg, in: ACTA IMEKO, Vol. 11
Nr. 3 (2022), S. 1-7; Maria V. Biezma, Susanne Strobl, Paul Linhardt, et al.: Dezincification in cast
and heat-treated alpha-beta brass samples, in: Practical Metallography, Vol. 60 Nr. 10 (2023),
S. 632-642.

14 Vgl. Lucey: The mechanism of dezincification, 1965; Seungman Sohn und Tak Kang: The effects
of tin and nickel on the corrosion behavior of 60Cu—40Zn alloys, in: Journal of Alloys and
Compounds, Vol. 335 Nr. 1-2 (2002), S. 9-14.
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Aus der Literatur sind die Legierungselemente P, Sn, Ni, Al, Au, Si, As und
Sb als entzinkungshemmend bekannt® As und Sb werden aus Umwelt- und
Gesundheitsschutzgriinden nicht weiter betrachtet. Untersuchungen zeigen,
dass Phosphor bereits in geringen Legierungsgehalten zwischen 0,00016 und
0,137 Ma.% die Korrosionsanfalligkeit von CuZn34Pb2-Legierungen reduziert,
indem es die Zinkauflosung durch die Bildung einer Deckschicht hemmt.
Zinn wirkt entzinkungshemmend durch die Ausbildung einer SnO2Schicht auf
der Oberflache des Materials.” Die Zugabe von Nickel in geringen Mengen
(<1 Ma.%) verbessert die Korrosionsbestandigkeit der Messinglegierung nur
geringfigig, zeigt jedoch in Kombination mit Zinn in CuZn40-Legierungen gute
Ergebnisse.® Bei der Verdanderung der Legierungszusammensetzung durch die
Zugabe von entzinkungshemmenden Elementen ist allerdings zu beachten,
dass einige Elemente die B-Phase stabilisieren,”® wodurch wieder eine erhéhte
Korrosionsneigung zu erwarten ist. Daher wird CuZn30 einphasig ausgelegt
und durch minimale Zugaben anderer Elemente modifiziert, um unerwlinschte
Anderungen in Optik und Akustik zu vermeiden.

2. Legierungsentwicklung

Ziel dieser Untersuchung ist die Entwicklung einer entzinkungsbestandigen Le-
gierung fur den Musikinstrumentenbau. Die Legierungselemente sollen im Mi-
krolegierungsbereich zugegeben werden, um die akustischen Eigenschaften,
die Farbe und die Bearbeitbarkeit des Materials nur geringfligig zu verandern
und die Anspriche der traditionsreichen Branche des Musikinstrumentenbaus
zu erflillen. Dazu wurden zunachst mogliche Modifikationen der Messinglegie-
rung CuZn30 hinsichtlich der Phasen- und Ausscheidungsbildung simuliert. Auf
Basis dieser Simulation konnte eine geeignete Legierungszusammensetzung
ermittelt werden. Diese Legierung wurde anschlieBend abgegossen, gewalzt
und hinsichtlich der mechanischen und korrosionshemmenden Eigenschaften
untersucht.

15 Vgl. Fink: The Dezincification of Alpha Brass, 1939; Davies: A note, 1993; Mouhsine Galai, J.
Quassir, Mohamed Ebn Touhami et al.: a-Brass and (a + 3) Brass Degradation Processes in
Azrou Soil Medium Used in Plumbing Devices, in: Journal of Bio- and Tribo-Corrosion, Vol. 3
Nr. 3 (2017), S. 1-15; Galai et al.: Effect of phosphorus, 2021; Ramji Karpagavalli und Rajeswari
Balasubramaniam: Development of novel brasses to resist dezincification, in: Corrosion Sci-
ence, Vol. 49 Nr. 3 (2007), S. 963-979; Selvaraj et al.: Dezincification of Brass, 2003.

16 Vgl. Galai et al.: Effect of phosphorus, 2021.

17 Vgl. Davies: A note, 1993; Karpagavalli et al.: Development of novel brasses, 2007.

18 Ebd.

19 Vgl. Imam Basori, Zalda Jura Nabila und Yunita Sari: Influence of Thermomechanical Treat-
ment on the Microstructure and Mechanical Properties of Cu-28Zn-4Mn Alloys, in: Materials
Science Forum, Vol. 1057 (2022), S. 161-166; Imam Basori, Mahardika Sandy Ponco und Yunita
Sari: Effect of Thermomechanical Processing on the Microstructures and Mechanical Proper-
ties of Cu-282Zn-2AI Alloys, in: Broad Exposure to Science and Technology Il 2022, hrsg. v.
Endarto Y. Wardhono, Baech 2022, S. 155-160.
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2.1 Simulation der Phasen- und Ausscheidungsbildung verschiedener modi-
fizierter Legierungen

Die Simulation der Phasenzusammensetzung verschiedener modifizierter Le-
gierungen erfolgte mit dem Programm ThermoCalc Version 2021b, basierend
auf der ,CALPHAD-Methode’ (Calculation of Phase Diagrams), welche expe-
rimentelle und theoretische Kennwerte nutzt.?° Das mathematische Modell
dieser Methode strebt die Minimierung der freien Gibbs-Energie an, um das
Phasengleichgewicht zu erreichen. Ziel dieser Simulation war es, die Auswir-
kungen zusatzlicher Legierungselemente (Al, As, Au, B, Be, Bi, C, Ca, Cd, Co,
Cr, Fe, Mg, Mn, Mo, Nb, Ni, O, P, Pb, Pt, Se, Si, Sn, Ti, Zr) auf die Messing-
legierung CuZn30 und ihre Neigung zur Bildung der (3-Phase zu untersuchen.
Fir die Simulation der Phasenzusammensetzungen bei Zugabe verschiedener
Elemente im mikro- und im niedriglegierten Bereich (X = O bis 3,6 Ma.%) wurde
der Zinkgehalt konstant bei 30 Ma.% gehalten. Die Menge der zulegierten Ele-
mente X wurde vom Kupfergehalt abgezogen:

(70 - X)Cu + 30Zn + X (Legierungselement)

Im Mikrolegierungsbereich (x £ 0,1 Ma.%) wurden Phasenzusammensetzungen
in 0,01 Ma.%-Schritten simuliert, wahrend bei hoheren Legierungsgehalten (x >
0,1-Ma.%) 0,1 Ma.%-Schritte verwendet wurden. Der Temperaturbereich fiur die
Simulation erstreckte sich von 1500 bis 400 K (1227 bis 127 °C). Alle Simulatio-
nen wurden unter Nutzung der Kupferdatenbank von Thermo-Calc und dem
Zugriff Gber Python durchgeflihrt.

Generell sollten die Legierungselemente im Mikrolegierungsbereich zuge-
geben werden, um Anderungen der verarbeitungstechnischen Eigenschaften,
Optik und Akustik gering zu halten.

Anhand der mittels Thermo-Calc ermittelten Phasenzusammensetzungen
wurden geeignete Legierungselemente ausgewahlt. Die Simulationen zeigten,
dass nur wenige Elemente im untersuchten Legierungsbereich ein durchge-
hend reines a-Geflige bilden, darunter Au und Pt, die jedoch aufgrund ihres
hohen Metallpreises nicht weiter betrachtet wurden. Aufgrund der erhdhten
Anfalligkeit fir Entzinkung wurden Legierungselemente, die die 3-Phase sta-
bilisieren, wie B, Be, C, Cr, Fe, Mo und Nb, ausgeschlossen. Ebenso wurden
toxische Elemente wie As, Cd und Pb sowie Elemente, die die Verarbeitbarkeit
negativ beeinflussen, nicht berlicksichtigt. Beispielsweise verschlechtert Al die
Loteigenschaften.®

Basierend auf den Simulationsergebnissen und der Literatur wurden P,
Sn und Ni als Legierungselemente fir eine modifizierte Legierung CuZn30X
ausgewahlt. Die Wirksamkeit von Phosphor im Mikrolegierungsbereich wurde

20 Vgl. Jan-Olof Andersson, Thomas Helander, Lars Hoglund et al.. Thermo-Calc & DICTRA,
computational tools for materials science. Thermo-Calc Version 2021b, in: Calphad, Vol. 26
Nr. 2 (2002), S. 273-312.

21 Vgl. Deutsches Kupfer-Institut e. V.: Messing: Eigenschaften, Verarbeitung, Verwendung, 1953.
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durch die Forschung bestatigt.?? Im Gegensatz dazu werden Nickel und Zinn in
der Literatur in hoheren Gehalten als im Mikrolegierungsbereich zugesetzt.®
Da in der Forschungsliteratur ein synergistischer Effekt beider Legierungs-
elemente gezeigt wird, der zu einer besseren Korrosionsbestandigkeit fiihrt,2*
wurde in der vorliegenden Arbeit ein Zusatz von jeweils 0,1 Ma.% untersucht.
Die Zusammensetzung der Legierung wurde auf 69,7Cu-30Zn-0,1P-0,INi-0,1Sn
(Ma.%) festgelegt. Die Thermo-Calc-Simulation der Phasenbildung zeigt, dass
keine B-Phase auftritt. Ni I0st sich vollstandig im a-Messing, und es scheiden
sich geringe Mengen an P2Zn3 (0,0076 Vol.%) und Cu3Sn (0,0024 Vol.%) aus.

2.2 Herstellung der modifizierten Legierung CuZn30X

Die aus den Simulationsergebnissen festgelegte Legierung 69,7Cu-30Zn-
0,1P-0,INi-0,1Sn (Ma.%) (im Folgenden als CuZn30X bezeichnet) wurde mittels
Kokillengussverfahren hergestellt. Es wurden drei Abglsse an einer VC400-
GieBmaschine durchgefiihrt, unter Verwendung eines Graphittiegels mit einem
Tiegelvolumen von 170 ccm. Verwendet wurden Cu-OFE sowie die Vorlegie-
rungen CuzZn36, CuP15, CuNi9Sn6 und reines Sn. Der Guss erfolgte unter Va-
kuum in eine rechteckige Graphitkokille, welche auf 450 °C temperiert wur-
de. Jede Gussprobe wog 470 g. Die Zusammensetzung der Legierung wurde
durch jeweils drei Messungen an jeder Gussprobe mittels optischer Emissions-
funken-Spektrometrie ermittelt und ist in Tabelle 1 aufgefihrt.

Element Cu Zn Ni Sn P
Mittelwert 66,97 £0,92 32,63+095 0,15+0,04 0,09+0,01 0,17+ 0,07
Standardwerkstoff 1 69,2+ 0,3 30,8 £ 0,3 - - -

Soll 69,7 30,0 0,1 0,1 0,1

" Messung mittels energiedispersiver Rontgenspektroskopie (EDX)

Tabelle 1: Mittelwerte Elementgehalte der Gussproben der Legierung CuZn30X in Ma.% ermittelt
mittels OES im Vergleich zur Standardlegierung CuZn30 ermittelt mittels EDX-Messung in Ma.%.

AnschlieBend wurden die Gussproben mit der Laénge von 200 mm, der Breite
von 50 mm und der Dicke von 5 mm gewalzt. Das Kaltwalzen erfolgte in 10
Stichen auf eine Dicke von 0,97 mm (¢ = 1,64). Fir das Warmwalzen wurde
der Gusszustand zunachst bei 700 °C gegliiht und anschlieBend in 5 Stichen
ohne Zwischenwarmen auf eine Dicke von 1,04 mm (¢ = 1,57) gewalzt. Als Ver-
gleichsmaterial flir weitere Untersuchungen standen Proben einer CuZn30-Le-
gierung der Firma Jurgen Voigt Meisterwerkstatt fur Metallblasinstrumente mit
der Dicke von 0,53 mm zur Verfligung, im Weiteren als Standardwerkstoff be-
zeichnet.

22 Vgl. Galai et al.: Effect of phosphorus, 2021.
23 Vgl. Davies: A note, 1993.
24 Vgl. Sohn et al.: The effects of tin, 2002.
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Im néchsten Schritt wurden die Eigenschaften der modifizierten Legierung
im Vergleich zur Standardlegierung getestet. Mittels Rontgenbeugung (XRD)
mit Co-Strahlung (A = 1,78897 A) wurde in allen drei Proben nur die a-Phase
des Messings nachgewiesen. Korrosionserscheinungen aufgrund des Auftre-
tens der 3-Phase des Messings sind somit nicht als Gefahr in Betracht zu zie-
hen. Quasistatische Zugversuche wurden bei Raumtemperatur mit Proben der
Form E nach DIN 50125 an einer AG100 von Shimadzu mit einer Messlange
von 40 mm durchgefiihrt. Die mechanischen Eigenschaften der modifizierten
Legierung CuZn30X im kalt- und warmgewalzten Zustand sind im Vergleich
zum Standardmaterial CuZn30 aus Literaturdaten in Tabelle 2 dargestellt. Die
0,2-Dehngrenze Rpo,2, die Zugfestigkeit Ry, und die Bruchdehnung A wurden
fur die modifizierte Legierung CuZn30X im kalt- und warmgewalzten Zustand
gemessen. Die mechanischen Eigenschaften der kaltgewalzten modifizierten
Legierung zeigen hohere Werte der 0,2-Dehngrenze und der Zugfestigkeit
im Vergleich zum warmgewalzten Zustand, gleichzeitig ist die Bruchdehnung
geringer. Die Werte fiir die 0,2-Dehngrenze und die Bruchdehnung der kalt-
gewalzten CuZn30-Legierung aus Literaturdaten?® stimmen bei vergleichba-
rem Gesamtumformgrad gut mit den Werten fir die kaltgewalzte modifizier-
te Legierung Uberein. Die Zugabe der Legierungselemente Ni, Sn und P hat
somit keinen Einfluss auf die mechanischen Eigenschaften der modifizierten
Legierung. Die Bruchdehnung A der modifizierten Legierung ist fir die Weiter-
verarbeitung der Bleche im Bereich des Musikinstrumentenbaus allerdings zu
gering, daher muss das Material vor einer weiteren Verwendung |6sungsge-
gliht werden.

Legierung P Hirte Rpo2 [MPa] R [MPa] A [%]
[HV1]

CuZn30X (kaltgewalzt) 1,64 229%5 683+ 9 736 £ 9 1503

CuZn30X (warmgewalzt) 1,53 233 %5 604 + 7 647 + 11 2,9+04

CuZn30 (kaltgewalzt) 1,61 680 2,5

Tabelle 2: mechanische Eigenschaften der getesteten Legierungen.

2.3 Untersuchung der modifizierten Legierung CuZn30X im kalt- bzw. warm-
gewalzten Zustand

Die gewalzten Proben der Legierung CuZn30X sowie die Standardprobe aus
CuZn30 wurden fir weitere metallographische Untersuchungen im Langs- und
Querschliff eingebettet und prépariert. Zur Uberpriifung hinsichtlich der Ent-

25 Vgl. Stanistaw Ozgowicz Wojciech, Elzbieta Kalinowska-Ozgowicz und Barbara Grzegorczyk:
The microstructure and mechanical properties of the alloy CuZn30 after recrystallizion an-
nealing, in: Journal of Achievements in Materials and Manufacturing, Vol. 40 Nr. 1 (2010), S.
15-24.
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zinkungsneigung aufgrund des Herstellungsprozesses kam das Rasterelektro-
nenmikroskop (REM) ZEISS GeminiSEM 450 zum Einsatz. Im REM wurde mittels
energiedispersiver Rontgenspektroskopie (EDX) von Oxford Instruments un-
tersucht, ob die modifizierte Legierung CuZn30X im kalt- bzw. warmgewalzten
Zustand sowie die Standardlegierung CuZn30 Anzeichen von Entzinkung auf-
weisen. Dazu wurden EDX-Messungen der Elemente Kupfer und Zink entlang
einer Linie (Line Scan) im Randbereich der Proben durchgefiihrt. Die Analyse
zeigte, dass die Anteile von Kupfer und Zink in allen drei Proben auch im Rand-
bereich konstant blieben. Es konnte kein Absinken des Zinkgehalts im Rand-
bereich festgestellt werden. Somit weisen alle drei Proben keine Anzeichen
von Entzinkung aufgrund des Herstellungsprozesses auf.

Nach den ersten vielversprechenden Ergebnissen der modifizierten Le-
gierung wurden im nachsten Schritt Korrosionsuntersuchungen in Form von
Entzinkungstests, Stromdichte-Potential-Kurven und einer Spannungsrisskor-
rosionsprifung in Ammoniak durchgefiihrt. Die Stromdichte-Potential-Kurven
zeigten keine signifikanten Unterschiede zwischen der modifizierten und der
Standardlegierung. Die Spannungsrisskorrosionsprifung in Ammoniak ergab,
dass in beiden Legierungen keine kritischen Risse auftraten, was auf das Feh-
len kritischer Zugspannungen hinweist. Der Entzinkungstest bestatigte die
hohe Korrosionsbestandigkeit der modifizierten Legierung, deshalb soll nach-
folgend naher darauf eingegangen werden.

Der Entzinkungstest wurde gemaR der Norm in einer 1-prozentigen wass-
rigen Kupfer(ll)-Chloridlésung bei 75 °C + 5 °C flir 24 Stunden durchgefihrt.
AnschlieBend wurden die Proben mit Wasser und Ethanol gereinigt. Schon
der optische Vergleich der Proben nach dem Test (Abbildung 1) zeigt, dass
die Standardlegierung (Abbildung 1 a) eine deutliche Kupferfarbung der Ober-
flache aufweist, was auf Entzinkung hindeutet. Zur Bewertung der Entzinkung
wurden die Proben senkrecht zur Prifflache getrennt, eingebettet und metal-
lografisch prapariert. Im polierten Zustand wurde die Entzinkung lichtmikro-
skopisch untersucht. Im Querschliff (Abbildung 1 d) ist der entzinkte Bereich
deutlich zu erkennen, wobei die maximale Entzinkungstiefe 359 um betragt. Im
Gegensatz dazu sind die Proben der modifizierten Legierung von einer dunk-
len Schicht (Abbildung 1 b und c) tiberzogen, was auf die Bildung einer schiit-
zenden Deckschicht hinweist.
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CuZn30 CuZn30X CuZn30X

warmgewalzt kaltgewalzt
1 mm

Abbildung 1: Versuchsproben nach dem Entzinkungstest in der Draufsicht der CuZn30X-Legierung
im kaltgewalzten (a) und warmgewalzten (b) Zustand sowie der Standardlegierung CuZn30 (c) und
im Querschliff (d).

Der Querschliff der modifizierten Legierung CuZn30X nach dem Entzinkungs-
test im kalt- und warmgewalzten Zustand wurde im REM im RUickstreuelektro-
nenkontrast (BSE) weiter untersucht (Abbildung 2). Damit ist die Ausbildung ei-
ner Oberflachenschicht auf den Proben der modifizierten Legierung CuZn30X
zu erkennen. Im kaltgewalzten Zustand (Abbildung 2 a) betragt die Schichtdi-
cke ca. 20 — 30 um und im warmgewalzten Zustand ca. 2 um (Abbildung 2 b).
Eine Abbildung der Schicht von oben ist in (Abbildung 2 c) dargestellt. Der ge-
samte Bereich, wie in Abbildung 2 c) dargestellt, wurde mittels EDX-Messung
hinsichtlich der chemischen Zusammensetzung untersucht. Es ist zu erkennen,
dass die Probe eine unregelmaBige Oberflache aufweist. Die modifizierte kalt-
gewalzte Legierung weist das gleiche Aussehen der Oberflachenschicht auf
wie die modifizierte warmgewalzte Legierung in Abbildung 2 c.

50 um

Abbildung 2: BSE-Abbildung des Querschliffes der modifizierten Legierung CuZn30X nach dem
Entzinkungstest im kalt- (a) und warmgewalzten (b) Zustand sowie die Abbildung der Oberflachen-
schicht (c) im SE-Kontrast der warmgewalzten modifizierten Legierung CuZn30X mit der Kenn-
zeichnung des Bereiches der EDX-Messung.

Weiterhin ist anhand der Messung der chemischen Zusammensetzung mittels
EDX zu erkennen (Tabelle 3), dass der Zinkgehalt in der Oberflachenschicht,
verglichen mit der Zusammensetzung des Gussmaterials (Tabelle 1), verringert
ist. Die modifizierte Legierung CuZn30X weist niedrige Gehalte an Zinn und
Phosphor (<1 Ma.%) bei einem Kupfergehalt von unter 68 Ma.% auf. Das nach-
gewiesene Vorhandensein von Zinn und Phosphor in der Schicht deutet auf
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die Bildung schiitzender Deckschichten hin, die Cu20% oder die Reaktions-
produkte der Legierungselemente?” enthalten. Aufgrund der gewahlten Mess-
methode ist Nickel in diesem Legierungssystem nicht detektierbar, da es zu
einer Uberlappung der Peaks zum Nachweis von Nickel und Zink kommt. Der
Nachweis von Chlor in der Schicht wird auf die Riickhaltung von Elektrolyten
innerhalb der pordsen Struktur zurlickgefiihrt. Diese Untersuchungen lassen
darauf schlieBen, dass sich durch die Zugabe der Legierungselemente sowohl
im kaltgewalzten als auch im warmgewalzten Zustand eine schitzende Deck-
schicht auf der modifizierten Legierung CuZn30X bildet. Diese Oberflachen-
schicht verhindert die Disproportionierung von Kupfer und hemmt somit erfolg-
reich die Entzinkung. Ohne diese Legierungselemente kommt es jedoch zu
erheblicher Korrosion.

Element Cu Zn Ni Sn P o Cl
EDX-Messung 64,3 17,8 nb. 0,9 0,8 8,5 77

Tabelle 3: Elementgehalte der Oberflachenschicht gemessen mittels EDX im gekennzeichneten
Bereich der Abbildung 2 c in Ma.%.

2.4 Ubertragung der entwickelten Legierung in den Musikinstrumentenbau

Im abschlieBenden Schritt wurde die modifizierte Legierung auf ihre Anwend-
barkeit in der Musikinstrumentenindustrie getestet. Dazu wurde eine groBRere
Menge von 40 kg dieser Legierung geschmolzen und im Stranggussverfahren
zu Bolzen mit einem Durchmesser von 45 mm abgegossen. Im Anschluss wur-
de das Material zu Blechen und Staben gewalzt. Dies erfolgte zunachst lber
einen Warmwalzprozess in 12 Stichen bei 800 °C und Nachwéarmen bei 800 °C.
Nach einem Beizprozess wurde das Material in 10 bzw. 11 Stichen bis zu den
bendtigten Enddicken von 0,5 mm, 0,6 mm und 0,7 mm flir die verschiedenen
Bauteile einer Trompete kaltgewalzt.

Aus der modifizierten Legierung wurden im Anschluss Bauteile fiir einen
Prototyp einer Trompete hergestellt. Dazu wurden erfolgreich Schallstlicke und
Rohrmaterial aus den Blechen gefertigt. Bei den dabei anfallenden handwerk-
lichen formgebenden Arbeiten wurde die Verarbeitbarkeit durch die techni-
schen Mitarbeiter nicht weiter beanstandet. Ebenso wurden die Verarbeitungs-
schritte Drehen, Hartloten und Schleifen getestet. Beim Drehen zeigte das
Material, ahnlich wie die Standardlegierung CuZn30, schlechte Eigenschaften

26 Vgl. Galai et al.: Effect of phosphorus, 2021; Yigi Zhou, Sultan Mahmood und Dirk Lars Engel-
berg: Brass dezincification with a bipolar electrochemistry technique, in: Surfaces and Inter-
faces, Vol. 22 (2021), S. 1-16; Peng Zhou, Michael J. Hutchison, Johann Wilhelm Erning et
al.: An in situ kinetic study of brass dezincification and corrosion, in: Electrochimica Acta,
Vol. 229 (2017) S. 141-154.

27 Vgl. Davies: A note, 1993.
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und erzeugte FlieBspéne, die sich um die Werkzeuge wickeln. Allerdings ist
dieser Verarbeitungsschritt im Musikinstrumentenbau nicht entscheidend, da
hier Materialien mit besserer Zerspanbarkeit, wie CuZn39Pb3, verwendet wer-
den kdénnen. Beim Schleifen schmiert das Material, was zu schnellerem Ab-
stumpfen der Werkzeuge und hoherer Hitzeentwicklung fiihrt als bei CuZn30.
Dieses Problem erfordert Losungsansatze flir eine zuklinftige Anwendung der
modifizierten Legierung. Das Hartloten mit Silberlot funktionierte hingegen gut.

3. Zusammenfassung und Ausblick

Ziel der Untersuchungen war die Legierungsentwicklung fiir Bauteile in Blech-
blasinstrumenten, welche eine verbesserte Korrosionsbestandigkeit aufwei-
sen. Die Auswahl der Legierungselemente wurde durch Umweltvertraglichkeit,
Kosten und Auswirkungen auf die Verarbeitungseigenschaften eingeschrankt.
Unter Beachtung dieser Aspekte entstand die modifizierte Legierung CuZn30X,
bestehend aus 69,7 Ma.% Kupfer, 30 Ma.% Zink und jeweils 0,1 Ma.% Phosphor,
Zinn und Nickel. Thermodynamische Simulationen wurden genutzt, um eine
erste Auswahl der Legierungselemente hinsichtlich der Phasenzusammenset-
zung zu treffen. Die Legierung CuZn30X ist einphasig und enthalt keine kor-
rosionsanfallige - Phase des Messings. Die modifizierte Legierung CuZn30X
zeigt gute Voraussetzungen zum Kalt- sowie zum Warmwalzen.

Die Korrosionseigenschaften der modifizierten Legierung CuZn30X wur-
den im Vergleich zur Standardlegierung CuZn30 durch Entzinkungstests nach
DIN 6509, Stromdichte-Potential-Kurven und einer Spannungsrisskorrosions-
prifung in Ammoniak untersucht. Die Entzinkungstests bestéatigten die verbes-
serte Korrosionsbestandigkeit der Legierung CuZn30X und zeigten die Korro-
sionsanfalligkeit der Standardlegierung CuZn30 auf.

Zukunftig sollen Bauteile eines Blechblasinstruments aus der neuen Legie-
rung hergestellt und im praktischen Einsatz getestet werden, um den realen
Einsatz besser zu simulieren. Dabei sollen nicht nur die optischen und verar-
beitungstechnologischen Eigenschaften, sondern auch die akustischen Eigen-
schaften des Instruments geprift werden.
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Sounds of the past: insights from the quantitative acoustic model-
ling of historical bass clarinets

Introduction

The bassoon-form bass clarinet (Heinrich Grenser, Dresden 1793) flourished,
but then declined during the nineteenth century. Furthermore, it ceased to be
used in ‘Art music’ around 1850 but continued to be made, and used for military
and civil bands, until the end of the century. For Art music, it was completely
replaced by the ‘straight’ form (Adolphe Sax 1838) from c. 1850.

"
(@) (b) (9 (d)

Fig. 1: Examples of bass clarinets used during the ‘long’ nineteenth century. (a) Heinrich Grenser,
Dresden 1793 (S.S.m-M2653); (b) Adolphe Sax, Brussels c. 1840 (B.B.mim.0175); (c) Johann Simon
Stengel, Bayreuth 1860-1880 (I.F.ga-1988-170); (d) Wilhelm Heckel, 1910, Wiesbaden (GB.Warwick.
bowen.collection).

Evidence for the type of instrument selected for Art music is discussed in Bo-
wen (2022).! It comprises first of all the analysis of the extant scores to disco-
ver the lowest note used. All bassoon-form instruments known or documented
descend at least to written C22, whereas almost all straight-form instruments
descend only to written E2 until very late in the century. It seems that the last

1 D. Keith Bowen: The Bass clarinet in bassoon form: its history, repertoire and acoustics.
PhD Thesis, Royal College of Music, London 2022. Online: https://researchonline.rcm.ac.uk/id/
eprint/2114/ and https://doi.org/10.24379/RCM.00002114 (28.10.2024).

2 In SPN notation, i.e. the C two leger lines below the bass clef.
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times C2 was used in Western Art music in the 19th century were by Verdi in
Ernani, first performed in 1844 at La Fenice, Venice, and in the ballet /| Fausto
by Luigi Maria Viviani, Florence, 1849. Berlioz, Meyerbeer, Wagner, Liszt and
Mahler all certainly used straight-form basses. Their parts only descend to E2
(or, later, Eb2) even where lower notes would be logical for the harmony. The
information from the scores is supplemented by documentary accounts such
as Court inventories and correspondence between conductors, composers
and theatre directors.® Sometimes the makers and instruments used for perfor-
mances are even known, for example the straight bass in A by Stengel, which
was owned by the Bayreuth Festspielhaus until curated at the Robert Schu-
mann Hochschule, Disseldorf.?

However, about half of the 80-odd bassoon-form instruments discovered in
museums and other collections were made after 1850 and thus do not fit the
Art music model. Their use in military, civil and church bands is well documen-
ted in treatises, local history records and manufacturers sales records.® Indeed,
it appears that the bassoon form instrument may have been preferred for band
music even as its straight sibling was preferred for Art music. In this article |
examine the acoustical properties of the two forms and enquire whether there
are any acoustical or constructional differences that can explain these prefe-
rences.

Methodology

Reed instruments are feedback instruments.® The pressure waves generated
by the vibration of the reed propagate down the instrument and are reflected
back to the reed at discontinuities such as open tone holes. This results in the
direct and reflected waves combining to produce a standing wave at a certain
frequency. This is a resonance frequency of the instrument, technically also
known as an impedance peak, in the spectrum of the acoustic impedance of
the instrument as a function of frequency of the wave. A methodology for cal-
culating the acoustic impedance spectrum from detailed measurements of the
air column (the dimensions and shapes of the bore, tone holes, pads and their

3 E.g. Artur Holde: Four Unknown Letters of Richard Wagner: Presented with Comment, in: The
Musical Quarterly, Vol. 27/2 (1941), pp. 220-234. The evidence they discuss is in a letter from
Wagner to Esser (the conductor of Lohengrin in Vienna) of June 15 1861 containing the quote:
“They wrote to me at the time [...] that they had obtained this A [bass] clarinet from an instru-
ment-maker [= very likely C. Kruspe] somewhere on the Rhine [...]" (p. 227).

4 D. Keith Bowen: Vergessene Klénge und kommende Sounds. ‘Wagners Bassklarinette: Klang
und Zeit’ — Symposium an der Robert Schumann Hochschule in Disseldorf. 15. Juni 2013, in:
Rohrblatt. Die Zeitschrift flir Oboe, Klarinette, Fagott und Saxophon, Vol. 28 (2013), pp. 181-182.

5 E.g. Charles Mandel: A Treatise on the Instrumentation of Military Bands: Describing the Cha-
racter and Proper Employment of Every Musical Instrument Used in Reed Bands, London
[1859], p. 18; Anna Valentini: L'Orchestra a San Giovanni in Persiceto e Le Istituzioni Musicali
Dell ‘800’ in: Accademia e Societa Filharmonice in Italia: Studie e Recherché, ed. Antonio
Carlini, Trento 1999, pp. 273-304.

6 Arthur H. Benade: Fundamentals of Musical Acoustics, New York 21990.
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venting) was introduced by Plitnick and Strong and applied to the oboe, and
later to the bassoon by Dart and by Hichwa and Rachor”8° The present author
and colleagues applied it to the bass clarinet, and, furthermore, compared the
calculated spectra to accurate experimental impedance measurements of a
historic but playable bass clarinet, and to its playing pitches across its range.”
The latter paper should be consulted for details of the acoustical methodolo-
gies used.

An example of a calculated impedance or resonance spectrum is shown in
Figure 2, for the note fingered G2 on the original Grenser bass clarinet. The
resonances of the instrument at this fingering are shown in black, and the odd
harmonics of the first peak are shown in red." Since the mouthpiece/reed com-
bination is a non-linear oscillator, it will generate many odd harmonics as well
as the fundamental? If the harmonics and the resonances coincide, the pitch
of the note will be reinforced and its timbre enhanced. It is seen from Figure 2
that the first three resonances coincide well, after which there are deviations
between the red and black lines.

G2
50

Fig. 2: The (calculated) acoustic impedance spectrum (black
lines) for the note G2 (fingered LTI1231123) of the original
bassoon-form bass clarinet by Heinrich Grenser of Dresden
(S.S.m-M2653, 1793). The first peak is at a frequency of 88.5

Hz, corresponding to the note G2 for an instrument tuned at
0 1000 2000 A4 = 440 Hz. Red lines indicate every third harmonic (integer
Frequency, Hz multiple) of this frequency.

Acoustic SI M(2

As shown by Benade, it is a very important feature of reed instruments that a
number (at least two or three) resonances must coincide with the harmonics in
order to stabilise the note and produce a full tone characteristic of the instru-

7 George R. Plitnik and William J. Strong: Numerical Method for Calculating Input Impedances
of the Oboe, in: Journal of the Acoustic Society of America, Vol. 65 (1979), pp. 816—25, https:/
doi.org/10.1121/1.382503 (28.10.2024).

8 Mathew Dart: The Baroque Bassoon: Form, Construction, Acoustics, and Playing Qualities,
PhD thesis, London Metropolitan University 2011.

9 Bryant Hichwa and David Rachor: In-depth acoustic modeling and temperament studies of 18th
and early 19th century baroque bassoons comparing originals and reproductions by maker,
time period, and region, in: Acoustics 2012 — Proceedings of the Acoustics 2012 Nantes Con-
ference, pp. 3975-3980.

10 D. Keith Bowen, Kurijn Buys, Mathew Dart, and David Sharp: Assessing the Sound of a Wood-
wind Instrument That Cannot Be Played, in: Applied Acoustics, Vol. 143 (2019), pp. 84-99,
https://doi.org/10.1016/j.apacoust.2018.08.028 (28.10.2024).

11 The pressure at the reed must form an antinode in the wave, in order to sustain the vibrations.

This precludes even harmonics, which must have pressure nodes at each end of the effective
tube.

12 Antoine Chaigne and Jean Kergomard: Acoustics of Musical Instruments (1st English Edition),
New York 2016, pp. 485—-486.
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ment® The Grenser instrument is seen to succeed in this requirement for the
note shown.

It is also possible as we change fingering to obtain different notes that the
resonances and harmonics continue to line up with each other, but that the
resulting pitch does not bear a diatonic relationship to other notes. The instru-
ment is then not in tune with itself, at least on certain notes.

Finally, we see in this example that above about 1000 Hz, the peaks in the
impedance spectrum are no longer very strong, and are not in a harmonic re-
lationship with lower-frequency peaks. This is a result of a phenomenon in the
resonances of a tube when the upper tone holes are closed by the fingers,
and the lower holes are open, as is the case for all notes except the bottom
note. Above a certain frequency, the first open tone hole does not reflect the
waves completely but leaks acoustic energy through to the rest of the tube.
This frequency is termed the ‘cutoff frequency’ and is a phenomenon unique
to wind instruments controlled by tone holes. It has no parallel in brasswind
instruments, which normally enjoy many more harmonics than the woodwind.
Benade made a very important observation in relation to the cutoff frequency.
He remarked that once intonation and alignment of resonances for cooperati-
ve oscillation are satisfied, “[...] specifying the cutoff frequency for a woodwind
is tantamount to describing almost the whole of its musical personality”, and
this has turned out to be a crucial acoustic difference between bassoon-form
and straight-form bass clarinets.

It was found to be very useful to summarise the hundreds of thousands of
numbers involved in the description of the acoustic spectra of all the notes
on an instrument in one diagram, the so-called impedance map, introduced
by Jeltsch and further developed by the author!™ '™ This is constructed using
logarithmic scales on each axis and with the following algorithm: for each note
fingering the first seven impedance peaks are extracted from the data and
plotted as follows:

— The ordinates are the nominal equal temperament frequency of the note,
using the frequency selected to best match the pitch of the instrument;

— The abscissae are the ratio of the actual frequency of the resonance to the
nominal equal temperament frequency;

— Vertical lines are drawn at values 1, 3, 5 etc. on the horizontal axis. If the
resonances all align with the odd harmonics of the fundamental, the points
for the notes all lie on these lines;

13 Cf. Benade: Fundamentals of Musical Acoustics. The sounding pitch will be a little below the
first impedance peak once the effects of the oral cavity are included.

14 Benade: Fundamentals of Musical Acoustics, p.435.

15 Jean Jeltsch, Vincent Gibiat, and L. Forest: Acoustical Study of a Set of Six Key Baumann’s Clari-
nets, in: Proceedings of the International Symposium on Musical Instruments, Dourdan 1995,
pp. 134-140.

16 Bowen et. al.: Assessing the Sound of a Woodwind Instrument.
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— The calculated cutoff frequency, 940 Hz in this case, is also plotted in the
same way (thus at an ordinate of 470 Hz its abscissa will be 2, while at an
ordinate of 235 Hz its abscissa will be 4). It will be a straight line in this plot.

An example from the very well-tuned test instrument, the Heckel German sys-
tem straight-form instrument of 1910 is shown in Figure 3.

GB.Warwick.Bowen.Heckel.V2
Pitch A4 =440 Hz MPvol =28.9 cm™
T T
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Fig. 3: Impedance map for the Heckel instrument used for verifying the methodology. Above
Bb3 (the ‘break’) the register key shifts the resonances so that the basis for the notes becomes the
second resonance rather than the first. Note the comments in the text boxes explaining various
features of the map.

It is seen that above about 940 Hz in this instrument the cutoff band begins. Itis
mildly dependent on the note fingering, but shortly after this band begins there
are no resonance peaks that align with the fundamental resonance (in the lo-
wer register) or second resonance (in the second register). All the resonances
above cutoff become constant frequency, with moderate dependencies on the
number of the resonance. For consistency, the cutoff frequency is defined here
as the frequency at which the third resonance (fifth harmonic) departs from the
vertical line on the impedance map.
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Analysis of the instruments

Including the Heckel, thirteen historical instruments were measured and their
impedance maps computed. They were chosen to examine significant high-
lights in the development of the bass clarinet over the long nineteenth century,
and are listed in Table 1.

Maker/ Type Date Museum siglum Comments
location
Early Instruments
Heinrich Grenser, B-F 1793 S.S.m.M2653 earliest extant B-F bass
Dresden clarinet

Bassoon-form instruments, 1835-1850

Johann Heinrich B-F 1835 D.N.gnm.MIR477 Streitwolf was a major
Gottlieb Streitwolf, maker with excellent
Gottingen reputation

Streitwolf B-F 1835 D.LE.u1539

Catterino Catterini, B-F 1838 GB.O.ub.496 First folded bass with
Padua correctly

positioned and
vented tone holes

Paolo Maino, Milan B-F 1838 B.B.mim.0941 Examined in
museum

Bassoon-form instruments, after 1850

Johann Simon B-F 1855 B.B.mim.0943 Both B-F and S-F types
Stengel,
Bayreuth
Stengel, Bayreuth B-F 1860- |.F.ga.1988/170 Both B-F and S-F types
1880
Ophicleide and half-bassoon instruments, after 1855
Franz Carl H-B 1865- CH.B.hm1999-136 Both B-F and S-F types
Kruspe, Erfurt 1875
Straight-form instruments
Adolphe Sax, Brus- S-F 1840 B.B.mim.2601 First successful straight-
sels form
Sax, Brussels S-F 1840 B.B.mim.0175 First successful straight-
form
Kruspe S-F 1865- D.LE.u.4479 Both B-F and S-F types
1875
Stengel S-F 1880 GB.E.U.4932 Both B-F and S-F types
Wilhelm Hermann S-F 1910 GB.Warwick. bowen model for acoustic
Heckel, Biebrich calculations, recently

repadded with leather
pads, in excellent play-
ing condition

Table 1: Instruments whose impedance spectra were calculated.
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First, we compare the impedance maps of two instruments that are particu-
larly good examples of their types. Figure 4 shows the calculated impedance
maps for two historically-important instruments, one made by Johann Streitwolf
(a particularly good and prolific maker of bassoon-form instruments) and the
other by Adolphe Sax, who made the first successful straight-form instrument.
The Sax instrument was praised by Berlioz for its intonation and temperament.”

The first noticeable feature is the straightness, or lack thereof, of the vertical
line around the first resonance peak (abscissa of 1). The Streitwolf is very good
on the average tuning, but does vary somewhat randomly as one ascends the
scale. This can present difficulties for a player, who has to memorise the adjust-
ment needed for each note. In the Sax, the overall drift is for sharpness on the
higher notes, but the variation from note to note in the scale is significantly less,
and would be easier to adjust.

17 See Hector Berlioz: Instrumens de musique. M. Ad. Sax, in: Journal Des Débats, 12 June 1842,
pp. 1-3, http://www.hberlioz.com/feuilletons/debats420612.htm (28.10.2024).
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Fig. 4: Impedance maps for a mature Streitwolf bassoon-form instrument (D.LE.U.1539, upper graph)
and an early Sax straight-form instrument (B.B.mim.0175, lower graph).
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The second prominent feature is that the cutoff is significantly higher on the
Sax: 810 Hz cf. 640 Hz — about a minor third.

Finally, any systematic tuning of the instrument to anything other than equal
temperament would appear as a side-to-side oscillation of the points running
up the first resonance peak, with a periodicity of one octave. There is no sign of
this oscillation in these maps, nor in those of any other bass clarinet whose im-
pedance curves have been calculated. The conclusion is that makers attemp-
ted to tune instruments in equal temperament and any adjustments required
for other temperaments were made by the player. The accuracy of tempera-
ment notably improved over the century.

On examination of the impedance maps, it was evident that a general fea-
ture was that the cutoff frequency increased markedly as the century progres-
sed, and that the straight-form instruments in general had a higher cutoff fre-
quency than the bassoon-form bass clarinets. This is shown in Table 2.

Maker Form Date Pitch Cutoff at
A4, Hz |resonance 3
Hz
Grenser (B b) Bassoon 1793 445 540
Streitwolf (B ) | Bassoon 1835 440 640
Streitwolf (B ) | Bassoon 1835 440 640
Catterini (C) Bassoon 1838 448 710
Maino (C) Bassoon 1840 435 930
Sax(Bb) Straight 1840 440 780
Sax(Bb) Straight 1840 440 810
Stengel (B b) Bassoon 1855 442 760
Stengel (B b) Bassoon 1860-80 | 440 765
Stengel (Bb) Straight 1880 440 980
Kruspe (B b) Ophicleide 1865-75 | 440 945
Kruspe (B b) Straight 1865-75 | 440 970
Heckel (A) Straight 1910 440 940

Table 2. Cutoff frequencies for the bass clarinets studied.
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A more nuanced view can be obtained by inquiring as to the reason why the
straight-form instruments have, in general, higher cutoff values. Intuitively, the
first two open holes after a closed hole are the most important determinants
of the cutoff frequency. This was recognised by Moers and Kergomard, who
proposed an equation for the ‘local cutoff frequency’, fc, namely

where c is the speed of sound in air, a is the bore radius, br and bz are the
radii of the first two open holes, hr and hz are their chimney heights (corrected
for end effects) and d is their separation® Using this formula we can calcula-
te the local cutoff frequencies for bassoon-form and straight-form instruments
separately, as shown in Figure 5. The trend for the higher cutoff values in the
straight-form instruments is clear, as is the greater uniformity of cutoff along the
instrument; this will result in a smoother blend of sounds in the scales.

All of the bassoon-form instruments have a pronounced dip in the calcula-
ted cutoff frequency at hole lll, which is the lowest hole in the upper or wing
joint.
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Fig. 5: Cutoff frequencies, calculated from the Moers-Kergomard formula, for each hole position.
The symbols |, Il etc. refer to the main finger tone holes notated from the mouthpiece end of the
instrument and FC to the hole covered by RH4 and its key pad for playing F in register 1and C in
register 2. (Right) Bassoon-form instruments, (Left) Straight-form Instruments.

18 Elise Moers and Jean Kergomard: On the Cutoff Frequency of Clarinet-like Instruments. Geo-
metrical versus Acoustical Regularity, in: Acta Acustica United with Acustica, Vol. 97 (2011), pp.
984-996, https://doi.org/10.3813/AAA.918480 (2810.2024).
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The reason for the dip is due to the construction of the bassoon-form instru-
ment. This is illustrated in Figure 6, showing an anonymous instrument in the
Deutsches Museum, which | attribute to Stengel through similarity of construc-
tion to known examples.®

Long angled holes in wing joint

Large spacing between III and IV

Fig. 6: Anon (Stengel?) D.M.dm.46262, © Deutsches Museum, Munich. Note the long, narrow, an-
gled tone holes in the wing joint and the large spacing between holes Il and IV.

The wing joint of the classic bassoon-form instrument has long, narrow, angled
holes for holes I, Il and Ill, just like the bassoon, in order that these holes may
be reached by the fingers; the angling allows the notes to be in tune. But the
narrow tone hole diameter (br and bz in the Moers-Kergomard equation) and
the long chimneys (hr and h2) depress the cutoff frequency; and the large spa-
cing between Ill and IV (on the butt joint, d in the equation) give the pronoun-
ced dip in the cutoff values for the bassoon-form instrument.

In order to verify that this constructional difference between bassoon- and
straight-form instruments is a general characteristic, the tone hole positions,
diameters and chimney lengths are shown for the two types of instrument in
Figure 7.
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Fig. 7: Maps of tone hole positions (x axis coordinate), diameters (width of symbol) and chimney
lengths (height of symbol) in bassoon form (left) and straight form instruments (right).

19 Bowen: The Bass clarinet in bassoon form, p. 183.
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The difference in construction is clearly seen. In the bassoon-form instruments,
the tone holes are largely determined by the geometry of the wing joint and
of the relatively massive join with the butt joint. These imply lower cutoff fre-
quencies, giving fewer harmonics contributing to the timbre, resulting in a less
distinctive sound, but perhaps one that blends more satisfactory with the lower
brass, as is hinted at in Mandel.?° The straight-form instruments are more regu-
lar in construction, with the tone hole spacing and size increasing more mono-
tonically down the instrument. This results in more harmonics that contribute
to the timbre, giving a more characteristic and, one may venture to say, a more
interesting sound.

Conclusions

It is clear that acoustic differences, due to the basic design, do correspond to
the developing usage of bassoon-form and straight instruments. The straight
form has a distinctive sound, that has been valued for orchestral obbligati and
solo interjections (e.g. Wagner’s Lohengrin and Siegfried, all Mahler sympho-
nies). The bassoon-form has a less distinctive sound, but it was very probably
thought to be better for blending with the low brass. It is interesting that there
are no known examples of prominent solos for bass clarinets in wind bands in
the nineteenth century.
This is of course not to say that there are no other reasons for the dominance of
the straight form in Art music. Adolphe Sax was an excellent and indefatigable
salesman who promoted his products widely in both orchestras and bands,
though perhaps more successfully in the former, with allies such as Berlioz.
And in the case of bands, it is plausible that the bassoon-form instruments
with their (usually) polished, upright metal bells were preferred because they
visually blended well with the brass instruments. The cost of a bassoon-form
instrument must have been substantially more than that of a straight-form mo-
del, and this probably led to eventual disappearance in favour of the straight
form, even in bands.

It is therefore now possible to understand the acoustic underpinning of de-
velopments in bass clarinet design during the nineteenth century; albeit some
200 years after the makers themselves.
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Ein Universalmessplatz fiir die Instrumentenbauwerkstatt
1. Einleitung

Obwohl die Hauptfunktion der von Instrumentenbauern gefertigten Erzeugnis-
se akustischer Natur ist, hat sich die objektive Messung der vibro-mechani-
schen Eigenschaften in der Fachpraxis bis heute nicht weit verbreitet etabliert.
Im vorliegenden Beitrag werden die Griinde hierfir diskutiert und konkrete
Vorschlage gemacht, wie Instrumentenbauer sich mit der objektiven Bewer-
tung der akustischen Aspekte ihrer Arbeit auseinandersetzen kdnnen. Auf die-
se Weise soll jedem Einzelnen ermdoglicht werden, die verstarkte Einbindung
technisch-akustischer Messmethoden in den Arbeitsalltag niedrigschwellig zu
evaluieren. Darlber hinaus wird der Aufbau kooperativer Datensammlungen
ermoglicht. Hierzu wird ein einfacher universal anwendbarer Messplatz fir
die Instrumentenbauwerkstatt entworfen. Die grundlegende Struktur besteht
dabei aus im FDM-3D-Druck Verfahren hergestellten und kommerziell verflig-
baren Bauteilen. Die eigentliche Messtechnik bedient sich der Verwendung
und Modifikation von gulinstigen Elektretmikrofonen. Die Gesamtkosten liegen
unter 50 €. Um die praktische Anwendbarkeit zu demonstrieren, werden eini-
ge Beispielmessungen beschrieben und mit Ergebnissen verglichen, die mit
Hilfe von professionellem Equipment aufgezeichnet wurden. Es wird infolge-
dessen gezeigt, dass flir Zwecke der objektiven akustischen Dokumentation
in der Instrumentenbauwerkstatt auch die hier geschilderten, vergleichsweise
einfachen Methoden mehr als ausreichen. Alle Dateien und Informationen, die
zur Konstruktion eines Messplatzes bendtigt werden, werden vom Autor frei
zur Verfigung gestellt. Es wird Instrumentenbauern auf diese Weise ermog-
licht, sich auf einfache und kostenglinstige Art und Weise mit der Thematik
,Akustische Messmethoden in der Werkstatt' auseinanderzusetzen.

Instrumentenbauer schaffen Klangwerkzeuge. Diese simple Tatsache im-
pliziert bereits, dass beispielsweise eine Geigenbauerin nicht ausschlieBlich
Handwerkerin, sondern auch Akustikerin ist. Dies duBert sich — mit einigen
Ausnahmen — in der Regel jedoch nicht darin, dass sie die Geometrie ihrer
Instrumente maBgeblich nach wissenschaftlichen Erkenntnissen festlegt. Viel-
mehr findet eine Synthese von traditionellem Handwerk, akustischem Kennt-
nisstand und nicht zuletzt Intuition statt. Die jeweilige Gewichtung dieser As-
pekte ist dabei duBerst individuell und die Erfahrung zeigt, dass eine Vielzahl
von Anséatzen zu guten Ergebnissen fuihren kann.

In den vergangenen 50 Jahren ist es zunehmend einfacher geworden,
akustisch-wissenschaftliche Aspekte in den Arbeitsprozess einzubeziehen.
Dies liegt vor allem an der verbesserten Verfligbarkeit von Informationen, aber
auch an technologischen Fortschritten. Dementsprechend ist in den letzten
Jahren ein Trend zu vermehrtem Einsatz derartiger Methoden zu verzeichnen.
Prominente Beispiele sind dabei Samuel Zygmuntowicz und Joseph Curtin
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sowie im deutschsprachigen Raum Martin Schleske. Die beiden letztgenann-
ten veroffentlichten zu Beginn der 2000er-Jahre eine Reihe von Artikeln, in
denen die Anwendung akustisch-messtechnischer Methoden in der Geigen-
bauwerkstatt geschildert wurde 2 Die beschriebene Methodik beinhaltet al-
lerdings einige Komplikationen, naher erlautert unter 2, und ist bis heute nur in
wenigen Werkstatten weltweit anzutreffen.

Um eine technisch einwandfreie und leichter zugangliche Losung bemuiht,
veroffentlichte Colin Gough 2013 und 2021 Artikel, in denen die Messung im
Inneren des Instrumentenkorpus am Beispiel der Violine diskutiert wird.>* Er
bezieht sich dabei auf friihere Arbeiten von Erik Jansson, Lars Morset und Knut
Guettler.® Ein einfach und kostengiinstig (ca. 30 €) zu realisierender Messplatz
wird in diesen Artikeln prasentiert.® Der vorliegende Beitrag soll an diese Pu-
blikationen anknipfen und einen Entwurf flr einen universellen Messplatz fir
die Instrumentenbauwerkstatt erldutern. Zuséatzlich werden einige spezifische
Anwendungen durchgeflihrt und teilweise mit professionellen Losungen ver-
glichen, um die erreichten Ergebnisse in den geeigneten Kontext einzubetten.

Auf diese Weise soll es interessierten Instrumentenbauern ermdglicht wer-
den, sich ein eigenes Bild von den Vorziigen und Grenzen der beschriebenen
Methodik zu machen. Alle fur die praktische Umsetzung nétigen Informationen
sollen zur Verfigung gestellt werden. Es ist infolgedessen denkbar, dass Ins-
trumentenbauer international kooperativ mit den so aufgezeichneten Daten
arbeiten und sich so neue Erkenntnisse uber die akustische Funktion ihrer Ins-
trumente erschlieBen.

Im Folgenden wird eine Einfuhrung in die Thematik gegeben und die Kons-
truktion eines Messplatzes sowie die Durchfiihrung und Evaluation beispielhaf-
ter Messungen erlautert. Dies wird Uiber eine unter 2 durchzufiihrende Zusam-
menfassung der vorliegenden Literatur, die unter 3 erldauterte Beschreibung
des physischen Messaufbaus und die Betrachtung von Beispielmessungen
unter 4 erreicht. SchlieBlich werden die Ergebnisse in Abschnitt 5 zusammen-
gefasst und ein Fazit gezogen.

1 Martin Schleske und Joseph Curtin: Soundwaves Ill — Man and the Machine, in: The Strad, Vol.
115/1368 (2004), S. 352-356.

2 Joseph Curtin: Measuring Violin Sound Radiation Using an Impact Hammer, in: Journal of the
Violin Society of America: VSA Papers, Vol. 22/1(2009), S. 186—-209.

3 Vgl. Colin E. Gough: Acoustic characterization of violin family signature modes by internal ca-
vity measurements, in: Proceedings of the Stockholm Music Acoustics Conference 2013, hrsg.
v. Roberto Bresin und Anders Askenfelt, 0. O. 2013, S. 75-81. Online einsehbar: https://www.
speech.kth.se/smac-smc-2013/proceedings/SMAC2013_Proceedings_online-version_upda-
ted-20141031.pdf (10.11.2024).

4 Vgl. Colin E. Gough: Acoustic characterisation of string instruments by internal cavity measure-
ments, in: The Journal of the Acoustical Society of America, Vol. 150/3 (2021), S. 1922-1933.

5 Vgl. Erik V. Jansson, Lars Henrik Morset und Knut Guettler: Prediction of Violin Radiation Pro-
perties in the 200—700 Hz Range, in: Proceedings. International Symposium on Musical Acous-
tics 2001, hrsg. v. Davide Bonsi, Diego Gonzalez und Domenico Stanzial, Venedig 2001, S.
123-126. Online einsehbar: https://knutsacoustics.com/files/jansson-prediction-of-violin-radia-
tion.pdf (10.11.2024).

6 Jens Feldhaus bemiiht sich speziell fiir die Gitarre um Ahnliches, siehe dazu seinen Beitrag in
diesem Band.
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2. Literatur

Akustische Messungen von Violinen werden seit weit mehr als 100 Jahren in
wissenschaftlichen Kontexten durchgefiihrt’ Messungen des abgestrahlten
Schalls mit dem Ziel, die klanglichen Eigenschaften der Instrumente formali-
siert zu dokumentieren, wurden zunachst von Chandrasekhara Raman etab-
liert und in den 1930er-Jahren von Hermann Meinel mit der nun zur Verfiigung
stehenden Mikrofontechnik erweitert.® %' Zur Anregung der Instrumente wur-
den zu dieser Zeit noch mechanische Systeme verwendet, die den Geigen-
bogen simulierten. In den 1990er-Jahren wurde dann die Anregung mittels Im-
pulshammern allgemein verfiigbar und somit zur Standardmethode."

Die Anwendung der in dieser Form geschaffenen Methodik in der For-
schung wurde Uber die folgenden Jahre weiterentwickelt und genutzt, um
die vibro-mechanischen Eigenschaften verschiedener Instrumente in Ab-
héngigkeit von ihren baulichen Eigenschaften zu betrachten.? Des Weiteren
wurden die Verknupfungen der Messergebnisse mit den Bewertungen der
Instrumente durch Probanden abgeglichen® Auf diese Weise sollte ein ho-
listisches Verstandnis der akustischen Funktion der Instrumente Uber die drei
Datensets akustische Messergebnisse, perzeptive Versuchsergebnisse und
strukturelle Parameter erzielt werden. Um Uber die Forschung hinaus einen
praktischen Nutzen aus der technischen Anwendung in dieser Form zu ziehen,
mussen die entsprechenden Messverfahren aber auch direkt in den Instru-
mentenbauwerkstatten anwendbar sein. In einigen wenigen Féllen ist bereits
eine direkte Kooperation von Handwerk und Wissenschaft zu verzeichnen

7 Vgl. Edwin H. Barton und Thos F. Ebblewhite: XLV. Vibration Curves of Violin Bridge and Strings,
in: The London, Edinburgh, and Dublin Philosophical Magazine and Journal of Science, Vol.
20/117 (1910), S. 456-464.

8 Vgl. Chandrasekhara V. Raman: Experiments with mechanically-played Violins, in: Proceedings
of the Indian Association for the Cultivation of Science, Vol. 6 (1920), S. 408-422.

9 Vgl. Chandrasekhara V. Raman: On a Mechanical Violin-Player for Acoustical Experiments, in:
Philosophical Magazine Series 6, Vol. 39/233 (1920), S. 535-536.

10 Vgl. Hermann Meinel: Uber Frequenzkurven von Geigen, in: Akustische Zeitschrift, Jg. 2/1
(1937), S. 22-33.

11 Vgl. Gunter Ziegenhals: Die Entwicklung der Frequenzkurvenmesstechnik im Institut fir Mu-
sikinstrumentenbau, in: Musikalische Akustik zwischen Empirie und Theorie. Tagungsband
zum Seminar des FAMA in der DEGA, hrsg. v. Robert Mores, Hamburg 2016, S. 51-57. Online
einsehbar: https://www.dega-akustik.de/fileadmin/dega-akustik.de/fachausschuesse/ma/doku-
mente/Tagungsband_FAMA_2015.pdf (10.11.2024).

12 Vgl. Luca Jost: Establishing and Evaluating a Procedure for Measuring Violin Sound Radiation
in Acoustically Challenging Spaces, Masterthesis, Westsdchsische Hochschule Zwickau 2021.

13 Vgl. Gunter Ziegenhals: Subjektive und objektive Beurteilung von Musikinstrumenten. Eine
Untersuchung anhand von Fallstudien, Dresden 2010.

14 Vgl. Sebastian Gonzalez, Raffaele Malvermi, Mary Jane Kwan et al.: Features vs Bands: Statisti-
cal Analysis between Design Features and Spectral Power for a set of Culturally Relevant
Violins, in: 32nd European Signal Processing Conference (EUSIPCO 2024) Proceedings, o. O.
2024, S.1012-1016.
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Die unmittelbare praktische Anwendung der Messmethode in der zu wis-
senschaftlichen Zwecken verwendeten Form wurde von Joseph Curtin und
Martin Schleske diskutiert™ "7 Mehrere grundlegende Probleme haben seit-
dem die weitere Verbreitung des Vorgehens beeintrachtigt. Zunachst ist das
Ergebnis der Messung stark abhangig von dem Raum, in dem sie durchge-
fuhrt wird. Dies wird in der wissenschaftlichen Fachpraxis durch die Verwen-
dung reflexionsfreier Rd&ume geldst. In Instrumentenbauwerkstatten ist das in
der Regel nicht moglich. Zweitens ist das flr die Messung bendtigte Equip-
ment nicht kostenglinstig genug, um Instrumentenbauern eine risikoarme
Auseinandersetzung mit der Thematik zu ermdéglichen. Eine Investition von
ca. 6000 € ist betriebswirtschaftlich schwer zu rechtfertigen, wenn noch nicht
klar ist, welchen Nutzen sie mit sich bringt.

Des ersten Problems nahmen sich Jansson et al. 2001 an, indem sie
Messungen im Inneren des Instrumentenkorpus untersuchten® Sie stell-
ten fest, dass die erreichten Ergebnisse vom Messraum unabhangig wa-
ren, die Abstrahlung des Instruments aber nur im Frequenzbereich 200
bis 700 Hz vorausgesagt werden konnte. Colin Gough griff das Thema im
Jahr 2013 wieder auf und widmete sich vor allem 2021 dem Problem der
Kostenreduzierung.® 2° Er verwendete hierzu glinstige Elektretmikrofone, von
denen er eines mit Epoxidharz verschloss, um einen einfachen Impulshammer
zu konstruieren.

3. Der Messaufbau

Der flir den vorliegenden Beitrag entwickelte Messaufbau verfolgt im Wesent-
lichen dieselben Anséatze wie zuvor Colin Goughs. Prinzipiell werden allerdings
zwei wichtige Aspekte ergénzt. Durch einen standardisierten physischen so-
wie elektrischen Entwurf der Messapparatur wird es verschiedenen Instru-
mentenbauern und Forschern ermdglicht, eigene Messungen durchzufliihren,
die in einem kooperativen Verfahren miteinander verglichen werden kdnnen.
Des Weiteren wird die Verwendung kostenglinstigen Equipments auf zusatz-
liche etablierte Messmethoden wie die Aufzeichnung von Ubertragungskurven
und die Admittanzmessung ausgeweitet. Auf diese Weise wird ein Universal-
messplatz fir die Instrumentenbauwerkstatt geschaffen, der es Handwerkern
ermoglicht, mit relativ geringem finanziellem Einsatz ein Gefuhl dafiir zu ent-
wickeln, inwiefern akustische Messverfahren dazu in der Lage sind, ihren Ar-
beitsalltag zu bereichern.

15 Vgl. Schleske und Curtin: Man and the Machine.

16 Vgl. Martin Schleske und Joseph Curtin: Soundwaves IV — Domestic Bliss, in: The Strad, Vol.
115/1371(2004), S. 696-700.

17 Vgl. Curtin: Measuring violin sound radiation using an impact hammer.

18 Vgl. Jansson, Morset und Guettler: Prediction of violin radiation properties.
19 Vgl. Gough: Acoustic characterization of violin family signature modes.

20 Vgl. Gough: Acoustic characterisation of string instruments.
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Das in Autodesk Fusion 360 angelegte 3D-Design des Messplatzes ist in
Abbildung 1 dargestellt. Die Einzelteile wurden so konstruiert, dass sie im her-
kommlichen FDM-3D-Druck Verfahren hergestellt werden kénnen. Die FuB-
und Kopfteile werden mit zwei Aluminiumstangen verbunden und fixieren zwei
Kugellager, auf denen die zentrale Gewindestange gelagert ist. Diese lasst sich
durch den am oberen Ende angebrachten Handgriff rotieren, so dass die liber
zwei lineare Kugellager geflihrte Halterung prézise in ihrer Hohe justiert wer-
den kann. Der daran aufgehangte Impulshammer kann so effektiv in die fur die
Messung korrekte Position relativ zum Steg des Instruments gebracht werden.
Eine S-formig gekrimmte Halterung wird verwendet, um das Mikrofon im Inne-
ren des Instrumentenkorpus zu positionieren.

Abb. 1 (links): 3D-Design des Messplatzes in Autodesk Fusion 360.
Abb. 2 (rechts): Einzelteile des Messplatzes im FDM-3D-Druck Verfahren hergestelit.

Die 3D-gedruckten Einzelteile des Messplatzes sind in Abbildung 2 darge-
stellt. Zu ihrer Herstellung werden, natirlich abhangig von den verwendeten
Einstellungen, ca. 61 g PLA und dreieinhalb Stunden Druckzeit bendtigt. Alle
zu Grunde liegenden 3D-Dateien sowie eine Schritt-flir-Schritt-Anleitung sind
vom Autor frei verfligbar gemacht worden.?'

21 Alle Dateien und weitere Informationen kénnen unter folgendem Link eingesehen und her-
untergeladen werden: https://github.com/luca-jost-violins/Universal-Acoustic-Measurement-
Setup (10.11.2024).
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Abbildung 3 zeigt den fertigen Messaufbau inklusive Messmikrofonen. Drei
Offnungen im Standfu ermdglichen es, diesen zum Beispiel mit einem schwe-
ren Holzklotz zu verschrauben, um eine erhohte Stabilitdt zu gewahrleisten.

Abb. 3: Fertig aufgebauter Messplatz mit Mikrofonierung.

Die Ausgange der Elektretmikrofone sind tiber Cinch-Anschlisse verkabelt. An
diese muss eine Speisespannung angelegt werden, im Fall der hier verwen-
deten Mikrofonmodelle 5 V. Dies wird durch Modifizierung des verwendeten
Behringer UCA-202 Audio-Interface realisiert, indem die 5 V USB-Spannung
Uber einen 4,4 kQ Widerstand und einen 1 pF Kondensator an die beiden Pole
der Cinch-Eingange angelegt wird (s. Abbildung 4). Auf diese Weise wird ein
Hochpassfilter mit einer Grenzfrequenz von ca. 36 Hz erstellt.

PR 2 o o T

Abb. 4: Modifiziertes Behringer UCA-202 Audio-Interface zur Be-
reitstellung einer Speisespannung fir Elektretmikrofone.

Zusatzlich zu der auf die Pendelanregung und Messung im Inneren des Korpus
spezialisierten Vorrichtung werden zwei eigenstandige Sensoren verwendet
(s. Abbildung 5). Ein von Hand gehaltener Impulshammer kann in Situationen
eingesetzt werden, in denen die Pendelvorrichtung auf Grund der Ausrichtung
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relativ zur Erdanziehung ineffektiv wéare. Ein zweites, kleineres Elektretmikro-
fon, das mit Epoxidharz verschlossen wurde, dient als einfacher Beschleuni-
gungsaufnehmer. So ermoglicht es zum Beispiel Admittanzmessungen und die
Aufzeichnung von Ubertragungskurven. Beide Sensoren sind wiederum Uber
Cinch-Anschlisse verkabelt, sodass sie analog zu den vorangegangenen an-
geschlossen werden kénnen.

Abb. 5: Von Hand gehaltener Impulshammer und mit Epoxidharz
verschlossenes Elektretmikrofon als einfacher Beschleunigungs-
aufnehmer.

Tabelle 1 zeigt die Gesamtkosten flir den Messaufbau, hinsichtlich der Zukauf-
und 3D-Druck-Teile. Die hier angegebenen Preise und Kosten sind selbstver-
standlich die zum Zeitpunkt der Veroffentlichung gezahlten und den markttb-
lichen Schwankungen unterworfen. Die zum 3D-Druck bendétigten Zeiten sind
zudem vom verwendeten Gerat und den Einstellungen abhangig. Kosten fir
3D-Druck-Teile wurden mit 15 Euro pro Kilogramm PLA und einem Euro Kosten
pro Stunde Druckzeit berechnet. Da einige der bendtigten Zukaufteile Ubli-
cherweise nur in groBeren Gebinden erhaltlich sind, hat sich eine Kooperation
mehrerer interessierter Instrumentenbauer in der Praxis bewahrt.
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Zukaufteile Anzahl Einzelpreis (€) | Gesamtpreis (€)
Aluminiumstange 10200 mm 2 1,19 2,38
Gewindestange M8 21 mm 1 017 017
Kugellager 8 mm ID 22 mm OD 2 0,50 1,00
Lineares Kugellager ID 10 mm OD 19 mm 2 1,66 3,32
M4 Zylinderkopfschraube 10 mm 4 0,04 016

M4 Mutter 4 0,07 0,28
M8 Mutter 1 0,04 0,04
M8 Mutter selbstsichernd 2 0,05 0,0
4,4kQ) Widerstand 2 0.02 0,04

1 uF Keramik Kondensator 2 0,03 0,06
200 mm 0,14 mm?2 Litze OD 1,Jmm 8 0,10 0,80
100 mm 34 AWG-Litze 2 0,40 0,80
Elektret Mikofron 6*2,7 mm 2 0,87 174
Elektret Mikrofon 9,7*4,7 mm 2 1,67 3.34
Cinch Stecker 4 0,67 2,68
Behringer UCA-202 1 23,00 23,00
Gesamtkosten Zukaufteile: 39,91€
3D-Druck-Teile Zeit (m) Material (g) | Gesamtkosten (€)
FuB 4 12,87 0,88
Schlitten 67 23714 1,46
Oberteil 33 9,63 0,69
Mikrofonhalter-halter 15 4,44 0,32
Mikrofonhalter 10 2,94 0,21
Hammer 7 1,94 0,15

Knauf 13 4,39 0,28
Knauf Griff 7 1,46 0,4

Knauf Griff Rdndelung 3 0,16 0,05
Gesamtkosten 3D-Druck-Teile: 196 60,97 418 €
Gesamtkosten Messeaufbau: 44,09 €

Tab. 1: Kostenaufstellung der fiir den Messaufbau bendtigten Zukauf- und 3D-Druck-Teile.
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Als Softwarelosung fiir alle Messungen wird die von Chris Rogers und Joseph
Curtin entwickelte ObieApp verwendet.?? Diese basiert auf der von George
Stoppani bereitgestellten Acquisition Software Suite. Bei der Betrachtung aller
in Abschnitt 4 présentierten Messungen sollte beachtet werden, dass keine Ka-
librierung auf absolute physikalische Einheiten vorgenommen wurde, da dies
fur die praktische Anwendung in der Instrumentenbauwerkstatt nicht nétig ist.
Stattdessen hat es sich bewéhrt, fur kollaborative Zwecke eine relative Kalib-
rierung mehrerer Messplatze anhand eines Beispielobjekts vorzunehmen. So
zeigt Abbildung 6 Ergebnisse von drei individuellen Messplatzen fur dieselbe
Violine, nachdem eine relative Kalibrierung vorgenommen wurde.

Frequenes

Abb. 6: Screenshot der ObieApp mit drei relativ kalibrierten Messungen.

FFT-Einstellungen fir im Folgenden prasentierte Messungen mit dem Univer-
salmessplatz sind immer identisch mit einer maximalen Analyse-Frequenz von
24.000 Hz, Frequenzaufldsung von 1 Hz und einer sampling Frequenz von
48.000 Hz. Die ObieApp ermoglicht es darliber hinaus, pro Kanal eine Cutoff-
Zeit festzulegen, nach der alle aufgezeichneten Werte digital auf O gesetzt
werden. Diese wurde auf 0,2 und 0,05 Sekunden fir Mikrofon respektive Im-
pulshammer festgelegt.

4. Beispielmessungen
Abbildung 7 zeigt den Aufbau zur Messung im Inneren des Korpus. Das In-

strument wird auf weichen Schaumstoffklotzen gelagert, um eine Frei-frei-
Randbedingung zu approximieren. Die Saiten sind abgedampft. Das Mikro-

22 Die App ist frei zuganglich und auf der Support-Website konnen weitere Informationen und
Erklarungen eingesehen werden: https:/sites.google.com/view/oberlinacoustics/home
(1011.2024).
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fon wird Uber die daflir vorgesehene Halterung mittig unterhalb des Stegs im
Inneren des Korpus positioniert. Der Hammer mit Pendelvorrichtung kann in
seiner Hohe Uber die Gewindestage exakt eingestellt werden und regt das
Instrument am oberen Ende der bassseitigen Stegkante an. Er ist an den ersten
Kanal des Audio-Interfaces angeschlossen, das Mikrofon an den zweiten. Fir
eine einzelne Messung werden die Uber finf separate Anregungen erzielten
Ergebnisse gemittelt.

Abb. 7: Aufbau zur Messung im Inneren des Korpus.

Das Ergebnis der Messung im Inneren des Korpus ist in Abbildung 8 darge-
stellt. Peaks, die den Signaturmoden des Instruments AO, B1- und B1+ zugeord-
net werden kénnen, sind deutlich zu erkennen.
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Abb. 8: Ergebnis der Messung im Inneren des Korpus.

23 Eine empfehlenswerte Erklarung dieser Begrifflichkeiten findet im von Jim Woodhouse ver-
fassten Euphonics, verfligbar unter dem folgenden Link: https://euphonics.org/5-3-signature-
modes-and-formants/ (10.11.2024).
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Abbildung 9 zeigt den Aufbau der Admittanzmessung. Dieser erfolgt analog
zu dem zuvor beschriebenen, mit Ausnahme der Signalabnahme. Statt des im
Inneren des Korpus platzierten Mikrofons wird der bereits in Abbildung 5 ge-
zeigte Beschleunigungsaufnehmer mit Sekundenkleber am oberen Ende der
diskantseitigen Stegkante befestigt. Er wird wiederum an Kanal zwei des Au-
dio-Interfaces angeschlossen.

Abb. 9: Aufbau der Admittanzmessung.

Abbildung 10 zeigt Resultate der Admittanzmessung fur zwei Instrumente und
Messmethoden. In blau und griin sind jeweils die Ergebnisse flir Instrument
C und S, die mit dem hier geschilderten Aufbau erzielt wurden, dargestellt.
Zu Vergleichszwecken zeigen die rote und schwarze Kurve Messungen fir
dieselben Instrumente, die mit professionellem Equipment ermittelt wurden.
Dieses bestand aus einem PCB-086E80-Impulshammer und einem Polytec-
PSV-500-Laser-Vibrometer. Die Messdaten wurden jeweils auf die Amplitude
der ersten Resonanzspitze normalisiert und die beiden Paare zur leichteren
Lesbarkeit in ihren Absolutwerten gegeneinander verschoben. Der direkte
Vergleich zeigt eine relativ gute Ubereinstimmung der professionellen Ergeb-
nisse mit denen, die mit dem hier beschriebenen einfachen Equipment erreicht
wurden. Die beobachteten Unterschiede sind maBRgeblich auf Randbedingun-
gen und Massebelegung zurlickzufiihren.
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Abb. 10: Ergebnisse der Admittanzmessung flir zwei Instrumente und Methoden.

Abbildung 11 zeigt den Aufbau der Abstrahlungsmessung. Im Vergleich zu der
Messung im Inneren des Korpus wurde die Mikrofonhalterung ans obere Ende
der vertikalen Aluminiumstangen verschoben. So wird eine Uber dem Steg
zentrierte Mikrofonposition in 15 cm Abstand von der Decke des Instruments
erreicht. Die technische Definition des Fernfelds kann so nicht fir den gesam-
ten relevanten Frequenzbereich gewahrleistet werden, dies ist in der Praxis
und vor allem in nicht reflexionsfreien R&umen aber auch von untergeordneter
Bedeutung. Joseph Curtin verwendet im Werkstattalltag zum Beispiel einen
Mikrofonabstand von 20 bis 37 cm.?*

Abb. 11: Aufbau der Abstrahlungsmessung.

In Abbildung 12 ist das Ergebnis der Abstrahlungsmessung dargestellt. Als
Referenzwert wurde hier wieder ein mit professionellem Equipment erziel-
tes Resultat normalisiert auf die Amplitude der ersten Resonanzspitze einge-
fugt. Gemessen wurde es mit einem PCB-086E80-Impulshammer und einem

24 Vgl. Curtin: Measuring Violin Sound Radiation Using an Impact Hammer.
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PCB-37B02-Freifeldmikrofon. Erneut kann eine gute Ubereinstimmung der
Messdaten beobachtet werden, die die Tauglichkeit des einfachen Messplat-
zes demonstriert.
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Abb. 12: Ergebnis der Abstrahlungsmessung.

Der Aufbau der letzten hier zu schildernden Beispielmessung ist in Abbildung
13 dargestellt. Die Schwingungseigenschaften eines Geigenbodens sollen in
Form einer Ubertragungskurve dokumentiert werden. Dazu wird der einfache
Beschleunigungsaufnehmer an einem Punkt der Platte angebracht und diese
an einem anderen Punkt mit dem handgehaltenen Impulshammer angeregt.
Diese Methode lasst sich selbstverstandlich auf viele weitere Bauteile wie die
Decke, das Grifforett und den Hals tbertragen.

Abb. 13: Aufbau zur Messung einer Ubertragungskurve.
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Abbildung 14 zeigt das Ergebnis der Messung. Die den niedrigfrequenten
Schwingungsmoden des Bodens zuzuordnenden Resonanzspitzen sind gut
zu erkennen. Der Messplatz ermoglicht also eine schnelle und einfache Be-
stimmung der wichtigsten Resonanzeigenschaften einzelner Bauteile zu Doku-
mentationszwecken. Durch die Aufzeichnung der Daten in der ObieApp sind
die Ergebnisse des Weiteren automatisch organisiert und katalogisiert.
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Abb. 14: Ergebnis der Messung einer Ubertragungskurve.

5. Fazit

Ziel des vorliegenden Beitrags war es, eine Moglichkeit fir Instrumentenbau-
er zu schaffen, sich mit der Verwendung von akustischen Messmethoden in
ihrem Alltag auseinanderzusetzen und deren Sinnhaftigkeit fir die eigene Her-
stellung von Instrumenten zu erproben. Eine einfache Methodik hierflir wurde
beschrieben und alle zu ihrer Umsetzung nétigen Informationen sowie Datei-
en frei verfugbar gemacht. Praktische Anwendungen der Vorgehensweise
wurden erldutert und ihre Ergebnisse mit denen verglichen, die mit Hilfe von
professionellem Equipment erreicht werden. Somit sind Voraussetzungen ge-
schaffen worden, die interessierten Handwerkern einen Einstieg in die Thema-
tik so einfach wie moglich machen.

Die tatsachliche Umsetzung liegt schlussendlich selbstverstandlich aber in
der Verantwortung potenzieller Anwender, namentlich der Instrumentenbauer,
bei denen hierzu ein grundsatzliches Interesse vorliegen muss. Da Konstrukti-
on und langfristige Verwendung der vorgeschlagenen Methode durch Koope-
ration einer Vielzahl von Anwendern optimiert werden, hat sich in der Praxis
bereits eine Umsetzung in Form von Workshops bewéhrt. Die Kommunikation
zwischen und Koordination von interessierten Instrumentenbauern kann tber
das verknipfte Git-repository geschehen.
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Designing the signature modes in guitars
Einleitung

Wie lassen sich eigentlich die grundtdnigen Resonanzfrequenzen in einer Gi-
tarre gezielt konstruieren und dabei deren Verhaltnisse abstimmen? Anhand
einer Flamenca-negra-Gitarre (Faustino Conde, 1963) mit auBergewdhnlich
vielen Resonanzen im Bereich zwischen AO und A1 wurde ein analytisches Mo-
dell entwickelt, mit dem sich Frequenzen und Amplituden dieser sogenannten
Signaturmoden abstimmen und in eine Gitarre hineinkonstruieren lassen. Dabei
handelt es sich nicht um neue oder ungewohnliche Konstruktionen, sondern
um Parameter gewohnlicher Konstruktionen. Diese Parameter flr eine entspre-
chende Abstimmung der Frequenzen sind: (i) Grad der Symmetrie/Asymmetrie
in der Deckenbebalkung, (i) Uberhang des Stegs iiber die Bebalkung hinaus,
(iii) Kopplungsgrad zwischen Decke und Boden sowie (iv) Verstimmung des
Klopftons zwischen Decke und Boden. Das Modell stimmt mit der vorgeleg-
ten Gitarre Uberein und erweist sich als gleichermaBen zutreffend flir weitere
Instrumente aus einem groBeren Archiv historisch bedeutsamer Gitarren. Ein
wesentliches Ergebnis ist, dass eine Vielzahl von Resonanzen nur bei genauer
Abstimmung hergestellt werden kann. Typischerweise entscheiden punktuell
nur wenige Gramm Masseunterschied Uber das Auftreten oder Ausbleiben
einer Resonanz. Ein weiteres Ergebnis ist, dass eine symmetrische Bebalkung
zu deutlich weniger Modulationen flihrt als eine asymmetrische. Neben dem
analytischen Modell existiert auch ein daraus abgeleitetes numerisches Modell
fur Gitarrenbauer und ein mechanisches Modell fiir die visuelle Erkundung der
parametrischen Zusammenhange.

Dieser Beitrag soll lediglich eine Ubersicht zu relevanten Quellen und Hilfsmit-
teln flir einen Transfer geben. Da diese auf Englisch verfasst sind und sich an
Forscher und Instrumentenbauer weltweit richten, ist auch die nachfolgende
Ubersicht und Zusammenfassung in englischer Sprache.
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1. The reference guitar of Faustino Conde

Fig. 1 presents the structural response of the reference guitar under investiga-
tion, a guitarra flamenca negra of Faustino Conde, built in 1964. Please note
the qualified physical units expressing true structural mobility vs. frequency.
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Fig. 1. Impulse response of a guitarra flamenca negra built by Faustino Conde in 1964. The lower
traces represent the bridge mobility versus frequency (thick lines), the upper traces represent the
radiation at 10 cm distance from the top plate (thin lines). AO represents the Helmholtz modes and
AT the first air mode inside the guitar, while T7through T4 represent the so-called signature modes.

These signature modes T7through T4 taken together directly relate to the de-
sirable flamenco sound presented in this masterpiece guitar. Please inspect
the graph for the response when exciting the treble side of the bridge (solid
thick line). There are four prominent resonances, well-spaced in the frequency
range: wide enough to allow vibrational response and therefore amplification
over a wide range, and narrow enough to encourage the mentioned modu-
lation. This translates to sound. The wide range amplification will support the
fundamental tone of every semitone, as indicated in the graph. The strong mo-
dulation will result in a glittering or sparkling appearance of the treble compo-
nents in sound. Now inspect the graph for the response when exciting the bass
side of the bridge (dashed thick line). Here we find just one strong resonance.
This translates to a dry and distinct tone when playing the bass strings, without
much modulation. Conde mastered the logic between construction and the
points of excitation so well to bring forth these diverse desirable sound fea-
tures.



Designing the signature modes in guitars

229

Please note, that guitars usually have just one or two resonances in the
range between AO and A7, while the Conde guitar shows four. Please inspect
the archive of acoustical fingerprints of more than 60 guitars for this statement!
This led to the question of how to construct guitars for such a well-balanced
series of resonances.

2. Analytical model

An analytical model unveils the know-how behind the construction and how
Conde focused on specific points of adjustment and tuning. The analytical mo-
del is capable of explaining the signature modes in a guitar. These are the
mentioned low frequency components in the range between the Helmholtz
resonance AO and the first air mode A7. These components explain the funda-
mental sound character of a guitar, i.e. the support of the fundamental partial of
a vibrating string — hopefully for every single semi-tone.

The analytical model consists of three differential equations for the system
with two degrees of vibration in the top plate and one degree of vibration in
the back plate. It explains three of the four mentioned modes. See the main
publication for details.? The details that might be of interest for the readers
here are probably the tuning parameters. These are: (i) the bridge overhang,
i.e. the question of how much wider the bridge is in relation to the bracing ac-
cess points when translated into a normalized valuation system, (ii) the asym-
metry of the bracing in the top plate, i.e. a relative measure of stiffness on the
treble side relative to the stiffness on the bass side, (iii) the coupling factor
between top plate and back plate, i.e. the stiffness in the coupling of the rib
in relation to the stiffness in the top plate and in the back plate. The model
reveals how delicate the tuning is. One gram more or less here or there, or a
slightly modified mass distribution in the bridge may be the reason that one or
the other resonance disappears completely. Please refer to the publication to
understand how the tuning parameters will define the resonance frequencies
and how the same parameters will define the strength of the resonances. It was
Conde’s masterwork to find one of the rare parameter sets that would optimize
the rare coincidence: a preferred spacing of resonance frequencies and the
balanced strength of these resonances.

1 Robert Mores: Archive for the acoustical documentation of classical Spanish guitars, flamen-
co guitars and romantic guitars from private and public collections — bridge mobility, in: Zenodo
(2021), DOI: 10.5281/zenodo.4604577.

2 Robert Mores: Sound Tuning in Asymmetrically braced Guitars, in: The Journal of the Acoustical
Society of America, Vol. 149/2 (2021), pp. 1041-1057.
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3. Transfer to the workshop

The analytical model is fully in accordance with measurements made on the
guitar. Itis also in accordance with a mechanical model which allows to explore
mentioned tuning parameters. This mechanical model is for hands and eyes to
envision vibration. Coupling and modulation are presented in a range between
6 to 15 Hz, depicting what is likewise happening acoustically at the guitar in
the range between 200 Hz to 500 Hz. A demonstration video is hosted at
Zenodo.? This mechanical model is already in use at some guitar makers’ work-
shops. Academics might prefer to use the analytical model and to explore the
tuning parameters there to verify the figures in the main publication and to go
beyond while asking their own questions.* There is also a simulation software
supporting physical measures during individual parameter studies.®

All this support is given for free to preserve the culture and knowledge of
making flamenco guitars guided by the master Faustino Conde. A luthier might
guess the intention behind a given construction plan, but with the model it can
be fully understood and even explored further.

Find the reversely engineered plans in a repository.® These plans include
the true measured geometries and the wood types used. The plans are good
enough to support replication, and will be useful for guitar makers as they can
read the construction while the mentioned model explains the tuning principles
behind.

3 Robert Mores: Tuning signature modes in guitars — a lesson by Faustino Conde, in: Zenodo
(2020), DOI: 10.5281/zen0d0.4624826.

4 Robert Mores: Tuning Asymmetrically braced Guitars — Analytical Models and MATLAB code,
in: Zenodo (2020), DOI: 10.5281/zenodo0.4010596.

5 Ibid.

6 Stefan Zimmer and Robert Mores: 1964 flamenca negra guitar from Faustino Conde — docu-
mentation and reverse engineered construction plans, in: Zenodo (2024), DOI: 10.5281/zeno
do.11383935.
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Akustische Analyse von Gitarren mittels Mikrofonarray, Drehteller
und Impulshammer: Ein kostengiinstiger Ansatz zum Aufbau eines
automatisierten Mikrofonarrays

1. Einleitung

Die akustische Analyse von Musikinstrumenten, insbesondere von Gitarren,
stellt eine anspruchsvolle Aufgabe dar, da die Klangqualitdt von der rdumlichen
Abstrahlung und der Interaktion mit der akustischen Umgebung abhéngt. In
der Vergangenheit haben Forscher und Instrumentenbauer wie Jirgen Meyer,
Gunter Ziegenhals,? Trevor Gore,® Giuliano Nicoletti,* Claudia Fritz,® Luca Jost,®
Robert Mores,” Joseph Curtin® und Martin Schleske® wesentliche Beitrdge zum
Verstandnis der Schallabstrahlung und deren Auswirkungen auf die Klang-
wahrnehmung insbesondere von Geigen geleistet.

Dieser Artikel stellt ein innovatives, kostenglinstiges Messsystem vor, das
aus einem Mikrofonarray, einem Drehteller und einem Impulshammer besteht
und zur detaillierten Analyse der raumlichen Abstrahlcharakteristik von Gitar-
ren entwickelt wurde.

2. Unterschied in den akustischen Abstrahlungseigenschaften zwischen
Geige und Gitarre

Bei Geigen und Instrumenten der gleichen Familie, wie Bratschen und Celli,
sind Boden und Decke des Instruments mechanisch durch den Stimmstock
miteinander gekoppelt. Der Geigensteg ruht dabei mit einem Bein auf dem
Stimmstock. Wenn die Saite angeregt wird, rotiert der Steg um dieses Bein, was
eine direkte mechanische Ubertragung der Schwingungen zwischen Decke
und Boden ermdglicht. Dies fuihrt zu einer charakteristischen Schallabstrah-

1 Vgl Jurgen Meyer: Akustik der Gitarre in Einzeldarstellung, Frankfurt 1985, S. 60-80.

2 Vgl z. B. Gunter Ziegenhals: Subjektive und objektive Beurteilung von Musikinstrumenten. Eine
Untersuchung anhand von Fallstudien, Dresden 2010.

3 Vgl. Trevor Gore: Acoustic Design for Guitars, Sydney 2019, S. 20-45.

4 Vgl. Giuliano Nicoletti: Mastering the Sound of the Acoustic Guitar, Rom 2020, S. 50-75.

5 Vgl. z. B. Claudia Fritz, Joseph Curtin, Jacques Poitevineau et al.: Soloist evaluations of six Old
Italian and six new Violins, in: PNAS, 111/20 (2014), S. 7224-7229, https://www.lam.jussieu.fr/
Membres/Fritz/HomePage/Vincennes/FritzEtAI_PNAS_public.pdf (30.10.2024).

6 Vgl. z. B. Luca Josts Beitrag in diesem Band.

7 Vgl. z. B. Robert Mores Beitrag in diesem Band. Hier sind auch Verweise auf seine weiteren
Arbeiten zu finden.

8 Vgl. z.B. Joseph Curtin: Measuring Violin Sound Radiation Using an Impact Hammer, in: Journal
of the Violin Society of America: VSA Papers, Vol. 22/1(2009), S. 186—209.

9 Vgl. z. B. die Publikationsliste auf Martin Schleskes Website: https://www.schleske.de/forschung/
veroeffentlichungen.html (30.10.2024).
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lung, die stark von dieser mechanischen Kopplung beeinflusst wird. Bei Gitar-
ren hingegen, sei es Steelstring-, Konzert- oder Archtopgitarre, sind Boden und
Decke nicht mechanisch gekoppelt. Dadurch lassen sich aus einer reinen Mes-
sung der Briicken-Admittanz mittels eines Beschleunigungsaufnehmers keine
so unmittelbaren Rickschlisse auf die akustische Abstrahlung herleiten, wie
dies bei Geigen, Bratschen oder Celli der Fall ist. Bei den Messungen mittels
Beschleunigungsaufnehmer kann auf die Arbeiten von Schleske verwiesen
werden,© die zeigen, wie effektiv diese Methode bei Streichinstrumenten ein-
gesetzt werden kann.

3. Ziel des Messsystems

Das Ziel des hier vorgestellten Messsystems ist es, die komplexe, dreidimensi-
onale Schallabstrahlung der Gitarre zu analysieren und daraus Erkenntnisse zu
gewinnen, wie diese so beeinflusst werden kann, dass sie je nach Wunsch fir
den Musiker oder das jeweilige Auffiihrungsszenario angepasst werden kann.
Der mogliche Kostenrahmen steht ebenfalls im Fokus. Ziel ist es, ein Mess-
system im Kostenrahmen von maximal 1000 € zu entwickeln. Ein besonderer
Schwerpunkt liegt dabei auf der Interaktion des Instruments mit dem Raum.
Diese beeinflusst maBgeblich die wahrgenommene Klangqualitat und ist ver-
gleichbar mit den Erkenntnissen, die Floyd Toole in seinem Buch Sound Repro-
duction: The Acoustics and Psychoacoustics of Loudspeakers and Rooms™" fur
Lautsprecher und Rdume beschrieben hat.

Zusatzlich ist aus der Lautsprecherentwicklung und der Analyse von Laut-
sprechern im Raum bekannt, dass die insgesamt in den Raum abgestrahlte
Schallenergie, die durch die Ubertragungsfunktion des Raumes beeinflusst
und verzogert wird, einen wesentlichen Einfluss auf die wahrgenommene To-
nalitdat hat. Der Raum fungiert nicht als passiver Faktor, sondern als aktiver Mit-
gestalter der Klangwahrnehmung, insbesondere bei Musikinstrumenten wie
der Gitarre, die durch ihre groBen, resonanten Flachen komplexe Abstrahimus-
ter erzeugen.

4. Vergleich zwischen vereinfachtem Ansatz und dem vorgestellten System

Ein moglicher Ansatz zur Instrumentenanalyse, wie ihn Trevor Gore und Giulia-
no Nicoletti entwickelt haben, nutzt ein einzelnes Mikrofon und I&sst sich mit
geringem Aufwand besonders gut in der taglichen Arbeit und Werkstattum-
gebung von Instrumentenbauern einsetzen. Mit diesem Messverfahren lassen
sich insbesondere Eigenschaften des Instrumentes wahrend des Entstehungs-

10 Vgl. z. B. Martin Schleske: Modalanalyse im Geigenbau — Vom praktischen Nutzen physi-
kalischer Forschung im Musikinstrumentenbau. Teil I: Grundlagen, in: Das Musikinstrument,
Jg. 4/2-3 (1992), S. 98-106, https://www.schleske.de/fileadmin/user_upload/doc/Das_Musik-
instr_1.pdf (30.10.2024).

11 Oxford u. a. 2008.
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prozesses in der Werkstatt messen und bewerten. Dieser vereinfachte Ansatz
eignet sich besonders flir den Instrumentenbau, da er wenig Aufwand erfor-
dert und sehr gute Ergebnisse liefert. Ein Vergleich der vereinfachten Mess-
methode mit einem Mikrofon und den Messungen auf 0° im Nahfeld des neu
entwickelten Setups zeigen vergleichbare Ergebnisse.

Abb. 1: Guiliano Nicolettis Messaufbau.

Ein &hnliches Messsystem wird von Joseph Curtin und Luca Jost verwendet,
das sich ebenfalls durch den Einsatz eines einzelnen Mikrofons auszeichnet.
Anders als bei Trevor Gore und Giuliano Nicoletti steht das Mikrofon nicht frei
und das Instrument wird nicht per Hand gehalten. Es ist auf einem Stander
montiert und das Mikrofon wird auf einer Kreisbahn in Hohe des Steges um
das Instrument bewegt (vgl. Abbildung 2). Curtins und Josts Ansatz ist fur die
Messung der Schallabstrahlung von Streichinstrumenten ausgelegt und zeigt,
dass auch mit einem 1-Mikrofon-System wertvolle Erkenntnisse zur Schallab-
strahlung gewonnen werden kénnen.
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Der hier vorgestellte Ansatz hingegen ist wesentlich komplexer und erfordert
eine genauere Kontrolle der Messbedingungen. Insbesondere stellt er hohe
Anforderungen an den Messraum: Dieser sollte leise sein, idealerweise mit
einem Grundgerauschpegel von weniger als 40 dBA, und eine sehr geringe
Nachhallzeit aufweisen. Zudem muissen Raummoden, die das Messergebnis
verfalschen konnten, entsprechend bedampft sein. Diese speziellen Rahmen-
bedingungen ermdéglichen eine préazisere und detaillierte Analyse der raum-
lichen Abstrahlcharakteristik, sind jedoch mit einem héheren Aufwand verbun-
den.

5. Aufbau des Messsystems

Das vorgestellte System besteht aus einem Mikrofonarray mit 12 Mikrofonen,
das in einem Halbkreis mit einem Radius von 50 cm vor dem Instrument posi-
tioniert ist. Das Array wird mittels eines Drehtellers um das Instrument bewegt,
was eine kreisformige Messung in 15-Grad-Schritten ermdglicht. Die gewon-
nenen Impulsantworten dienen der Analyse der Schallabstrahlung sowohl in
der Achse des Spielers als auch unter verschiedenen Winkeln in Richtung des
Zuhorers und reflektierender Oberflachen in Rdumen.

5.1 Vergleichende Messsysteme

Es gibt auf dem Markt hochentwickelte und aufwendige Messsysteme flir Laut-
sprecher, wie das Jupiter-System von Dynaudio, das mit einem umfangreichen
Mikrofonarray ausgestattet ist und zur Untersuchung von Lautsprechern dient.
Ebenso bietet der Klippel Near Field Scanner (NFS) eine prazise Methode zur
Messung der Schallabstrahlung von Lautsprechern. Beide Varianten sind aber
sehr kostspielig. Im Vergleich zu diesen Systemen bietet das hier vorgestellte
System eine kostenglinstige und dennoch prézise Alternative zur Messung der
Abstrahlcharakteristik von Musikinstrumenten.

5.2 Befestigung des Instruments

Die Befestigung des Instruments spielt eine entscheidende Rolle fir die Ge-
nauigkeit der Messungen, insbesondere bei der Untersuchung der akusti-
schen Abstrahlcharakteristik. Das hier beschriebene Mess-Setup verwendet
einen stabilen Aluminiumrahmen, der die Gitarre an zwei Stellen fixiert: an der
Kopfplatte und am Hals. Diese doppelte Fixierung sorgt dafir, dass der Korpus
des Instruments frei schwingen kann, ohne dass die Resonanzen durch direkte
physische Kontakte beeintrachtigt werden. Diese Anordnung simuliert die Be-
dingungen einer handischen Haltung des Instruments, vermeidet jedoch die
Dampfungseffekte, die durch den Musiker verursacht wirden. Zudem ist die
Gitarre so positioniert, dass das akustische Zentrum des Korpus exakt im Mit-
telpunkt des Messarrays liegt. Dies ist wichtig, um konsistente und vergleich-
bare Ergebnisse zu erzielen, da kleinste Abweichungen in der Position des
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Instruments die Ergebnisse der Messung beeinflussen konnen. Die Hohe und
Neigung des Instruments sind ebenfalls justierbar, sodass eine optimale Aus-
richtung im Raum erreicht wird, die der natiirlichen Spielhaltung entspricht.
Durch diese prazise Positionierung wird sichergestellt, dass die gemessenen
Daten aussagekraftig und reproduzierbar sind.

Wahrend der Messungen sind die Saiten des Instruments gedampft, um
ungewollte Resonanzen zu vermeiden. Bei Archtop-Gitarren muss zusatzlich
bewertet werden, ob der Saitenhalter und die Saiten hinter dem Steg ebenfalls
gedampft werden sollten. Es wurde festgestellt, dass die frei schwingenden
Saiten an der Kopfplatte einen messbaren Pegel emittieren, der jedoch um
ein Vielfaches hoher liegt als der angestrebte Grundtonbereich (oberhalb von
2 kHz).

Es gibt immer wieder Diskussionen darlber, dass das Instrument beim
Spielen durch den Kontakt am Bauch und Bein des Spielers gedampft wird
und eine Messung ohne diese Dampfung nicht die Realitdt nachbildet. Da In-
situ-Messungen mit Musikern und Instrumenten sehr schwierig und nicht re-
produzierbar sind, kann Uber einzelne Kissen, die im Aluminiumgestell ver-
stellbar sind, diese Bedampfung nachgebildet werden. Untersuchungen des
Instituts flur Musikinstrumentenbau Zwota und durch Luca Jost weisen darauf
hin, dass dies ein zielfihrender Weg ist, um die akustische Abstrahlung in der
Realitat der Spielsituation abzubilden.?

5.3 Unterschied zwischen Mikrofonarray-Setups: Kugelférmig vs. Zylindrisch

Das Mikrofonarray wurde in zwei unterschiedlichen Setups getestet: Zunachst
wurde ein zylindrisches Setup mit sechs Kugelmikrofonen vom Typ Behringer
ECM8000 verwendet. Diese Mikrofone waren auf einer Stange positioniert,
wodurch die Messungen in einem Zylinder um die Gitarre erfolgten (vgl. Abb.
3). Dies fiihrte jedoch dazu, dass der Abstand der Mikrofone zum akustischen
Zentrum der Gitarre nicht gleich war. Um vergleichbare Messdaten zu erhalten,
mussten die unterschiedlichen Abstande der Mikrofone durch Verstarkungs-
faktoren kompensiert werden. AuBerdem war eine Anpassung im Zeitbereich
erforderlich, um bei Analysen im Zeitbereich prazise Ergebnisse zu erzielen.
Die Messwerte der einzelnen Mikrofone wurden gemittelt, so dass eine lineare
Achse vor dem Instrument gemessen wurde. Diese Messungen kdnnen zwar
einen Eindruck der Richtcharakteristik geben, sind aber nicht vollstandig.

Das Behringer ECM8000 ist ein kostengtinstiges Mikrofon, erfordert jedoch
analoge Vorverstarker und muss regelmaBig kalibriert werden. Der Kosten-
und Hardwareaufwand ist relativ hoch. Bedeutend hdhere Kosten entstehen
allerdings bei Nutzung von hochwertigen analogen Messmikrofonen, Faktor
20 bis 40, je nach Hersteller und Vorverstarker.

12 Vgl. beispielsweise Luca Josts Vortrag Korrelationen von strukturellen Parametern mit Abstrah-
lung und Hérwahrnehmung, den er im Rahmen der Tagung Musikinstrumentenbau zwischen
Tradition und Innovation gehalten hat; https://www.youtube.com/watch?v=sFy6DCom8mc
(30.10.2024).
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Abb. 3: Messaufbau mit zylindrischer Anordnung der Mikrofone.

Um die beschriebenen Schwachen zu beheben, wurde in einem spateren Set-
up ein kugelformiges Mikrofonarray verwendet, das auf MEMS-Mikrofonen der
Firma MiniDSP basiert. Diese sind aufgrund ihrer Bauweise wesentlich gleich-
maBiger, was bedeutet, dass eine allgemeine Kalibrierung fir alle Mikrofone
ausreicht. Dadurch wurde die Notwendigkeit einer individuellen Anpassung
jedes Mikrofons im Verstarkungs- und Zeitbereich erheblich reduziert, was die
Genauigkeit und Effizienz der Messungen erhoht.

5.4 Aufbau des Mikrofonarrays

Die MEMS-Mikrofonmodule werden durch einen speziell konstruierten Hal-
ter auf einer 6 mm starken Aluminiumstange fixiert. Diese kann in einem Zwi-
schenstiick an dem kreisférmigen Halter befestigt werden. Durch eine Schrau-
be kann der Abstand des Mikrofons zum Testobjekt prézise angepasst werden,
um sicherzustellen, dass der Radius von 50 cm genau eingehalten wird. Dies
ermdglicht eine Korrektur moglicher Abweichungen. Das akustische Zentrum
des Instrumentes gilt als Mittelpunkt. Hier wird als Vereinfachung die Mittes
des Korpus genommen. Zusatzlich kann in der Entzerrung der einzelnen Ein-
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gangskandle eine Anpassung im Gain des jeweiligen Kanals vorgenommen
werden, um eine optimale Messgenauigkeit zu gewahrleisten.

Der in Abbildung 4 gezeigte Halter wird in zweifacher Ausfiihrung erstellt
und dann wie in Abbildung 11 zu sehen montiert. In der Mitte werden die einzel-
nen Mikrofone durch einen Stab fixiert und kdnnen in einem Bereich von 5 cm
genau an den Abstand zum Messobjekt-Mittelpunkt angepasst werden.

Abb. 4: Konstruktionsansicht des Mikrofon-Halters.

Abb. 5: Halter UMA Mems Mikro Modul 1. Abb. 6: Halter UMA Mems Mikro Modul 2.
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Abb. 7: Mikrofonmodul auf dem Halter im Array.

5.5 MEMS-Mikrofone und ihre Anpassung

Um das MEMS-Mikrofonsystem prézise nutzen zu kénnen, war eine Anpas-
sung an die besondere Konstruktionsweise der Mikrofone notwendig, da sie
sich oberhalb von 1 kHz nicht wie Standardmikrofone verhalten. In einer Ver-
gleichsmessung wurden die Transferfunktionen eines bekannten Lautspre-
chers sowohl mit einem genormten Messmikrofon (MiniDSP UMIK-2) als auch
mit den MiniDSP MEMS-Modulen UMA verglichen. Die MEMS-Kapseln sind auf
Platinen mit USB-Anschluss montiert und ihre Richtcharakteristik unterschei-
det sich deutlich von Standardmessmikrofonen mit Kugelcharakteristik. Die
vom Hersteller angegebene Korrekturkurve fir Freifeldmessungen musste da-
her an die tatsachlichen Messbedingungen angepasst werden, da in diesem
Messaufbau die Haupteinfallsrichtung des Schalls frontal in 0°-Richtung lag.
Diese Korrektur wurde durch Vergleichsmessungen validiert. Trotz gewisser
Einschréankungen hinsichtlich Signal-Rausch-Abstand, maximalem Pegel und
Verzerrungswerten sind die MEMS-Mikrofone flr die Instrumentenvermessung
ausreichend.

i mVAm
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Abb. 8: Frequenzgang des Korrekturfilters flir das UMA-Modul.
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5.6 MiniDSP UMIK-X System mit UMA Mikrofon Kapseln und A2B-Bus

Das MiniDSP UMIK-X System verwendet den A2B-Bus von Analog Devices, um
eine stérungsarme Ubertragung der Audiosignale von den Mikrofonen zum
Mess-PC zu gewahrleisten. Der A2B-Bus (Automotive Audio Bus) ermoglicht
eine verlustfreie digitale Signaltbertragung tiber lange Distanzen mit minimaler
Storempfindlichkeit. Diese Technologie wurde urspriinglich fiir den Einsatz in
der Automobilindustrie entwickelt, wo robuste und stdrsichere Signallbertra-
gungen erforderlich sind. Ein groBer Vorteil des A2B-Busses ist seine geringe
Empfindlichkeit gegenlber elektromagnetischen Stoérungen, was fur prazise
akustische Messungen essenziell ist. Dartiber hinaus ermoglicht der A2B-Bus
eine Daisy-Chain-Topologie, bei der mehrere Mikrofone in Reihe geschaltet
werden konnen. Dies reduziert den Verkabelungsaufwand erheblich und sorgt
fur eine einfache Erweiterung des Systems. Durch die Daisy-Chain-Verbindung
der MEMS-Mikrofone kdnnen bis zu 16 Mikrofone gleichzeitig verwendet wer-
den, ohne dass jedes einzelne Mikrofon separat verkabelt werden muss. Es
reicht ein Modul, welches als Soundkarte per USB und ASIO-Treibern an den
Messrechner angeschlossen werden kann.

5.7 Erste Messergebnisse
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Abb. 9: Frequenzgange der vertikalen Mikrofonpositionen bei 0° horizontaler Ausrichtung.

Abbildung 9 zeigt eine grafische Darstellung der Messergebnisse des Mikro-
fonarrays in horizontaler Position von O° auf dem Drehteller. Die abgebildeten
Messkurven stellen die Frequenzgangmessungen verschiedener Mikrofone
im Array dar, die jeweils die Schallabstrahlung der gleichen Gitarre bei unter-
schiedlichen Positionen um das Instrument herum reprasentieren.
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Analyse der Messdaten:

1.

Messkurven: Es gibt mehrere unterschiedlich gefarbte Messkurven, die
jeweils den Schallpegel in Abhangigkeit von der Frequenz zeigen. Jede
Kurve entspricht einem Mikrofon im Array und zeigt die spezifische Schall-
aufnahme an dieser Position. Die Kurven zeigen eine gewisse Varianz, die
auf die unterschiedlichen Mikrofonpositionen in Bezug zur Schallquelle
zurtickzuflihren ist.

Frequenzbereich: Der dargestellte Frequenzbereich reicht von etwa 20
Hz bis 10 kHz, wobei der Fokus bei der Analyse auf den Frequenzen zwi-
schen 80 Hz und 1 kHz liegt, da der Impulshammer in diesem Spektrum
anregt. Messbereiche bis ca. 130 Hz sind zusatzlich durch die Raumakustik
im Modenbereich des Raumes beeinflusst. Dieser Einfluss muss bei den
Betrachtungen berlcksichtigt werden. In diesem Messaufbau liegt die Va-
rianz durch Raummoden im Bereich von plus minus 3dB.

Resonanzfrequenzen: In der Grafik sind deutliche Spitzen sichtbar, die die
Resonanzen des Instruments abbilden. Diese sind fiur die klangliche Cha-
rakteristik der Gitarre entscheidend, da sie die Frequenzen darstellen, bei
denen das Instrument besonders stark abstrahlt.

Variabilitdt der Messpunkte: Die Unterschiede zwischen den Kurven wei-
sen auf die ungleiche Schallabstrahlung in verschiedenen Richtungen hin.
Diese sind insbesondere im Bereich zwischen 250 Hz und 1 kHz deutlich
sichtbar, wo einzelne Kurven hoéhere Amplituden aufweisen. Dies zeigt,
dass die Gitarre in bestimmten Richtungen mehr Energie abstrahlt als in
anderen, was flr die raumliche Abstrahlcharakteristik und die Wahrneh-
mung des Klangs wichtig ist.

Hohere Frequenzen (>400 Hz): Oberhalb von 400 Hz zeigt sich eine zu-
nehmende Varianz zwischen den Kurven. Dies deutet darauf hin, dass die
Dipole und Tripole der Decke des Instrumentes zum Tragen kommen und
somit die Richtcharakteristik des Instruments auspragen.

Schalldruckpegel (SPL): Der Schalldruckpegel bewegt sich typischerweise
zwischen 55 und 85 dB, wobei die Resonanzspitzen den hochsten Pegel
erreichen. Die durchschnittliche Lautstarke der Schallabstrahlung variiert
je nach Mikrofonposition und zeigt, dass die Gitarre in verschiedenen Rich-
tungen unterschiedliche Lautstarken abstrahlt.

Die gewonnenen Messdaten ermoglichen eine detaillierte Analyse der raum-
lichen Schallabstrahlung der Gitarre in der horizontalen wie der vertikalen Ebe-
ne. Diese Informationen sind besonders wertvoll, um die Klangwahrnehmung
des Instruments sowohl flir den Spieler als auch flir den Zuhorer besser zu
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verstehen und das Instrumenten-Design zu optimieren. Die Unterschiede in
den Messkurven verdeutlichen die Bedeutung der Mikrofonpositionierung und
der geometrischen Anordnung der Messpunkte, um ein vollstandiges Bild der
Abstrahlcharakteristik zu erhalten.

5.8 Impulshammer und Frequenzbereiche

Der fir die Messungen verwendete Impulshammer ist das Modell 1H-01-0
des Herstellers YMC Piezotronics. Dieser Hammer ist mit einer Kunststoffspit-
ze ausgestattet und deckt einen Anregungsbereich bis zu 3 kHz ab. Zudem
basiert der automatisierte Impulshammer, der in diesem System zum Einsatz
kommt, auf den Arbeiten von Keegan Moore.® Der Hammer wird automatisiert
Uber einen Schrittmotor ausgeldst, der durch einen Closed-Loop-Treiber ge-
steuert wird, was eine exakte und wiederholbare Schlagausfiihrung ohne Dop-
pelschlage ermoglicht. Auf dem Markt ist ein vergleichbarer automatisierter
Impulshammer, der WaveHitMAX von GFai Tech, verfligbar, der jedoch sehr
viel teurer ist als die hier vorgestellte Losung. Es gibt andere Losungen, die In-
duktionsspulen und Magnete zur Auslenkung von Impulshdmmern nutzen, wie
sie zum Beispiel von Joseph Curtin eingesetzt werden.

Abb. 10a und 10b: Automatisierter Impulshammer auf einer Schiene vor dem Instrument.

13 Vgl. Keegan J. Morre und Aryan Singh: An Open-Source Autmatic Modal Hammer Suitable for
Studying Nonlinear Dynamical Systems, in: Special Topics in Structural Dynamics & Experi-
mental Techniques, Vol. 5. Proceedings of the 40th IMAC, A Conference and Exposition of
Structural Dynamics 2022, hrsg. v. Matt Allen, Sheyda Davaria und R. Benjamin Davis, o. O.
2003, S. 95-97.
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Abb. 12: Aufbau des Mikrofonarrays mit Lautsprecher.
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5.9 Programmierung des Impulshammers und Drehtellers

Die Ansteuerung des Impulshammers und Drehtellers erfolgt Gber einen Ar-
duino Uno, der mit zwei NEMA 17 Schrittmotoren verbunden ist. Der erste wird
Uber einen Closed-Loop-Treiber gesteuert, um die prazise Ansteuerung des
Impulshammers zu gewahrleisten. Dies verhindert das Auftreten von Doppel-
schlagen und stellt sicher, dass der Hammer wiederholbare und exakte Schla-
ge ausflihrt. Der zweite Motor wird zur Steuerung des Drehtellers verwendet,
um das Instrument prazise um 15-Grad-Schritte zu rotieren. Der Arduino wird
zudem durch sechs Taster ergédnzt, die eine manuelle Steuerung des Systems
ermoglichen.

Hauptbestandteile des Codes:

1. Bibliotheken und Variablen: Der Code verwendet Bibliotheken wie Accel-
Stepper flir die Steuerung der Schrittmotoren. Diese Bibliothek erleichtert
die Steuerung der Drehtellerbewegung und sorgt fur gleichméaBige und
prazise Bewegungen.

2. Setup-Funktion: In der setup()-Funktion werden die Ausgange definiert,
der Schrittmotor initialisiert und die Initialparameter wie Geschwindigkeit
und Beschleunigung eingestellt.

Hier werden Parameter fir die Bewegung des Drehtellers eingestellt:

— Maximale Geschwindigkeit: Die Geschwindigkeit der Rotation wird mit
setMaxSpeed() auf 200 Schritte pro Sekunde begrenzt, was eine
langsame, aber kontrollierte Bewegung gewabhrleistet.

— Beschleunigung: Mit setAcceleration() wird die Beschleunigung auf
100 Schritte pro Sekunde? festgelegt. Eine zu schnelle Beschleuni-
gung konnte zu Ungenauigkeiten fuhren, weshalb hier eine moderate
Einstellung gewahlt wurde.

3. Loop-Funktion: Die loop()-Funktion sorgt fiir die kontinuierliche Uberwa-
chung der Bewegungen des Drehtellers und fiir die Auslésung des Impuls-
hammers bei der Ankunft an den entsprechenden Positionen.

— Der Drehteller bewegt sich in 15-Grad-Schritten um das Instrument
herum. Hier wird die Gesamtanzahl von 24 Schritten fiir eine volle
Umdrehung verwendet.

— moveTo(i * 400): Der Schrittmotor bewegt sich in Schritten von 400
pro Position. Dies ergibt in Kombination mit der Ubersetzung des
Drehtellers einen Winkel von 15 Grad.

— Nach jedem Schritt wartet der Arduino 500 Millisekunden, um sicher-
zustellen, dass keine Schwingungen den Messvorgang storen.
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4. Funktion fir den Impulshammer: Die Funktion zur Auslésung des Impuls-
hammers sorgt daflir, dass das Instrument mit gleichmaBigen Impulsen an-
geregt wird.

— Der Impulshammer wird fiir 100 Millisekunden aktiviert, was einen aus-
reichenden Impuls zur Anregung des Instruments gibt.

— Danach wird der Hammer wieder in seine Ausgangsposition zurlick-
gesetzt.

5. Manuelle Steuerung: Die manuelle Steuerung ermoglicht es dem Benutzer,
die Position des Drehtellers anzupassen oder den Impulshammer manuell
auszuldsen. Diese Funktion bietet Flexibilitdat wahrend des Messvorgangs
und ermoglicht manuelle Anpassungen oder Eingriffe, falls erforderlich.

Zusammenfassung der Hauptparameter

— setMaxSpeed() und setAcceleration(): Diese Parameter bestimmen die
Geschwindigkeit und Beschleunigung der Motoren und sind wichtig flir die
Prazision der Messungen.

— delay(500): Eine Wartezeit zwischen den Bewegungen des Drehtellers, um
sicherzustellen, dass das System stabil ist.

— Impulshammerausldsung (triggerHammer()): Ein einfacher Mechanismus
zum Aktivieren des Hammers fiir eine festgelegte Zeitdauer, um konsisten-
te Messbedingungen zu gewabhrleisten.

Die Konstruktionsdaten und Adurino-Codes sind bei Bedarf beim Autor anzu-
fragen. Sie unterliegen dem Copyright, kdnnen aber flir nicht kommerzielle
Zwecke genutzt werden. Dieses unterliegt aber der Freigabe des Autors.

6. Fazit

Der Einsatz von einfachen Mems-Mikrofonen als Messsystem zur Analyse
raumlichen Schallabstrahlung von Instrumenten stellt eine kostenglinstige
Alternative zu bestehenden Systemen dar. In Kombination mit einfachen An-
steuerungen Uber Arduinos und einfachen mechanischen Antrieben lassen
sich komplexe akustische Messungen durchfiihren, welche bisher mit einem
erheblich groBeren Material- und Kostenaufwand verbunden waren.
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7. Anhang
71 Messergebnisse

Mit einer ersten Analyse von Messdaten lassen sich Ballon-Darstellungen, be-
rechnet zu einer bestimmten Frequenz oder einem Frequenzband, sowie die
Polardiagramme des gemessenen Instrumentes darstellen. Hier zwei Beispiele
in unterschiedlicher Darstellung fiir 100 Hz und 330 Hz.
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Abb. 13: Ballon-Darstellung 100 Hz.

Polardiagramm - Vertikale Abstrahlung bei 100.0 Hz (h 0°)
90°

Abb. 14: Polardiagramm vertikal 100 Hz.
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Polardiagramm - Horizontale Abstrahlung bei 100.0 Hz (ver 0°)
90°

180°

270"

Abb. 15: Polardiagramm horizontal 100 Hz.

3D Ballon-Darstellung fiir 330.0 Hz

Abb. 16: Ballon-Darstellung 330 Hz.
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Polardiagramm - Vertikale Abstrahlung bei 330.0 Hz (h 0°)
90°

270"

Abb. 17: Polardiagramm vertikal 330 Hz.

Polardiagramm - Horizontale Abstrahlung bei 330.0 Hz (ver 0°)
90°

180°

270°

Abb. 18: Polardiagramm horizontal 330 Hz.
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7.2 Technische Komponenten des Messsystems

CENOOAWN S

Arduino Uno

6 Taster zur manuellen Steuerung

1 NEMA 17 Motor mit Closed-Loop-Treiber fiir den Impulshammer
1 NEMA 17 Motor mit Treiber flir den Drehteller

Netzteil mit 30 Volt

Gehause flur den Arduino

Diverse Kabel und Verbindungselemente

Impulshammer Modell IH-01-O von YMC Piezotronics

MiniDSP UMIK-X und UMA MEMS-Module

MiniDSP Mikrofonmodule

Die MiniDSP UMIK-X und UMA MEMS-Module sind digitale Mikrofonmodule,
die Uber den A2B-Bus miteinander verbunden sind. Diese Module erfordern
keine aufwendigen analogen Vorverstarker und ermoglichen eine einfache Ka-
librierung Uber den angeschlossenen Mess-PC. Die Verbindung erfolgt tdber
eine USB-Soundkarte mit ASIO-Treibern, was eine hohe Flexibilitat bei der Ver-
wendung verschiedener Messsoftware bietet.

Technische Daten des in Abschnitt 5.3 genannten Mikrofons Behringer
ECM8000

Frequenzgang: 15 Hz — 20 kHz
Richtcharakteristik: Kugel
Empfindlichkeit: -60 dB

Maximaler Schalldruckpegel: 142 dB SPL
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Audiosignalanalyse, Kl und die 96 Ohren der akustischen Kamera
1. SInES Tools — Audiosignalanalyse und Ki

Seit Beginn der 2000er Jahre lassen sich klangliche Merkmale automatisch
aus Audiodateien extrahieren. Eine der ersten umfangreichen und weit ver-
breiteten Libraries fir die automatische Audiosignalanalyse war die MIR-Tool-
box fiir Matlab (2007)." In weiterer chronologischer Folge erschienen die Biblio-
theken und Toolboxen Timbre Toolbox flir Matlab (2011)?, Essentia fiir Python
(2013)3, Meyda fir Javascript (2015)%, Librosa fiir Python (2015)°, Parselmouth
flr Python (2018)°, Miningsuite flir Matlab (2019)’, Audiocommons Timbre Tools
fur Python (2019)2, Essentia fir Javascript (2020)°, Formantanalyser flir Java-
script (2021)"° etc.

1 Olivier Lartillot & Petri Toiviainen: A Matlab Toolbox for Musical Feature Extraction from Audio,
in: Proceedings of the 10th International Conference on Digital Audio Effects (DAFx-07), Bor-
deaux, France, September 10-15, 2007, S. 1-8.

2 Geoffroy Peeters, Bruno L. Giordano, Patrick Susini et al.: The Timbre Toolbox: Extracting Audio
Descriptors from Musical Signals, in: The Journal of the Acoustical Society of America, 130(5)
(20M), S. 2902-2916.

3 Dmitry Bogdanov, Nicolas Wack, Emilia Gomez, et al.: Essentia: An Audio Analysis Library for
Music Information Retrieval, in: Proceedings of the 14th Conference of the International Society
for Music Information Retrieval (ISMIR), November 4—-8 2013, Curitiba, Brazil, S. 493-498.

4  Hugh Rawlinson, Nevo Segal & Jakub Fiala: Meyda: An Audio Feature Extraction Library for
the Web Audio API, in: Proceedings of the 1st Web Audio Conference (WAC), January 2015,
Paris, France.

5 Brian McFee, Colin Raffel & Dawen Liang: librosa: Audio and Music Signal Analysis in Python,
in: Proceedings of the 14th Python in Science Conference, July 612, 2015, Austin, TX, S. 18-25.

6 Yannick Jadoul, Bill Thompson & Bart de Boer: Introducing Parselmouth: A Python interface to
Praat, in: Journal of Phonetics, 71(2018), S. 1-15.

7 Olivier Lartillot: Miningsuite: A Comprehensive Matlab Framework for Signal, Audio and Music
Analysis, Articulating Audio and Symbolic Approaches, in: 16th Sound and Music Computing
Conference (SMC), May 28-31, 2019, Malaga, Spain.

8 Andy Pearce, Saeid Safavi & Tim Brookes: Deliverable D5.8. Release of timbral characteri-
sation tools for semantically annotating non-musical content (2019), in: EU Horizon 2020 Au-
dioCommons Project Report, https://audiocommons.github.io/assets/files/AC-WP5-SURREY-
D5.8%20Release%200f%20timbral%20characterisation%20tools%20for%20semantically%20
annotating%20non-musical%20content.pdf (12.10.2024).

9 Albin Correya, Dmitry Bogdanov, Luis Joglar-Ongay & Serra, Xavier: Essentia.Js A Javascript
Library for Music and Audio Analysis on the Web, in: Proceedings of the 21st Conference of
the International Society for Music Information Retrieval (ISMIR), October 11-16 2020, Montréal,
Canada, S. 605-612.

10 Abdul Rehman, Zhen-Tao Liu & Jin-Meng Xu: Syllable Level Speech Emotion Recognition Ba-
sed on Formant Attention, in: Proceedings of the CAAI International Conference on Artificial
Intelligence, May 29-30 2021, Hangzhou, China, S. 261-272.
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Mit Hilfe dieser Audiosignalanalyse-Bibliotheken kdnnen Audiomerkmale
wie Helligkeit, Rauigkeit, Einschwingzeit etc. leicht als Zahlen extrahiert werden.
Diese Merkmale sind vielseitig einsetzbar, wie z. B. flir die Suche nach klang-
lichen Ahnlichkeiten in Musik, Sprache, Gerduschen und Instrumentenkléngen,
fur die Klassifizierung von Genres und musikalischen Wirkungen sowie fir vie-
le andere musikbezogene Aufgaben. So lassen sich z. B. mit Hilfe der von Isa-
bella Czedik-Eysenberg 2021 entwickelten Anwendung PADMEA (Perceptual
Audio Dimension Modelling and Extraction Application)" menschlich verstand-
liche High-Level-Deskriptoren fur Gerausche, Klange und Musik ermitteln, wie
z. B. Modelle fiir die Einschatzung klanglicher Harte von Musik,? der Qualitat
von Kirchenglocken,® der Léstigkeit von krahenden Hahnen" etc. Wahrend
PADMEA als eine rein Offline- und Inhouse-Anwendung konzipiert ist, sind
die SInES-Tools unter https://sinestools.univie.ac.at/ online frei verfligbar und
intuitiv verwendbar™ ® 7 In den vom Space for Interdisciplinary Experiments
on Sound (SInES) erstellten Werkzeugen werden aktuelle Javascript-Audio-
signalanalyse-Libraries mit vortrainierten Modellen fir das Erkennen bzw. Tra-
cking von Bewegungen, Objekten, Gesichtern, Handen, Emotionen, Tonh6hen
etc. verbunden. Auf diese Weise erhalten Besucher:innen der Seite einen ein-
fachen und schnellen Zugang sowohl zur Audiosignalanalyse als auch zum
Motion- und Expression-Tracking, der stets nach dem gleichen Muster funk-
tioniert:

[ B3 start H B upload mpa H @ Analyse | i= Show JS Arrays “ B Export csv

Abb. 1: Menu der SInES-Tools.

11 Isabella Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung wahrnehmungspsychologischer Musik-
dimensionen auf Basis von akustischen Signaleigenschaften, Dissertation Universitat Wien
2021.

12 Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung, S. 170-193.

13 Christoph Reuter, Michael Pfitzner, Marik Roos et al.: The Sound of Bells in Data Cells - Per-
ceived Quality and Pleasantness of Church Bell Chimes, in: Proceedings of Meetings on
Acoustics (POMA/ASA) 49, o. O. 2022, S.19.

14 Christoph Reuter, Isabella Czedik-Eysenberg, Anja-Xiaoxing Cui et al.: Kikeriki - Audiomerkmale
flir die empfundene Ldstigkeit und Unangenehmheit krdhender Héhne, in: Fortschritte der
Akustik - DAGA 2023, 49. Deutsche Jahrestagung fiir Akustik, Hamburg 2023, S. 1147-1149.

15 Christoph Reuter, Isabella Czedik-Eysenberg & Anja-Xiaoxing Cui: Happy Life comes with P5 -
P5, ML5, Meyda and Plotly as helpful Tools in Teaching and Research, in: Fortschritte der Akus-
tik - DAGA 2023, 49. Deutsche Jahrestagung fiir Akustik, Hamburg 2023, S. 991-994.

16 Christoph Reuter, Isabella Czedik-Eysenberg & Anja-Xiaoxing Cui: Moves & Grooves. Analyse
von Audiosignalen, Tracking von Kérper, Hand und Gesicht/Ausdruck, in: OCG Journal, 48/4
(2023), S. 20-23.

17 Christoph Reuter, Isabella Czedik-Eysenberg, Anja-Xiaoxing Cui et al.: Science rules with SInES
Tools — New Updates and Apps (Posterbeitrag), in: 40. Jahrestagung der Deutschen Gesell-
schaft ftir Musikpsychologie (DGM), 6.—8. September 2024, Hochschule fiir Musik und Theater
Minchen.
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Mit einem Klick auf den Start-Button setzt man alle Werte auf 0, so dass das
jeweilige Tool bereit fir die Analyse ist. Dann ladt man Uber den Upload-Button
eine Audio- (mp3 oder wav) oder Video-Datei in den Browser (mp4) und klickt
auf den Analyse-Button, um die Auswertung zu starten. Dies kann dann je nach
Umfang der Audio- bzw. Video-Datei einige Sekunden bis einige Minuten dau-
ern, aber das Warten wird mit einer Darstellung von interaktiven Kurven zu
den einzelnen Klang- und/oder Bewegungsmerkmalen belohnt sowie mit einer
Auflistung von deren Mittelwerten, Medianen, Standardabweichungen, Mini-
ma, Maxima und Umfangen. Diese Daten lassen sich Uber den Button Show
JS Arrays als Javascript-Arrays ausgeben (falls man das Ergebnis in weitere
Javascript-Anwendungen einbetten mochte) oder via Export CSV als CSV-Da-
tei flr die weitere Verarbeitung/Auswertung in Excel oder Matlab exportieren.
Die Genauigkeit der Auflosung liegt bei der Auswertung von Audiodateien bei
50 +1 ms (20fps) — bzw. 3 ms (333fps) falls die Analyse mit Hilfe der Essentia-
Library geschieht — und beim Tracking von Videodateien entweder in Echtzeit
in Abhangigkeit von der Video-Framerate zwischen 83 +1 ms (12fps) und 100 +2
ms (10fps) oder framegenaues Motion-Tracking (jedoch ohne Audiosignalana-
lyse). Die Analyse selbst findet dabei vollstandig im Browser des/r Anwender:in
statt, d. h. die Audio- und Video-Daten werden dabei nicht auf einen fremden
Server hochgeladen, sondern verbleiben in allen Schritten der Auswertung auf
dem jeweils eigenen Computer.
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11 Pose-Tracking: Erfassung von menschlichen Bewegungen in Videos

Mit der SInES Motion and Audio Feature Analysis (unter https://sinestools.
univie.ac.at/ bewegungsanalyse3D.htm) ist es z. B. moglich, die Bewegungen
eines Musikers / einer Musikerin synchron zu den Klangmerkmalen des Instru-
ments wahrend des Spiels zu erfassen.

Pose detection finished, watch results or download CSV....

PRICE: $2003000 $ | | NO EFFECTS ADDED

MFCCs

Spect al Spectral Rolloff

Motion and Audio Feature Analysis (z-transormed)

mm Amplitude (RMS) (z-Score) l
Nose left-right (z-Score)

Nose up-down (z-Score)

Nose front-back (z-Score)

left Eye left-right (z-Score)

left Eye up-dowin (2-Score)

left Eye front-back (z-Score)

left Eye (inner) left-right (z-Score)

Values of Zx

left Eye (inner) up-dowin (z-Score)
left Eye (inner) front-back (z-Score)
left Eye (outer) left-right (z-Score)
left Eye (outer) up-dowin (2-Score)

left Eye (outer) front-back (z-Score)

right Eye left-right (z-Score)

Abb 2.: Bewegungsdaten eines Gitarristen in der SInES Motion and Audio Feature Analysis (Bran-
don Acker in https://www.youtube.com/watch?v=EPY9Mxg30JQ, unter https://sinestools.univie.
ac.at/bewegungsanalyse3D.htm).
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So lassen sich u. a. spielertypische Einflisse auf die Klanggestaltung beobach-
ten, indem die Verdnderung der Position von Handen, Armen, Beinen, Schul-
tern usw. Uber Korrelationsanalysen mit den synchron dazu erhobenen Audio-
merkmalen in Beziehung gesetzt werden. Wie z. B. bei einem Saxophonisten,
dessen Auf- und Abbewegung des Kopfs stark positiv mit dem Verlauf der Am-
plituden bei 770 Hz (7. Barkband) korreliert, d. h. je mehr der Kopf angehoben
wird, desto starker werden die Amplituden der Frequenzen in diesem Bereich
(was freilich mit der Abstrahlung des Saxophons am Trichter zusammenhéangt,
der sich beim Heben des Kopfs auf das Mikrofon zubewegt).

Video 01 | Video 02 | Video03 | Video04 | Video 05 | Video06 | Video07 | video 08 | Video09 | Video 10

r

all instruments @@ Saxophone solo

Nose v | Bark 7
Movement of Nose (Face) (z-scored) at Bark?7 (z-scored)

Nose left <-> right (X)

Nose up <-> dovm (Y)
Bark 7

0 | v UWV.

-2

Nose (Face) (z-scored)

0 50 100 Frame 150 200

Pearson's Correlation
Nose left <-> right (X) to Bark 7: rx = -0.371, px = 0.000
Nose up <-> down (Y) to Bark 7: ry = 0.598, py = 0.000

Abb. 3: Korrelationsanalyse von Bewegungsdaten und Klangmerkmalen eines Saxophonisten
(Heinrich Fries in https://www.youtube.com/watch?v=weydt72CG8w, unter https://muwiserver.syn-

ology.me/moving_grooving).
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Mit dieser Anwendung unter https://muwiserver.synology.me/moving_groo-
ving lassen sich Korrelationen zwischen den Bewegungen von Musiker:innen
(Dropdown-Mend links) und Audio-Features suchen (Dropdown-Menu rechts).
Das Tool zeichnet Strichmannchen der mittels Pose Tracking aufgezeichneten
Bewegungen nach und listet dabei alle gefundenen signifikanten Korrelatio-
nen auf.

Die aus der SInES Motion and Audio Feature Analysis gewonnenen Da-
ten sind vergleichbar mit den Daten professioneller Motion-Capture-Systeme.
Sie kdnnen sowohl in Kombination mit diesen als auch mit den Ergebnissen
anderer Video-Analyse-Software, wie z. B. der RITMO VideoAnalysis® des
Centre for Interdisciplinary Studies in Rhythm, Time and Motion, eingesetzt
werden. Die Videoaufnahme eines mit einem Smartphone aufgenommenen
Geigers bietet hier eine ahnlich gute Grundlage fiir die Bewegungsanalyse
wie ein professionelles Motion-Capture-System mit 14 Kameras. Zwar ist die
zeitliche Auflosung der Bewegungserfassung aus einem Handy-Video zehn-
mal geringer — das Motion-Capture-System hat eine Auflosung von 100 fps
und die SInES Motion and Audio Feature Analysis eine von 10 fps —, jedoch ist
auch diese Auflosung schon fiir die meisten Bewegungsablaufe aufschluss-
reich genug und fir klarende Pilotversuche zuganglicher und giinstiger als ein
professionelles Motion-Capture-System (Kosten eines Smartphones und eines
normalen Internetzugangs vs. mehrere 100.000,- €).

Ausmat der Bewegung

Abb. 4: Bewegungskurven der rechten Hand eines Geigers (rot: Links-Rechts, blau: Auf-Ab; X-Ach-
se: Zeit, Y-Achse: Distanz): Die Daten der jeweils oberen roten und blauen Kurve wurden tber 14
Kameras eines Qualisys Motion-Capture-Systems (in 100 fps) erfasst und die Daten der jeweils
unteren roten und blauen Kurve aus einer Handy-Kamera-Aufnahme via Pose-Tracking mit den
SInES-Tools (in 10 fps) errechnet.

Unter https://muwiserver.univie.ac.at/sumu2024/violin_MoCap.htm sind bei-
de Erfassungsmaoglichkeiten sowie die Ergebnisse der RITMO VideoAnalysis
in einer Anwendung zusammengefasst: links oben sind als Strichfiguren die
Motion-Capture-Daten dargestellt, rechts oben die Pose-Tracking-Daten sowie
in Bildern die Ergebnisse der RITMO VideoAnalysis. Mit einem Klick auf eine
der Strichfiguren startet die Anwendung und zeigt die aufgenommenen Bewe-
gungsablaufe im Vergleich.

18 Alexander Refsum Jensenius: Developing Tools for Studying Musical Gestures within the Max/
MSP/Jitter Environment, in: Proceedings of the International Computer Music Conference
(ICMC 2005), September 4-10 2005, Barcelona, Spain, S. 282-285.
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MoCap Data Video Average Image Motion History Image

!

Abb. 5: Ausschnitt aus der Online-Anwendung (https://muwiserver.univie.ac.at/sumu2024/violin_
MoCap.htm). Links oben: Handyvideo und MotionCapture-Video; rechts oben: Bewegungsdurch-
schnitt und Bewegungsmaxima (je heller desto mehr Bewegung) aus der RITMO VideoAnalysis.
Links unten: Strichfigur errechnet aus Motion-Capture-Daten; rechts unten: Strichfigur errechnet
aus Pose-Tracking-Daten der SInES-Tools.
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1.2 Hand-Tracking: Erfassung von Hand-Bewegungen in Videos

Neben Personen kdnnen auch die Bewegungen von Handen und Fingern mit
Hilfe der SInES Hand Tracking and Audio Analysis unter https://sinestools.
univie.ac.at/handbewegungsanalyse.htm erfasst werden. Hierdurch kdénnen
Grifftechniken, Fingersatze, Streichtechniken etc. in Zahlen umgewandelt und
dadurch vergleichbar und mit anderen (z. B. Audio-)Daten in Zusammenhang
gebracht werden.

NO EFFECTS ADDED

Chroma MFCCs

Abb. 6: Handbewegungsdaten eines Gitarristen in der SInES Hand Tracking and Audio Analysis
(Brandon Acker in https://www.youtube.com/watch?v=EPY9Mxg30JQ, unter https://sinestools.uni-
vie.ac.at/handbewegungsanalyse.htm).

Neben der Erfassung von Gesichtern lasst sich mit Hilfe der SInES Face Ex-
pression and Audio Feature Analysis (unter https://sinestools.univie.ac.at/emo-
tiontracking.htm) darliber hinaus Uiber den Gesichtsausdruck auch der emotio-
nale Zustand des Spielers ermitteln, was besonders fur die Vorbereitung von
Probespielen u. a. nltzlich sein kénnte.
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1.3 Pitch-Tracking: Tonhohenerkennung in monophonen Melodien

Die derzeit entwickelten Al-Modelle erlauben nicht nur die Verfolgung von
Bewegungen in Videos, sondern sie lassen sich auch auf die Erkennung von
Tonh6hen anwenden und funktionieren dabei sowohl schneller als auch ro-
buster als bisherige Tonhohenerkennungsalgorithmen (CREPE 2018%). Der
SInES Pitch Estimator (unter https://sinestools.univie.ac.at/pitch_detection_
ml5.htm) basiert auf einem solchen Modell und erlaubt in Echtzeit eine prazise
Erfassung von monophonen Melodielinien unter 2000 Hz mit einer Aufldsung
von < 20 ms. Zusatzlich zu den Frequenzen werden auch die entsprechen-
den Tonhéhen und MIDI-Nummern angezeigt. Auf dieser Grundlage konnte
2024 zusammen mit Stefan Kolsch eine Anwendung zur Intonationskontrolle
fur Geiger:innen erstellt werden (Violin Intonation Program (VIP) unter https://
sinestools.univie.ac.at/vip.htm). Bei der Auswertung der gespielten Noten und
der centgenauen Darstellung der Tonh6henabweichung kdnnen Kammerton
und Stimmungssystem als Bezugssystem ausgewahlt sowie die Fehlertoleranz
eingestellt werden. Darliber hinaus hat das Programm eine Vibrato-Glattung
mit einstellbarem Glattungsfenster, damit wahrend eines Vibratos die Tonh6he
auch richtig erkannt wird. Wahrend des Geigenspiels wird ein Highscore fiir die
Intonationsgenauigkeit berechnet sowie auch Klangeigenschaften wie Spec-
tral Centroid, Spectral Spread und MFCCs erfasst, aus denen sich in einem der-
zeit geplanten Update auch bestimmte Klangstile errechnen lassen. Damit soll
es in Zukunft moglich sein, dass sich Geiger:innen neben der Steigerung ihrer
Intonationsgenauigkeit auch dem Klang einer bestimmten Geige oder eines
bestimmten Interpreten annahern kénnen.

19 Jong Wook Kim, Justin Salamon, Peter Li & Juan Pablo Bello: CREPE: A Convolutional Repre-
sentation for Pitch Estimation, in: Proceedings of the IEEE International Conference on Acous-
tics, Speech, and Signal Processing (ICASSP), April 15—-20 2018, Calgary, AB, Canada.
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Abb. 7: VIP (Violin Intonation Program; Reuter & K&lsch 2024): Nach Auswahl des Stimmungssys-
tems und des Kammertons (links) lassen sich die Tonhéhen, Amplituden und Centabweichungen
des Geigenspiels in Echtzeit anzeigen. Hierbei kdnnen die Grenzen eingestellt werden, ab wann
eine Centabweichung als tolerabel und ab wann sie als nicht mehr stimmig eingestuft wird und
ob und wie lange bei einer zu starken Abweichung ein Signalton in der richtigen Tonhéhe erklin-
gen soll (rechts oben). Zusatzlich werden weitere Eigenschaften des Klangs zur Bestimmung des
Klangstils ausgewertet (unter https://sinestools.univie.ac.at/vip.htm; QR-Code im Bild).

2. Die 96 Ohren der akustischen Kamera

Seit Beginn der 2000er-Jahre gibt es akustische Kameras, d. h. Anordnungen
von einer Vielzahl an Mikrofonen (sog. Mikrofon-Array) um eine Kamera herum,
deren Pegel- und Laufzeitunterschiede Aufschluss uber die Position einzelner
Schallquellen geben, so dass diese als pegelabhangig gefarbte Wolken* tiber
das Kamerabild gelegt werden kdnnen. Wahrend solche Messgerate vor allem
industriell im Verkehrswesen oder bei der Entwicklung/Betreuung von Geréten
und Maschinen eingesetzt werden, besitzen akustische Kameras auch ein ho-
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hes Potential fir die Musikwissenschaft, vor allem in der Raum- und Instrumen-
tenakustik zur frequenzabhangigen Messung der Schallabstrahlung von Mu-
sikinstrumenten und Ensembles oder zur Erkennung von Schallbriicken oder
Dammungsfehlern bei der akustischen Isolierung von Raumen.

Die am SInES eingesetzte akustische Kamera Mikado von Gfai ist ein mo-
biles Mikrofon-Array mit 96 Mikrofonen um zwei in Augenabstand montierte
Kameras (zur 3D-Erfassung der Umgebung), mit denen Schallquellen mit Pe-
geln zwischen 9 und 120 dB lokalisiert werden kdénnen. Die dazu gehodrende
Software (Noiselmage) erlaubt die Erstellung von zwei- und dreidimensionalen
Schallbildern und -videos und bietet dabei Moglichkeiten, einzelne Schallquel-
len in der Aufnahme zu I6schen, hervorzuheben, ihre Entwicklung in Millise-
kunden-Schritten darzustellen und sich hierbei auch auf beliebige Abschnitte
des Spektrums und/oder auch auf einzelne Teiltone zu konzentrieren. Beson-
ders letzteres bietet flir die systematische Musikwissenschaft faszinierende
Einblicke z. B. in die Schallabstrahlung von Querfléten, bei denen jetzt nicht
mehr nur die Abstrahlung einzelner Frequenzbereiche gemessen/visualisiert
werden kann, sondern auch weitaus genauer und interaktiv die Abstrahlungs-
orte der einzelnen Teiltone.?°

Sound Radiaton and other Features of Flute Instruments
(Christoph Reuter, Julie Delisi

15 (se7 1z)
partial: 1 (587 12)

46 B5C7 D7

Abb. 8: Schallabstrahlung des Grundtons des Klangs d“ auf der
Querflote, gespielt von Julie Delisle. Oben in der Anwendung
sind die einzelnen Querflétentypen auswahlbar, darunter wird
die Schallabstrahlung angezeigt, rechts davon die auswahlbaren
Teiltdne und einige Klangeigenschaften, wahrend man darunter
die gewiinschte Tonhdhe wahlen kann (unter https://muwiserver.
univie.ac.at/flutes/).

20 Christoph Reuter, Julie Delisle, Isabella Czedik-Eysenberg et al.: Das merkwdirdige Verhalten
von Flétenteilténen bei der Schallabstrahlung, in: Fortschritte der Akustik - DAGA 2020, 46.
Deutsche Jahrestagung fuir Akustik, Hannover 2020, S. 651-652.
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2.1 Schallabstrahlung der Gitarre

Die Schallabstrahlungsorte der Klange einer Gitarre lassen sich ebenfalls mit
Hilfe einer akustischen Kamera ermitteln und mit den dazugehorenden Audio-
feature-Daten verbinden, so dass die Klange abhangig vom Entstehungsort
in ihren Merkmalen beschreib- und berechenbar werden. So lasst sich bei-
spielsweise nach einem &hnlichen interaktiven Aufbau wie bei den Abstrah-
lungsorten an Querfloten (s. 0.) die Schallabstrahlung der Gitarre systematisch
— und via Audiosignalanalyse — samt ihren Klangeigenschaften erfassen (unter
https://muwiserver.univie.ac.at/sumu2024/gitarre.htm).

Pitch: c4
Frequency: 262 Hz
Tuning Dewation: OHz

Aftack Time: 49ms
Spectral Centroid: 805 Hz
Spectral Centroid (harm.): 670 Hz
Spectral Centroid (perc.): 5183 Hz

Formant 1: 524 Hz
~ Formant2: 953 Hz
Formant 3: 1709 Hz

Timbral Booming: 35%
Timbral Brightness: 49 %
Timbral Sharpness: 28%
Timbral Roughness: 31%

Rougness (Sethares): 18
Rougness (Vasilakis):  0.072
Rougness (Zwicker): 0.039
Loudness (Zwicker): 29 sone
Sharpness (Zwicker):  0.846 acum
Fluctuation (Zwicker): 0.024 vacil
Spectral Flux 16

Jitter: 0.002
Shimmer: 0.032

Inharmonicity: 0.114
Harmonic Energy: 0.107
Percussive Energy: 0.004
Harm /Perc. Ratio: 30215
Hardness (CzedikE): 0705

Abb. 9: Schallabstrahlung des c¢' am Schallloch der Gitarre (gespielt von Carolin Schmid) mitsamt
den zum Klang gehérenden Audiomerkmalen (rechts sowie die Balkengrafiken unter dem Bild) so-
wie ein Gitarrengriffbrett zur Auswahl der gewiinschten Tonhdhe (unter https://muwiserver.univie.
ac.at/sumu2024/gitarre.htm).

Dank des groBen zeitlichen Auflosungsvermogens der akustischen Kamera
ist es nun moglich, in den ersten Millisekunden des Klangbeginns auch die
Wanderung des Anregungsimpulses bzw. des jeweiligen Schallmaximums pro
Zeiteinheit von der Anregung auf der Saite Uber den Steg auf den Korpus zu
visualisieren (aufgrund der mit ansteigender Tonhéhe immer kirzeren Wellen-
langen gelingt dies besonders gut bei den Ténen auf der hohen E-Saite):
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Abb. 10: Schallabstrahlung des a‘ auf der hohen e-Saite der Gi-
tarre bei 10, 20, 30 und 40 Millisekunden ab Klangbeginn. Das

Schallmaximum wandert von der angezupften Saite Uber den
Steg auf den Korpus.

Uber die Signalanalyse ist es dabei auch méglich, die Saiten einer Gitarre auf-
grund ihrer Klangeigenschaften zu klassifizieren. So lassen sich mit Hilfe der
Audiomerkmale Spectral Centroid des perkussiven Anteils, Fluktuationen und

Spectral Contrast im Bereich zwischen 0-200 Hz die Saiten der Gitarre nach
ihren klanglichen Eigenschaften anordnen:
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Abb. 11: Einordnung der Saiten der Gitarre nach den klanglichen

Eigenschaften ihrer Tone (unter https://muwiserver.univie.ac.at/
sumu2024/gitarre.htm, am Ende der Webseite).
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Mit Hilfe dieser neuartigen Werkzeuge (Audiosignalanalyse und akustischer
Kamera) lassen sich viele Fragestellungen der Gitarrenakustik angehen. Sei es
die Berechnung der Unterschiede im Klang zwischen alten vs. neuen, guns-
tigen vs. teuren oder flr qualitativ hoch vs. gering eingeschatzten Gitarren,
sei es der klangliche Unterschied zwischen Netz- vs. Facherbeleistung bei der
Deckenstabilisierung, sei es der Einfluss von Schalllochgro3e, -position, -form
und -anzahl auf klangliche Parameter, sei es der klangliche Einfluss eines Tor-
navoz etc.

2.2 SHAPED - Sound Radiation, Hand, Anatomy, Pitch & Expression Display

Die mit den SInES-Tools ermittelten Daten lassen sich in SHAPED (Sound Ra-
diation, Hand, Anatomy, Pitch & Expression Display) zusammenfassend und
synchron zur Videoaufnahme darstellen (unter https://muwiserver.univie.ac.at/
sumu2024/violin_data.htm). Die Aufnahme kann hierbei ein Handyvideo, ein
Youtube-Video oder auch das Video einer akustischen Kamera sein. In SHAPED
werden die Videodaten mit den Daten aus der Audiosignalanalyse visualisiert
sowie die des Pose- und Hand-Trackings, des Expression-/Emotion-Trackings,
des Pitch-Trackings und — falls akustische Kamera-Aufnahmen verwendet wur-
den — mit den Daten der RITMO-Videoanalysis, Uber die der Bewegungscen-
troid des uber die akustische Kamera ermittelten Pegelmaximums errechnet
wird.
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SHAPED (Sound radiation, Hand, Anatomy, Pitch & Expression Display)

lefthand

fighthand -/ /

Abb. 12: SHAPED: Sound Radiation, Hand, Anatomy, Pitch & Expression Display: Zusammenflih-
rung der Daten aus SInES-Tools und akustischer Kamera mit Auswahl der Darstellungsmaoglichkei-
ten im Meni auf der rechten Seite unten sowie Display fiir Amplituden, Ausdruck/Emotion des/der
Spieler:in und erkannten auswéhlbaren Tonhdhen darunter (Geige gespielt von Silas Yang; unter:
https://muwiserver.univie.ac.at/sumu2024/violin_silas3.htm).

In den Anwendungen lassen sich im Menl rechts unten verschiedene
Layer Uber die Filmaufnahme der akustischen Kamera legen. Besucher:innen
der Seite konnen entscheiden, wie die Bewegungen des Kdrpers (Body Po-
ses), der Finger (Finger Poses) und/oder der Mittelwert der Schallabstrahlung
(Radiation) dargestellt werden soll und welche Art von Video gespielt werden
soll (in Farbe, in schwarz/wei3 mit farbig dargestellter Schallquelle, als Zeich-
nung oder nur die Schallabstrahlung alleine). Diese Darstellungsarten lassen
sich beliebig mischen (versteckt, halbtransparent oder komplett sichtbar tiber-
einandergelegt). Uber das Expression Tracking wird dariiber hinaus auch dar-
gestellt, wie sich der Spieler / die Spielerin gerade fiihlt: Unter der Amplitu-
denhillkurve werden die ,Expression Data“ dargestellt, so dass hierlber die
wahrend des Face-Trackings erfassten Werte flir neutral, happiness, sadness,
anger, surprise, fear und disgust angezeigt werden kdénnen. So lasst sich er-
kennen, an welchen Stellen im Stiick der/die Musiker:in z. B. besonders Uber-
rascht oder glicklich oder traurig ist. Zuséatzlich werden auf der rechten Seite
im Menu verschiedenste Audiomerkmale pro Frame angezeigt, wie z. B. welche
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Tonhohe gerade gespielt wird, wie stark die Abweichung von der gleichschwe-
bend temperierten Stimmung dabei ist (Frequency Deviation), welcher spek-
trale Schwerpunkt vorliegt, wie die Verteilung des Chromas und der MFCCs
aussieht etc. Uber die Buttons in der unteren Leiste lassen sich alle Tonhéhen
im gespielten Stiick auswahlen, ebenso wie Uber die Pfeiltasten auf der Tas-
tatur: ¥ und ¢+ = Tonauswahl in der chromatischen Skala auf- oder abwarts; «
und » = Wechsel innerhalb einer gewahlten Tonhéhe von Frame zu Frame. Mit
einem Klick in das Tonhohenfeld (oder lber die Space-Taste) lassen sich Film
und Animation/Visualisierung starten und stoppen.

3. Zusammenfassung

Die rasante Entwicklung neuer Audiosignalanalyse-Libraries in Verbindung
mit Kl-basierten Pitch-, Pose-, Hand-, Expression- etc. Tracking-Modellen er-
moglichten die Entwicklung neuer Online-Tools, die nun als SInES-Tools unter
https://sinestools.univie.ac.at/ kostenlos und intuitiv bedienbar fiir Forschung
und Lehre zur Verfligung stehen. Auf der Grundlage dieser Libraries, Modelle
und Tools lassen sich neuartige Werkzeuge zur Erfassung von Spielhaltung,
Fingersatz, Intonation, klangfarblichen Parametern u. a. entwickeln. Besonders
die Audiosignalanalyse-Libraries lassen sich flir die Entwicklung von in Zah-
len darstellbaren Modellen fiir ,menschliche® klangbeschreibende Adjektive
einsetzen, wie ,hart’, ,duster’, ,luftig’, ,hdlzern’, ,silbrig* etc. So werden z. B. in
naher Zukunft berechenbare Modelle fur die Erkennung von alten vs. neuen,
teuren vs. glinstigen und/oder angenehm vs. unangenehm klingenden Gei-
gen oder Gitarren denkbar sein. Zusammen mit den Daten einer akustischen
Kamera lassen sich dariber hinaus klangliche Parameter bezogen auf ihren
Abstrahlungsort errechnen bzw. es lasst sich der Einfluss verschiedener in-
strumentenbaulicher Veranderungen auf den Klang ermitteln. Aufgrund der
Verbreitung von Audiosignalanalyse und Kl in populdren Programmierspra-
chen (Python, Javascript etc.) ist insgesamt zu erwarten, dass in naher Zukunft
eine ganze Reihe an neuartigen musikbezogenen digitalen Werkzeugen zur
Verfligung stehen wird. Diese kdnnen auch im Musikinstrumentenbau zur
Losung von teilweise schon langer offenen Fragestellungen beziiglich des Ein-
flusses baulicher Veranderungen/Variationen auf die menschlich empfundene
Klangqualitat hilfreich eingesetzt werden.
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Die verflixte siebte Gitarre — (Neue) Moglichkeiten der Instrumenten-
beurteilung am Beispiel eines Hortests

1. Einleitung

»Ein Kolloquium tber Musikinstrumente, bei dem nicht irgendwann auch Musik
zum Erklingen kommt, wird bei den Teilnehmern sicherlich das Geflihl zurlick-
lassen, daB der Veranstaltung etwas Wesentliches gefehlt hatte.*! Fernerhin
finden sich abseits von Kolloquien und Tagungen kaum vergleichbare Gele-
genheiten, bei denen Musikexperten unterschiedlichster Couleur in verhaltnis-
maBig groBer Zahl zusammenkommen und so einen Ressourcenpool bilden,
den nicht zu nutzen einer verpassten Gelegenheit, wenn nicht gar Verschwen-
dung gleichkdame. Um die versammelte Expertise gezielt zu nutzen und gleich-
zeitig eine Art Abendkonzert zu veranstalten, wurde im Rahmen der Tagung
Musikinstrumentenbau zwischen Tradition und Innovation (Markneukirchen,
07.-10.03.2024) ein Experiment, genauer gesagt ein Hortest in das Programm
aufgenommen, bei dem der Klang von unterschiedlichen Gitarren eingeschéatzt
werden sollte.

Die Frage nach der Beurteilung von Musikinstrumenten ist fur Instrumen-
tenbauer, Musiker und Publikum gleichermaBen bedeutsam; fiir Erstere, da sie
Instrumente verkaufen mussen, fir Musiker, da sie ein moglichst gutes, d. h. zu
ihren individuellen Vorlieben und Bedirfnissen passendes Instrument spielen
wollen und flr Letzteres, da die Qualitdt eines Konzerts oder einer Einspielung
auch von den Instrumenten abhangt, die gespielt werden. Leicht lieBen sich fiir
jede der drei Gruppen auch weitere Griinde nennen. Indessen ist nicht unter-
sucht, inwieweit die Vorstellungen von einer gelungenen Gitarre bei diesen
Gruppen ubereinstimmen oder ob Unterschiede bestehen. Bereits unmittelbar
nach dem Test verrieten die teils Uberraschten, in jedem Fall aber lebhaften
Reaktionen und Schilderungen der Horeindriicke zahlreicher Teilnehmer, dass
das Horexperiment als bereichernd empfunden wurde und somit als wieder-
holenswert einzustufen ist.

Da Tonaufnahmen des Tests angefertigt wurden, ergab sich im Nachhinein
die Moglichkeit, diese von einem Klanganalyse-Programm auswerten zu las-
sen. Somit war es moglich, die Publikumseindriicke mit den computergenerier-
ten Daten zu vergleichen und zu tberprifen, welche neuen Mdglichkeiten digi-
tale Analyse-Werkzeuge bei der Beurteilung von Instrumentenklangen bieten.

1 Jirgen Meyer: Kammermusik in drei RGumen. Erfahrungen aus einem Experiment, in: Qualitdts-
aspekte bei Musikinstrumenten. Beitrédge zu einem Kolloquium, hrsg. v. Jirgen Meyer, Celle
1988, S. 87-99, hier S. 87.
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2. Vom objektiven Reiz zum subjektiven Urteil?

Der Blick in die Geschichte lehrt, dass es schwierig ist, auf Grundlage eines ob-
jektiv Vorhandenen — z. B. einer Partitur, eines Gemaldes oder eines Romans
— zu einem subjektiv Gbereinstimmenden Urteil zu gelangen. Aus der Fille der
Beispiele sei das folgende herausgegriffen, das sich auf Johannes Brahms’
Symphonien bezieht. Hugo Wolf urteilte dartiber: ,Die Kunst, ohne Einfélle zu
komponieren, hat entschieden in Brahms ihren wiirdigsten Vertreter gefunden.
Ganz wie der liebe Gott versteht auch Herr Brahms sich auf das Kunststlick,
aus nichts etwas zu machen.“? Wohingegen Eduard Hanslick gerade den Ge-
dankenreichtum der Symphonien lobte: ,Brahms‘ neue Symphonie [gemeint ist
die 2. Symphonie] leuchtet in gesunder Frische und Klarheit; durchweg faBlich,
gibt sie doch Uberall aufzuhorchen und nachzudenken. Allenthalben zeigt sie
neue Gedanken und doch nirgends die leidige Tendenz, Neues im Sinne von
Unerhoértem hervorbringen zu wollen.“® Auf Basis der gleichen Kompositionen
kamen Wolf und Hanslick zu diametral entgegengesetzten Urteilen; ein und
dieselbe Komposition kann offensichtlich flir den Einen eine Nichtigkeit und
den Anderen ein Meisterwerk der hdchsten Sphéren sein. Uber Geschmack
Iéisst sich nicht streiten lautet daher ein altbekanntes, oft bemihtes Sprichwort
— und doch war und ist kaum etwas in der Welt der Musik so leidenschaftlich
umstritten, wie die Frage nach dem Guten, Wahren und Schonen. Das lustvolle
Diskutieren tber Kunstwerke (oder vermeintliche Kunstwerke) und ihren Wert
kann sogar einen ganz eigenen intellektuellen und mitunter sogar &sthetischen
Reiz entwickeln. Nicht umsonst erfreuen sich kritische Diskussionsformate wie
Das Literarische Quartett, Literatur-, Musik-, und Instrumentenrezensionen ei-
ner nach wie vor ungebrochenen Beliebtheit.

Auch Urteile tGber Musikinstrumente kdnnen umstritten sein — und sind es
in aller Regel auch. Wohl kein Instrument schafft es, alle gleichermaBen zu
Uberzeugen. Selbst die lange Zeit gleichsam sakrosankte Auffassung, dass alt-
italienische Violinen von Stradivari und/oder Guarneri den unnachahmlichen
und unerreichbaren Idealklang boten, konnte in Blind-Hortests nicht bestatigt
werden.* Dies ist wenig liberraschend, denn schon der ,,Zusammenhang zwi-
schen einem objektiven akustischen Reiz (wie z. B. dem Klang einer Geige)
und seiner subjektiven auditiven Empfindung ist komplexer, als man es sich

2 Hugo Wolf: 24. Jdnner 1886. Konzerte, in: Hugo Wolfs musikalische Kritiken, hrsg. v. Richard
Batka und Heinrich Werner, Leipzig 1911, S. 240-244, hier S. 243.

3 Eduard Hanslick: Brahms zweite Symphonie in D-Dur, in: ders., Concerte, Componisten und
Virtuosen der letzten fiinfzehn Jahre. 1870-1885. Kritiken, Berlin 21886, S. 224—-229, hier S. 225.

4 Vgl. hierzu Claudia Fritz, Joseph Curtin, Jacques Poitevineau et al.: Listener evaluations of new
and OId Italian Violins, in: PNAS, Vol. 114/21 (2017), S. 5395-5400, DOI: https://doi.org/10.1073/
pnas.1619443114 (10.11.2024). Tatsachlich schnitten Violinen, die weder alt und noch italienisch
sind, teilweise sogar besser ab als die der berlihmten Alten Meister.
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normalerweise vorstellt.”> Mit dem Geschmacksurteil, also einer mitteilbaren
Einschatzung von subjektiven Empfindungen, kommt schlieBlich ein weiterer
Schritt hinzu, Uber dessen komplexes Zustandekommen nur wenige fundierte
Auskiinfte nachgelesen werden koénnen.® Ein Urteil tiber ein Musikinstrument
durfte durch die musikalische Sozialisation, kulturelle Codes, Horgewohnhei-
ten, soziale Gruppen, eigene Musiziererfahrungen u. a. beeinflusst sein, aber
auch durch Faktoren, die nicht iber den Gehorsinn vermittelt werden.” Ebenso
ist die Position, aus der heraus ein Urteil gefallt wird, entscheidend: ein Inst-
rument mag aus der Publikumsperspektive brillant klingen, klingt aber mog-
licherweise aus der Spielerperspektive deutlich anders.®

Akustische Messungen scheinen eine Losung bereitzuhalten, um sichere
Ankerpunkte in das subjektive Urteilschaos hinein zu bringen. Sie sind (idea-
lerweise) unabhangig vom Subjekt und liefern Messdaten, die ausgewertet
und miteinander verglichen werden konnen. Solche Daten sind unbestech-
lich und geschmacksunabhéangig, sie sind objektiv und empirisch nachprifbar.
Das stimmt einerseits. Andererseits besteht eine der groBen Schwierigkeiten
akustischer Untersuchungen darin, die mit mehr oder weniger zuverldssigen
Messmethoden gewonnenen Ergebnisse mit subjektiven Einschatzungen von
Personen in Verbindung oder gar Ubereinstimmung zu bringen. Denn die Fra-
ge, welches Instrument gut klingt, wird nicht durch eine Messung beantwortet.
Eine Messung mag zwar als ,,akustischer Fingerabdruck’, der alle klanglichen
Eigenschaften [...] beinhaltet“® gelten, liefert aber Uber die individuelle Wahr-
nehmung der klanglichen Eigenschaften keine Informationen. Die Schwierig-
keit liegt also in einer wie auch immer gearteten Interpretation der Messdaten
— und die ist wiederum subjektiv. Uber diesen Hiatus scheint es, zumindest
wenn es um die Beurteilung von Instrumenten geht, soweit fir mich ersichtlich,
bisher keine verlasslich gangbaren Briicken zu geben. Zwar kdnnen allgemei-
ne Tendenzen angegeben werden, welche messtechnisch erfassbaren Eigen-

5 Christoph Reuter: Der Zuhérer, in: Musikalische Akustik (Kompendien Musik Bd. 16), hrsg. v.
Christoph Reuter und Wolfgang Auhagen, Laaber 2014, S. 161-194, hier S. 164. Genaueres zu
diesem komplexen Zusammenhang ist am angegebenen Ort auch nachzulesen.

6 Eine anregende Lektire zu dieser Thematik bietet Levin L. Schiicking: Soziologie der literari-
schen Geschmacksbildung, Bern 31961.

7 Psychoakustische Forschungen haben beispielsweise eine Reihe von visuellen Einflussfakto-
ren auf die auditive Wahrnehmung identifiziert, z. B. Konzertkleidung, Spielgesten oder das
Aussehen der ausfiihrenden Person selbst. Vgl. zur Einfiihrung den lesenswerten Ubersichts-
artikel von Reinhard Kopietz und Friedrich Platz: Der audio-visuelle Interpret: Wie die Wechsel-
wirkung von Sehen und Héren unser Gefallensurteil beeinflusst, in: Perspektiven musikalischer
Interpretation, hrsg. v. Arnold Jacobshagen, Wirzburg 2016, S. 25-41. Hier finden sich auch
weitere Literaturverweise.

8 Vgl hierzu Gunter Ziegenhals: Vergleich von Hértests aus Spieler- und Zuschauerperspektive,
in: Fortschritte der Akustik — DAGA 95, hrsg. v. Walter Arnold und Sigrun Hirsekorn, Oldenburg
1995, S. 575-578 sowie Gunter Ziegenhals: Zur Beurteilung von Gitarren aus Spieler- und Zu-
schauerperspektive, in: Fortschritte der Akustik — DAGA 96, hrsg. v. Thomas Portele und Wolf-
gang Hess, Oldenburg 1996, S. 304-305.

9 Gregor Widholm: Die Orchesterinstrumente, in: Musikalische Akustik (Kompendien Musik Bd.
16), hrsg. v. Christoph Reuter und Wolfgang Auhagen, Laaber 2014, S. 89-125, hier S. 119.
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schaften z. B. die Klangeigenschaften einer Gitarre positiv beeinflussen,” je-
doch erweist sich die Identifikation klarer Korrelationen von Messergebnissen
und menschlichen Urteilen h&ufig als nicht méglich." Interessanterweise kom-
men aber gerade Spezialisten haufig zu einem intersubjektiv Gbereinstimmen-
den Ergebnis, wenn es um die grundsatzliche Einschatzung der Qualitat von
Instrumenten geht. Gelibte Gitarristen konnen beispielsweise mit recht groBRer
Verlasslichkeit sehr glinstige von deutlich teureren Gitarren unterscheiden.”
Erst wenn ein gewisses Qualitats-Grundniveau Uberschritten wird, scheinen
individuelle Praferenzen einen groBeren Einfluss zu gewinnen und ausschlag-
gebend fir ein Urteil zu werden.

Neben akustischen Forschungen, bei denen haufig selbst durchgefiihrte
Messungen ausgewertet werden, beschéftigt sich die akustische Signalverar-
beitung mit aufgezeichnetem Audiomaterial und versucht hieraus Informatio-
nen zu extrahieren.”® Hierbei konnen aus Audiosignalen — also aufgezeichneten
Tondateien — bestimmte einfache Eigenschaften wie z. B. die Geschwindigkeit
oder harmonische Komplexitat, aber auch komplexe wie klangfarbenbezoge-
ne Merkmale abgelesen werden Diese wiederum kénnen mit Angaben von
(Versuchs-) Personen abgeglichen werden, um Modelle mit Vorhersagekraft fiir
andere Musikbeispiele zu entwickeln. Solche Modelle kdnnen beispielsweise
die ,Tanzbarkeit' oder Stimmung von Musikstlicken einschatzen und in einem
Zahlenwert ausdriicken.® Inzwischen existieren eine Reihe von Audiosignal-
analyse-Bibliotheken, in denen bestimmte Klangmerkmale mit menschlichen
Reaktionen riickgekoppelt wurden und so Aussagen zu bestimmten Aspekten
auch neu eingespeister Beispiele ermoglichen. Auf die gezielte Beurteilung

10 Vgl. Gunter Ziegenhals: Subjektive und objektive Beurteilung von Musikinstrumenten. Eine
Untersuchung anhand von Fallstudien, Dresden 2010, S. 44—46.

1 Vgl. z. B.Claudia Fritz und George Stoppani: Developing Methodolgies [sic.] to correlate per-
ceived sound qualities of violins with controlled construction parameters, in: Proceedings of
the 10th Convention of the European Acoustics Association, hrsg. v. Arianna Astolfi, Frances-
co Asdrubali und Louena Shtrepi, 2023, online: https://dael.euracoustics.org/confs/fa2023/
data/articles/000236.pdf (20.11.2024). Vgl. auch Mark French, Laura Lydy und Miles Crawford:
Comparing Subjective and Objective Data from a Pool of Classical Guitars, in: Savart Journal,
2019, S. 1-7, https://www.savartjournal.org/articles/28/article.pdf (25.09.2024). Am Ende des
Artikels (S. 5) heiBt es: ,,Furthermore, we could not identify a correlation between mean subjec-
tive evaluation of the instruments [= 12 Gitarren von unterschiedlicher Qualitat, Anm. d. Verf]
and any feature observable in the frequency response functions.”

12 Vgl. Ricardo R. Boullosa und Felipe Orduiia-Bustamante: Subjective Evaluation of Classical
Guitars, https://acoustics.org/pressroom/httpdocs/134th/ordwed.htm  (25.09.2024); auch
French et al: Comparing Subjective and Objective Data, S. 3 f.

13 Eine sehr klare und lesenswerte Einfiihrung in die mitunter sehr technische Thematik bietet
Isabella Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung wahrnehmungspsychologischer Mu-
sikdimensionen auf Basis von akustischen Signaleigenschaften, Diss., Universitat Wien 2021,
S. 1-26. Hier wird auch sehr anschaulich tber Md&glichkeiten und Grenzen bisheriger
Forschungen informiert. Vgl. auch den Beitrag Christoph Reuters im vorliegenden Tagungs-
band.

14 Vgl. Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung, S. 37-40.

15 Vgl.ebd., S. 73.
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von Musikinstrumenten sind solche Anwendungen allerdings, soweit mir be-
kannt, noch nicht ausgerichtet.

Den inzwischen jahrhundertealten akustischen Forschungen®™ und neu-
esten Entwicklungen der vergangenen Jahre zum Trotz beruht das Beurteilen
von Musikinstrumenten, insbesondere durch Musiker, nach wie vor zu einem
groBen Teil auf Erfahrungswissen, das naturgemaB nicht standardisierbar ist.
Doch die immer leichter verfligbaren und immer leichter selbst anzuwenden-
den Messmaoglichkeiten halten bei Instrumentenbauern (gerade bei jlingeren)
vermehrt Einzug in die Werkstatten.” Hier ist ein deutlicher Wandel zu ver-
zeichnen. Ob sich die Qualitdt oder bestimmte Eigenschaften von Musikin-
strumenten deshalb zukiinftig verandern oder gar verbessern werden, bleibt
abzuwarten. Auch wird erst die Zeit zeigen, ob Messtechnik und Signalanalyse
von Musikern regelméaBig als Hilfsmittel bei der Beurteilung von Instrumenten
eingesetzt werden.

3. Planung und Ziele des Hortests

Der veranstaltete Hortest hatte zwei Hauptziele. Zum einen sollten Gitarren-
bauer einen Eindruck dariiber erhalten, wie ihre Gitarren im direkten Vergleich
von einem gemischten Publikum beurteilt werden. Zum anderen sollte unter-
sucht werden, ob Horer, die im Alltag regelmaBig mit klassischen Gitarren zu
tun haben und entsprechend vertraut mit ihnen sind (Gitarrenbauer, Musikwis-
senschaftler mit Schwerpunkt Zupfinstrumente etc.), die Gitarren signifikant
anders einschéatzen wirden als Horer, deren musikalische Aktivitdten und Ge-
wohnheiten nur wenige Berlihrungspunkte mit der Gitarre aufweisen.

Da damit gerechnet werden konnte, dass das Horexperiment auf das In-
teresse von Gitarrenbauern im Vogtland stoBen wiirde, stellte ich die Idee in
Gesprachen vor und erbat, falls der Wunsch zur Teilnahme aufkame, eine Gi-
tarre am Tag des Experiments bereitzustellen. Mit Mario Gropp, Brunhilde Ja-
cob, Jorg Lawrenz, Richard Berbig, Paul Hildebrandt, Miro Zahirovic und Stefan
Zimmer kamen insgesamt sieben Gitarrenbauer dieser Bitte nach. Da es keine
Vorgaben zu Modellen, Holzkombinationen oder Ahnlichem gab, wurden sehr
unterschiedliche Gitarrenmodelle bereitgestellt. Bei allen Instrumenten han-
delte es sich um hochwertige handgefertigte Einzelstiicke, die durchschnitt-
lichen Fabrikgitarren weit Giberlegen sind.

Mit Jirgen Ruck konnte fiir das Anspielen der Gitarren ein international re-
nommierter Gitarrist gewonnen werden. In Vorgesprachen Uberlegten Jirgen
Ruck und ich gemeinsam, welche Stilicke flir das Anspiel geeignet seien und
ob dem Publikum erklart werden sollte, warum die Wahl auf dieses oder jenes
Stlick gefallen sei oder ob es sinnvoller ware, die Auswertebdgen ohne weitere

16 Vgl. Roland Eberlein: Geschichte der musikbezogenen Akustik, in: Musikalische Akustik (Kom-
pendien Musik Bd. 16), hrsg. v. Christoph Reuter und Wolfgang Auhagen, Laaber 2014, S.
19-34.

17 Vgl. die Artikel von Luca Jost und Jens Feldhaus im vorliegenden Tagungsband.
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Erklarungen ausflillen zu lassen. Wir entschieden uns fur die erste Variante, da
wir hofften, die Aufmerksamkeit der Zuhorer so auf bestimmte Klangaspekte
fokussieren und die Vergleichbarkeit der Ergebnisse erhdhen zu kdnnen. Wir
entschieden weiterhin, dass der Hortest in zwei Runden mit zwei sehr unter-
schiedlichen Klangbeispielen durchgefiihrt werden sollte. Das Publikum erhielt
indes jeweils nur einen Wertungsbogen pro Gitarre, der sich aus den Horwahr-
nehmungen beider Runden zusammensetzten sollte. Das erste Horbeispiel
sollte mit dem allgemeinen Klang einer jeden Gitarre gut vertraut machen. Wir
entschieden daher, ein oft gespieltes Stlick in bekannter Stilistik als erstes Bei-
spiel zu wahlen. Die Wahl fiel auf den ersten Teil der Allemande aus der Suite
e-Moll BWV 996 von J. S. Bach, bei der die zweistimmige Textur aus Ober- und
Bassstimme die Ausgewogenheit einer Gitarre und die Trennschéarfe einzelner
Register gut hoérbar machen. Als kontrastierendes Horbeispiel wurden die Tak-
te 17-39 aus Heitor Villa-Lobos Etude Nr. 8 gewahlt. Am Beginn dieser Passage
liegt die Hauptmelodie in der Oberstimme und muss auf den Diskantsaiten ge-
spielt werden. Hier lasst sich gut horen, ob eine Gitarre zum tragfahigen, sang-
lichen Ton fahig ist oder ob die Tone (zu) rasch verklingen. Da die Etlide in der
fur Gitarrenliteratur eher ungewohnlichen Tonart Cis-Moll steht, lasst sich im
zweiten Abschnitt der Passage noch ein weiterer wichtiger Aspekt gut horen:
die Intonation bzw. Bundreinheit. Ab Takt 27 ist wiederholt ein Cis-Moll-Akkord
in der VI. Lage notiert, der primér auf den Basssaiten gegriffen werden muss.
An dieser Stelle lasst sich gut horen, ob die Intonation angemessen rein ge-
lingt. Die Aspekte sollten dem Publikum vor dem Anspielen der Testgitarren
mundlich mitgeteilt werden. Die Horbeispiele haben eine Lange von ca. 40
(Bach) bzw. 50 (Lobos) Sekunden.

Die Bewertungs- und Fragebdgen wurden zweiteilig konzipiert. Im Bewer-
tungsbogen konnten folgende Klangaspekte mit bis zu 10 Punkten bewertet
werden: Ausgewogenheit, Lautstarke, Bass, Diskant, Brillanz/Klarheit, Sustain,
Klangfarbenspektrum und Gesamteindruck. Weiterhin konnten folgende Ad-
jektive zur Beschreibung des Klangcharakters markiert werden, sofern sie als
zutreffend empfunden wurden: offen, hell, dunkel, nasal, intim, scharf. Zuletzt
wurde noch abgefragt, wie gut eine Gitarre gefallt; zur Wahl standen sehr gut,
gut, nicht gut und Uberhaupt nicht. Im Fragebogen — der erst nach dem Hor-
test ausgeteilt werden sollte — wurden deskriptive Daten (berufliche Tatigkeit,
Schwerpunktinstrumente der beruflichen Tatigkeit, selbst gespielte Instrumen-
te) und subjektive, die klassische Gitarrenmusik betreffende Horgewohnhei-
ten (Haufigkeit, Live- und/oder Aufnahmen) erfragt. AuBerdem wurde um eine
Selbsteinschatzung zum Hortest gebeten, indem nachgefragt wurde, wie deut-
lich die Klangunterschiede der Gitarren erkannt und welche Klangunterschie-
de besonders wahrgenommen wurden.
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Um die Aussagekraft der Bewertungsbdgen noch zu erhdhen, wurde be-
schlossen, ein verstecktes Referenzinstrument in den Test einzubauen.® Zu
den sieben zur Verfligung gestellten Gitarren sollte sich vermeintlich Jirgen
Rucks als achte hinzugesellen, wobei tatsachlich eine Gitarre zweimal gespielt
werden wirde. Auf den Bewertungsbdgen waren entsprechend acht Gitar-
ren aufgefuhrt. Dies wirde erlauben, die Verlasslichkeit des Publikumsurteils
einzuschatzen und ggf. auf Reihenfolge-Effekte hinzuweisen. Die nach dem
Zufallsprinzip festgelegte Reihenfolge des Anspielens wiirde dem Publikum
ebenso unbekannt sein wie die Tatsache, dass nur sieben Gitarren gespielt
werden wirden.

Die Idee, Klanganalysen mit einzubeziehen, ergab sich erst im Nachhinein,
als Christoph Reuter in einem Vortrag das von Isabella Czedik-Eysenberg ent-
wickelte Programm PADMEA vorstellte. Hinter dem Akronym verbirgt sich die
~Perceptual Audio Dimension Modelling and Extraction Application®’, die Uber
100 verschiedene Klangmerkmale von eingespeisten Musikbeispielen analy-
sieren und mit Zahlenwerten versehen kann.?° Es ergab sich sofort die Frage,
wie PADMEA die Kldnge der sieben Gitarren analysieren wiirde und ob bzw.
wie die Ergebnisse mit den Publikumseinschatzungen in Verbindung gebracht
werden konnten. Glucklicherweise konnten die Aufnahmen des Hortests an
Christoph Reuter weitergeleitet werden und er spielte sie in das Programm ein.

4. Durchfiihrung

Der Hortest wurde im Foyer der Villa Merz, dem Standort des Studiengangs
Musikinstrumentenbau, durchgefiihrt. Wie im Falle reguldrer Konzertanlasse
wurde eine kleine Blihne aus transportablen, leicht erhéhten Bliihnenelemen-
ten aufgebaut, auf der der Gitarrist positioniert war. Neben der Blihne waren
gut sichtbar acht Gitarren in Standern vorbereitet. Von dort aus konnten die
Instrumente dem Gitarristen rasch und beinahe gerduschlos angereicht wer-
den. Nachdem das Publikum mit dem geplanten Ablauf und den Erlauter-
ungen zum ersten Horbeispiel vertraut gemacht worden war, wurde darum ge-
beten, alle Stiihle zu drehen und sich mit dem Riicken zur Biihne zu setzen.
Gitarren, Gitarrist und Blihne waren somit aus dem Sichtfeld des Publikums
verschwunden. Nun wurden die Bewertungsbdgen ausgeteilt. Diese konn-
ten wahrend des Hortests ausgefiillt werden. Zwischen der ersten und zwei-
ten Runde gab es eine kurze Pause, in der Ruck auf die Besonderheiten des
zweiten Horbeispiels hinwies. Nach Abschluss der zweiten Runde wurden die
Bewertungsbdgen eingesammelt und die Fragebdgen ausgeteilt. Nach weni-
gen Minuten wurden auch diese wieder eingesammelt und — nach Riickspra-
che mit den Gitarrenbauern — Uber die Spielreihenfolge und das versteckte

18 Ich bedanke mich sehr herzlich bei Gunter Ziegenhals fiir diese wertvolle Anregung.

19 Vgl. Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung, S. 59. Die Entwicklung des Programms ist
auf den S. 59-72 beschrieben.

20 Die Merkmale sind beschrieben in Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung, S. 260-264.



272

Ya’qub Yonas N. El-Khaled

Referenzinstrument aufgeklart. Den spontanen Reaktionen zufolge war nie-
mandem aufgefallen, dass sich hinter Gitarre 2 und 7 das gleiche Instrument
verbarg.

Insgesamt nahmen knapp 30 Versuchspersonen am Hortest teil. Allerdings
wollten nicht alle aktiv die Bewertungsbogen ausflillen bzw. lieBen die ausge-
teilten Blatter unbeschriftet. 24 Bogen enthalten verwertbare Antworten und
sind in die Auswertung eingegangen. Der ganze Hortest wurde aufgezeichnet
und erlaubte die zuséatzlichen Klanganalysen der Aufnahmen im Nachhinein.

5. Auswertung

Bei der Auswertung wurden zunachst folgende Fragen beantwortet: Wie wur-
den die einzelnen Gitarren beurteilt? Wie wurde die Referenzgitarre einge-
schatzt? Und wie sind diese Beurteilungen einzuschatzen bzw. zu erklaren?
AnschlieBend wurde Uberpruft, ob sich zwischen unterschiedlichen Horergrup-
pen erkennbare Unterschiede in der Bewertung erkennen lassen. Zuletzt wur-
den die Klanganalysen der Aufnahmen mit den Testergebnissen in Verbindung
gebracht.

5.1 Bewertung der einzelnen Gitarren

Beriicksichtigt man fiir einen Uberblick zunéchst die Mittelwerte der Bewer-
tungskategorie Gesamteindruck,? so fallen zwei Dinge auf (s. Abb. 1). Erstens:
keine Gitarre sticht durch ein besonders gutes oder schlechtes Ergebnis her-
vor. Im Gegenteil, alle Gitarren pendeln sich im verhéltnismaBig engen Rahmen
von 6,42 (Gitarre 2) und 7,17 (Gitarre 3) Punkten ein. Zweitens: der Bewertungs-
unterschied von Gitarre 2 (6,42) und Gitarre 7 (7,08) ist auffallig gro3 — obwohl
ein und dasselbe Instrument gehort wurde.

21 Die Kategorie Gesamteindruck spiegelt in der Tat erstaunlich verlasslich auch die Ergebnisse
der anderen Kategorien wider. Vergleicht man den Gesamteindruck (GE) mit dem Mittelwert
(MW) aller anderen Punktkategorien (Ausgewogenheit, Lautstdrke, Bass, Diskant, Brillanz/
Klarheit, Sustain, Klangfarbenspektrum) so ergeben sich nur sehr geringe Abweichungen:
Gitarre 1: 6,64 (MW) vs. 6,60 (GE)

Gitarre 2: 6,46 (MW) vs. 6,42 (GE)
Gitarre 3: 7,32 (MW) vs. 717 (GE)
Gitarre 4: 6,89 (MW) vs. 6,98 (GE)
Gitarre 5: 7,09 (MW) vs. 7,10 (GE)
Gitarre 6: 714 (MW) vs. 7,04 (GE)
Gitarre 7: 6,90 (MW) vs. 7,08 (GE)
Gitarre 8: 6,97 (MW) vs. 6,90 (GE)
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Gesamtbewertung

7,00
6,80
6,60
6,40
6,20 I
6,00

Gitarre 1 Gitarre 2 Gitarre 3 Gitarre 4 Gitarre 5 Gitarre 6 Gitarre 7 Gitarre 8

Abb. 1: Mittelwerte der Bewertungskategorie Gesamteindruck
(N. B.: Gitarre 2 = Gitarre 7).

Wie lassen sich die beiden Befunde erklaren? Dass alle Gitarren ahnlich ab-
schneiden, dirfte hauptsachlich mit der Zusammensetzung der Stichprobe
zusammenhangen. Zwar handelte es sich um verschiedene Modelle unter-
schiedlicher Instrumentenbauer, doch deckten sie nur ein verhaltnismaBig
kleines Spektrum klassischer Gitarren ab. Fabrik- oder Manufakturinstrumente
waren nicht in der Stichprobe vertreten, womit der gesamte untere bis mittle-
re Preisbereich ausgespart blieb. Ebenso fehlend waren historische Modelle
bzw. Nachbauten historischer Modelle. Es lieBe sich allenfalls argumentieren,
dass manche der Gitarren von noch in der Ausbildung bzw. im Studium sich
befindenden Gitarrenbauern stammten, wohingegen andere von Instrumen-
tenbaumeistern mit langjahriger Berufserfahrung gefertigt waren. Doch dieses
Argument lasst sich leicht entkraften: natirlich befanden sich manche der Gi-
tarrenbauer zum Testzeitpunkt noch im Studium, doch sagt dies nichts Uber
die Qualitat ihrer Instrumente aus. Studenten des Studiengangs Musikinstru-
mentenbau in Markneukirchen nehmen immer wieder an verschiedenen na-
tionalen und internationalen Instrumentenbauwettbewerben teil,?? oder ma-
chen sich nach Abschluss des Studiums mit eigener Werkstatt selbststandig,
so dass ihr allgemeines Bauniveau als markt- und konkurrenzfahig eingestuft
werden kann. Da sich somit alle Gitarren auf einem vergleichsweise hohen
Fertigungsniveau befanden, stach kein Instrument als klanglich deutlich tber-
oder unterlegen hervor. Die anderen Punktebewertungskategorien bestatigen
die grundséatzliche Vergleichbarkeit — auch hier bewegen sich die gemittelten
Ergebnisse im oberen Mittelfeld und haben fast alle eine sechs oder sieben
vor dem Komma.

Schwieriger ist die yverflixte siebte Gitarre‘ zu erklaren, die doch eigent-
lich ein Gitarre 2 vergleichbares Ergebnis aufweisen misste. Doch erweist sich
Gitarre 7 in der Wahrnehmung des Publikums Gitarre 2 als in allen Punktkate-
gorien als Uberlegen:

22 Vgl beispielsweise Ronny Hager: Instrumentenbau: Markneukirchener Sieg in Eger, in: Freie
Presse vom 2811.2023.
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Gitarre 2 (= Gitarre 7)
M Gesamt
M Klangfarbenspektrum
M Sustain
M Brillanz/Klarheit

6,79 Diskant

M Bass

M Lautstarke

W Ausgewogenheit

5,50 6,00 6,50 7,00 7,50
Abb. 2: Gemittelte Einzelwerte von Gitarre 2.

Gitarre 7 (= Gitarre 2)

W Gesamt
7,08 m Klangfarbenspektrum
6,95 M Sustain
M Brillanz/Klarheit
6,56 Diskant
6,84 M Bass
7,00 M Lautstdrke
B Ausgewogenheit

Abb. 3: Gemittelte Einzelwerte von Gitarre 7.

Auch in der Kategorie ,Mir geféllt diese Gitarre... sehr gut / gut/ nicht gut / Giber-
haupt nicht‘ erreicht Gitarre 7 einen deutlich héheren Zustimmungswert: 0,78
im Vergleich zu 0,19.2% Lediglich die angegebenen Haufigkeiten der Klangcha-
rakter-Eigenschaftsworter passen leidlich gut zusammen, auch wenn Gitarre 7
einen weniger intimen Eindruck hinterlieB.?* Da die Aufnahmen dokumentieren,
dass Rucks spielerische Leistungen sehr konstant blieben, gehen die Bewer-
tungsunterschiede offenbar nicht primar auf einen stark verdnderten akusti-
schen Reiz zurlick, sondern kdnnen am Uberzeugendsten mit bestimmten psy-
chologischen Effekten, sog. Bias (Verzerrungen‘), erklart werden.?® Da visuelle
Einflussfaktoren durch die abgewandte Sitzordnung auszuschlieBen sind, ist
in erster Linie an die Test-Reihenfolge zu denken, die auf verschiedene Art die

23 Fir die Auswertung dieser Kategorie wurden folgendermaBen Punkte verteilt, um einen Wert
zu errechnen: sehr gut = 2; gut = 1; nicht gut = -1; Giberhaupt nicht = -2. Somit konnte auch in
dieser Kategorie ein Mittelwert errechnet werden.

24 Folgende Ergebnisse wurden erzielt:

Als Gitarre 2: 7 x offen, 5 x hell, 4 x dunkel, 6 x nasal, 6 x intim.
Als Gitarre 7: 8 x offen, 7 x hell, 2 x dunkel, 5 x nasal, 2 x intim.

25 Psychologische Faktoren, die bei der Beurteilung von Sinnesurteilen eine Rolle spielen, fin-
den sich beschrieben in Morten Meilgaard, Gail Vance Civille und B. Thomas Carr: Sensory
Evaluation Techniques, Boca Raton* 2007, S. 40—43. Die Informationen des nachfolgenden
Absatzes sind der angegebenen Stelle entnommen. Eine ganze Reihe von Faktoren, die Ent-
scheidungen beeinflussen, wurde in der Sozial- und Wirtschaftspsychologie anhand von Ex-
perimenten identifiziert. Eine populadre Einfilhrung und Ubersicht bietet Daniel Kahnemann:
Schnelles Denken, langsames Denken, Miinchen 2012.
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Beurteilung beeinflussen kann. Unmittelbar einleuchtend sind beispielsweise
Kontrasteffekte (ein mittelgutes Beispiel wird nach einem vorangehenden sehr
schlechten Beispiel deutlich besser eingestuft, als wenn vorab ein sehr gutes
Beispiel prasentiert werden wiirde) oder Gruppeneffekte (ein gutes Beispiel
in einer Gruppe mit lauter schlechten Beispielen schneidet schlechter ab, als
wenn es alleine prasentiert wird), die im vorliegenden Fall aber aufgrund der
homogenen Stichprobe ausgeschlossen werden kénnen.

Vielmehr scheinen zwei andere Reihenfolge-Verzerrungen vorzuliegen, die
nicht ganz so intuitiv einsehbar sind: der ,Error of central tendency® und der
~Time error /positional bias“.?® Ersterer beschreibt eine statistische erfassbare
Auffalligkeit: ,Samples placed near the center of a set tend to be preferred
over those placed at the ends.“?” In Abbildung 1 lasst sich dieser Effekt (mog-
licherweise) ablesen: die jeweils am Anfang und Ende des Tests gespielten
Gitarren 1, 2 und 8 schneiden etwas schlechter ab, als die dazwischenliegen-
den. Der zweite Verzerrungseffekt, der ,time error / positional bias‘, kann fol-
gendermafBen beschrieben werden: ,One’s attitude undergoes subtle changes
over a series of tests [...]. Often, the first sample is abnormally preferred (or
rejected). [...] Discrimination is greater with the first pair in a set than with sub-
sequent pairs.“?® Im vorliegenden Hortest scheinen die ersten beiden Gitarren
,abnormally rejected‘ worden zu sein, wohingegen alle nachfolgenden Gitar-
ren merklich wohlwollender beurteilt wurden. Dies ist nachweislich bei Gitarre
2 bzw. 7 geschehen. Zu bedenken ist an dieser Stelle weiterhin, dass vor dem
Hortest keine Moglichkeit des Einhorens gegeben war. Die ersten beiden Gi-
tarren scheinen demnach sozusagen als Warmhor-Instrumente’ gedient zu ha-
ben — und dies bemerkenswerterweise sowohl fur die Teile des Publikums, die
viel, als auch fur die, die wenig im Alltag mit Gitarrenmusik zu tun haben. Nach
einer kurzen, aber kritischen Phase der Eingewohnung (,Aha, so klingen also
Gitarren in diesem Raum auf dieser Sitzposition, wenn sie von der Biihne aus
von Person X gespielt werden’) hatte das Testpublikum offenbar seinen Modus
Operandi fir die ungewohnte Situation des Hortests gefunden. Ein gewisses
,Einpendeln‘ der Ergebnisse war augenscheinlich die Folge. Somit wéare der
Bewertungsunterschied von Gitarre 2 und 7 als Ergebnis der Testreihenfolge
erklarlich.

Bedeutet dies nun, dass die Ergebnisse wertlos sind, weil sich das Publi-
kum im Nachhinein als unzuverlassig erwiesen hat? Vermutlich nicht. Aber es
bedeutet, dass die Ergebnisse von Hdortests nicht so eindeutig sind, wie die er-
rechneten Punktwerte suggerieren. Dies wird noch durch eine andere Gegen-
Uberstellung bestéatigt: die Kategorien Gesamteindruck und Gefallen an einer
Gitarre sollten naheliegenderweise mehr oder weniger libereinstimmen — je
hoher die Punktzahl des Gesamteindrucks, desto mehr geféllt eine Gitarre im
Test. Folgerichtig misste Gitarre 3 mit dem Spitzenwert von 717 Punkten am
meisten Gefallen erregt haben, dicht gefolgt von den eng beieinander liegen-

26 Meilgaard, Civille und Carr: Sensory evaluation, S. 42.
27 Ebd.

28 Ebd. Dieser Effekt, in Kombination mit dem Kontrasteffekt, scheint auch eine gute Erklarung
daflr zu liefern, warum der gemittelte Testbestwert bei Gitarre 3 zu finden ist.
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den Gitarren 5 und 7 mit 710 resp. 7,08 Punkten. Wider Erwarten ist es aber
Gitarre 8, die dem Publikum am besten gefiel, knapp vor den Gitarren 3 und
5, und dass, obwohl sie in der Kategorie Gesamteindruck mit 6,90 Punkten an
sechster Stelle hinter den Gitarren 3-7 rangiert.?®

Platz GE Gitarre Platz Gf Gitarre
1 Gitarre 3 1 Gitarre 8
2 7,10 Gitarre 5 2 Gitarre 3
3 7,08 Gitarre 7 3 Gitarre 5
4 7,04 Gitarre 6 4 0,78 Gitarre 7
5 6,98 Gitarre 4 5 0,61 Gitarre 6
6 6,90 Gitarre 8 6 0,50 Gitarre 4
7 6,60 Gitarre 1 7 0,31 Gitarre 1
8 6,42 Gitarre 2 8 0,19 Gitarre 2

Tab. 1: Platzierung der Gitarren nach Gesamteindruck.  Tab. 2: Platzierung der Gitarren nach Gefallen.

Bei der Auswertung der klangbeschreibenden Adjektive offen, hell, dunkel, na-
sal, intim und scharf fallt auf, dass trotz ausdriicklicher Erlaubnis der Mehrfach-
nennung eine verhaltnismaBige Zurlickhaltung zu konstatieren ist. Kein Adjek-
tiv wurde haufiger als elf Mal bei einer Gitarre genannt und das bei 24 validen
Bewertungsbogen. Dies bedeutet, dass nicht einmal die Halfte des Publikums
Ubereinstimmend angegeben hat, ob eine Gitarre einen offenen, hellen etc.
Klangcharakter hat. Dies durfte wesentlich mit der Unbestimmtheit bzw. dem
individuellen Verstandnis dieser Adjektive zusammenhangen. Zwei Individuen
koénnen einen Klang zwar ubereinstimmend als ,intim‘ empfinden und charak-
terisieren, ebenso moglich ist es aber, dass das eine ihn als ,intim‘, das andere
eher als ,offen‘ oder ,scharf‘ oder vollig anders empfindet. Besonders deutlich
wird dies im Rahmen des Hortests anhand des Gegensatzpaares hell/dunkel,
denn jede Gitarre wurde von manchen Hoérern als hell und von anderen als
dunkel wahrgenommen (vgl. Abb. 4).

10

0 I| II |I || |I I| |I II
1 2 3 4 5 6 7 8

m hell mdunkel

o

IS

N

Abb. 4: Haufigkeit der Nennung von ,hell und ,dunkel* (y-Achse)
bezogen auf die einzelnen Gitarren (x-Achse).

29 Trotzdem gibt es einen statistisch belastbaren Zusammenhang zwischen den Kategorien,
s. u.
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Wenn auch das Ergebnis, dass unterschiedliche Personen gegenséatzliche Hor-
eindriicke haben kdnnen, nicht ganzlich Uberraschend ist, ist die Beobachtung,
dass manche Versuchspersonen sogar bei der gleichen Gitarre einen hellen
und dunklen Klangcharakter wahrgenommen haben, doch erstaunlich, scheint
doch ein gleichzeitig heller und dunkler Klang eines Instruments kontrar zu
sein. Ohne den Versuch einer Erklarung zu wagen, sei dies als eine Eigentim-
lichkeit menschlicher Wahrnehmung an dieser Stelle lediglich konstatiert. Fir
den Test bedeutet es indes, dass Adjektive offenbar nicht konsistent verwen-
det wurden.

Weitere fehlende Korrelation bestétigen die inkonsistente Verwendung der
Adjektive, wie Korrelationsanalysen ergeben. Fir diese Analysen wird der sog.
Korrelationskoeffizient nach Karl Pearson ermittelt, der Aussagen liber den Zu-
sammenhang zwischen zwei Variablen erlaubt. Er wird mit einem Wert r an-
gegeben, der zwischen -1 und 1 liegt. Je ndher der Wert an der 1 liegt, desto
hoher die Korrelation der Variablen (,je mehr A, desto mehr B). Ist ein Minus
vor dem Wert spricht man von negativer Korrelation (,,je mehr A, desto weniger
B*). Bei Werten, die Gber r = 0,7 liegen, kann man von einem hohen Zusammen-
hang sprechen; der Wert r = O bedeutet, dass kein Zusammenhang vorliegt.>°
Erwartbar wéren beispielsweise deutliche (negative) Korrelationen zwischen
bestimmten Adjektiven — z. B. zwischen hell und dunkel oder zwischen scharf
und intim. Hier liefern die Daten aber keine klaren Korrelationen. Lediglich zwi-
schen der Helligkeit und Nasalitat scheint eine negative Korrelation vorzulie-
gen, d. h. je haufiger hell gewahlt wurde, desto seltener wurde nasal gewahlt
und umgekehrt (r = -0,724).

Uberpriift man abschlieBend andere mégliche Korrelationen zwischen allen
abgefragten Kategorien und Adjektiven, lassen sich doch einige naheliegen-
de Zusammenhange statistisch erharten: so weist beispielsweise die Katego-
rie Ausgewogenheit eine positive Korrelation zu den Kategorien Gefallen (r =
0,914), Klangfarbenspektrum (r = 0,847) und Sustain (r = 0,778) auf. An diesem
Beispiel lasst sich gut ablesen, dass Korrelationen nicht unbedingt kausale Zu-
sammenhdange beschreiben. Geféllt eine Gitarre, weil sie ausgewogen klingt,
oder wird der Klang als ausgewogen empfunden, weil einem die Gitarre ins-
gesamt gefallt? Die Daten liefern hierliber keine Ausklinfte.

Die Bewertungskategorie Lautstarke weist zwei Korrelationen auf. Eine
positive mit dem Adjektiv scharf (r = 0,807) und eine negative mit intim (r =
-0,714). Dass besonders laute Instrumente nicht als intim wahrgenommen wer-
den, dirfte auf der Hand liegen und wird durch diesen Hortest erhartet. Eben-
falls sehr plausibel ist die Korrelation des Diskants mit der Kategorie Brillanz
(r = 0,835) und dem Adjektiv hell (r = 0,709). Weiterhin liefern die Ergebnisse
des Hortests eine Erklarung dafir, weshalb sich viele Gitarristen Instrumente

30 Vgl hierzu: Udo Kuckartz, Stefan Radiker, Thomas Ebert et al.: Statistik. Eine versténdliche
Einfiihrung, Wiesbaden 2010, S. 194-196. Hier ist auch nachzulesen, wie sich der Korrelations-
koeffizient berechnen lasst. Ich bedanke mich sehr herzlich bei Christoph Reuter fiir die
Durchflihrung und Bereitstellung der Korrelationsanalyse.
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mit groBer Klangfarbenvielfalt wiinschen: das Klangfarbenspektrum korreliert
in hohem MaBe mit dem Gefallen (r = 0,876) und Gesamteindruck (r = 0,865)
einer Gitarre. Zu guter Letzt ist, trotz der oben beschriebenen Abweichung ein-
zelner Ergebnisse, auch ein hoher statistisch nachweisbarer Zusammenhang
zwischen dem Gefallen und dem Gesamteindruck gegeben (r = 0,875).%

Natirlich bieten diese Ergebnisse keine neuartigen Erkenntnisse zum
Gitarrenklang. Aber sie bestatigen, dass gangige Anforderungen an den Gi-
tarrenklang — z. B. Ausgewogenheit, Klangfarbenreichtum, Brillanz oder
Sustain — ihre Berechtigung haben und positiv von einem gemischten Publi-
kum bewertet werden.

5.2 Verschiedene Hoérergruppen im Vergleich

In der bisherigen Auswertung wurden die Ergebnisse aller Bewertungsbogen
gleichmaBig berlicksichtigt. Nun ist es an der Zeit, die im zusé&tzlichen Fragebo-
gen erhobenen Daten hinzuzuziehen. Es erscheint sinnvoll, zwei Unterschei-
dungskriterien zu verwenden, zum einen den Schwerpunkt der Tatigkeit und
zum anderen die Horgewohnheiten. Die ersten drei Fragen (Welches Instru-
ment spielen Sie? Wie ist lhre Berufsbezeichnung? Welches Instrument bzw.
welche Instrumentengruppe ist der Schwerpunkt Ihrer praktischen / wissen-
schaftlichen / instrumentenbaulichen Tatigkeiten?) zielten darauf ab herauszu-
finden, auf welche Art sich eine Person mit welchen Instrumenten beschaftigt.
Auf dieser Grundlage kann das Publikum in vierzehn ,Gitarren-Experten‘ (z. B.
Gitarrenbauer und -lehrer) und zehn ,Nicht-Gitarren-Experten‘ eingeteilt wer-
den. Eine etwas andere Einteilung ergibt sich, wenn man die Hérgewohnheiten
(Wie oft horen Sie klassische Gitarrenmusik normalerweise?) berlicksichtigt —
zwolf Personen geben an, dass sie mindestens einmal pro Woche klassische
Gitarrenmusik horen. Unter diesen zwolf befinden sich drei, die zuvor noch
in der Nicht-Gitarren-Experten-Gruppe waren. Umgekehrt sind einige aus der
Experten-Gruppe keine Vielhorer. Dies ist nicht weiter verwunderlich, denn
z. B. auch E- und Stahlsaitengitarrenbauer waren vorher in der Experten-Grup-
pe vertreten, auch wenn sie nicht unbedingt eine Affinitat zur klassischen Gi-
tarre haben. Die Aufteilung in Viel- und Wenighorer ergibt zwei gleich groBe
Gruppen mit jeweils zwolf Mitgliedern.

Im Grunde bieten aber beide Aufteilungen ein sehr &hnliches Bild: der
Hauptunterschied zwischen Gitarren-Experten und Vielhdrern einerseits so-
wie Nicht-Experten und Wenighdrern andererseits ist die insgesamt zurtickhal-
tender ausfallende Bewertung der Ersteren (vgl. Anhang, Abb. 8). Dies deutet
moglicherweise darauf hin, dass hier eine etwas skeptischere Grundhaltung
vorliegt, die wahrscheinlich auf den Abgleich des aktuellen Horeindrucks mit
der groBeren ,internen Gitarren-Horbibliothek® zurlickzuflihren ist. Zum Ge-
brauch der Adjektive ist in Abschnitt 5.3 genaueres nachzulesen.

31 Alle Korrelationen sind im Anhang in Tabelle 4 aufgefiihrt.
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Wesentlicher sind schlieBlich die Fragen, ob sich bei den unterschiedlichen
Gruppen Préferenzen fur andere Instrumente ablesen lassen und wenn ja, ob
anhand der Bewertungsbogen Erklarungen gefunden werden kdnnen. Die ers-
te Frage kann bejaht werden (vgl. Anhang, Abb. 8). Exemplarisch kann dies an
den Bestbewertungen verdeutlicht werden. Experten und Vielhdrer bewerten
Gitarre 3 am hochsten, wohingegen die weniger mit klassischen Gitarren und
ihrer Musik vertrauten Teile des Publikums in beiden Gruppenkonstellationen
Ubereinstimmend Gitarre 6 die meisten Punkte verleihen. Da sich bei der Ein-
teilung nach Horgewohnheiten zwei gleichgroBe Gruppen ergeben, wird im
Folgenden mit den Daten dieser Einteilung gearbeitet.
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Abb. 5: Gemittelte Einzelwerte zweier Publikumsgruppen fir Gitarre 3.
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Abb. 6: Gemittelte Einzelwerte zweier Publikumsgruppen fur Gitarre 6.

Zunachst fallt auf, dass die Einschatzungen von Gitarre 3 beider Gruppen deut-
lich néher beieinanderliegen als bei Gitarre 6 (vgl. Abb. 5 und 6). Die grof3te
Abweichung ist beim Diskant zu finden, der mit 7,91 (Vielhorer) bzw. 711 (We-
nighorer) um 0,8 Punkte abweicht. Alle anderen Zehn-Punkte-Kategorien lie-
gen eng beieinander. Lediglich das Gefallen und der Gesamteindruck sind bei
den Vielhorern deutlich hoher bewertet als bei den Wenighdrern. Ganz anders
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sieht die Punktvergabe bei Gitarre 6 aus: wahrend die Vielhorer im Durch-
schnitt 6,x pro Kategorie vergeben, erreicht diese Gitarre bei den Wenighorern
Spitzenwerte in den Kategorien Ausgewogenheit (7,9), Bass (7,9), Sustain (8,13)
und Lautstarke (8,44). Gerade die Lautstarke wurde offenbar sehr unterschied-
lich wahrgenommen, die Vielhérer kommen hier nur auf den Wert von 6,68.
Bemerkenswert ist auch, dass Gitarre 6 den Vielhdrern eher nicht gut gefallt
(-0,05), den Wenighorern hingegen eher gut bis sehr gut (1,21). Kénnen diese
Befunde durch die beschreibenden Adjektive erklart werden? Vielleicht: Wah-
rend Gitarre 3 vom gesamten Publikum sehr vergleichbar eingeschatzt wurde,
zeigt sich bei Gitarre 6 eine Auffalligkeit zwischen den Beurteilungen der bei-
den Gruppen (vgl. Abb. 7). Die Halfte der Vielhorer empfindet die Gitarre als
nasal, wohingegen keines der zwolf Mitglieder der Vergleichsgruppe die Cha-
rakterisierung nasal als fur Gitarre 6 zutreffend angab. Offenbar ist es also die
wahrgenommene Nasalitéat, die die Gitarre flir einige weniger gelungen wirken
lasst. Moglicherweise erklart die empfundene Nasalitat auch, warum die Viel-
horer das Instrument als deutlich weniger laut, langklingend und ausgewogen
einschatzen.

5
4
3
0 . II

offen hell dunkel nasal intim scharf

-

M Vielhérer ® Wenighorer

Abb. 7: Haufigkeit der genannten Adjektive fiir Gitarre 6 in der
Gruppe der Viel- und Wenighorer.

Festzuhalten bleibt vorerst, dass Gitarren von einem gemischten Publikum
unterschiedlich wahrgenommen und bewertet werden, je nachdem ob eine
Vertrautheit mit dem Instrument (und Repertoire?) der klassischen Gitarre be-
steht oder nicht. Worin diese Unterschiede genau liegen und warum dies so
ist, ist allein aufgrund der Hortestergebnisse nicht verlasslich zu beantworten.
Weitere Experimente in diese Richtung mit leicht verandertem Studiendesign
koénnten sehr aufschlussreich sein, aber auch die Klanganalysen kénnen einige
Aufschlisse liefern.
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5.3 Klanganalysen

Die Klanganalysen in die Auswertung des Hortests mit einzubeziehen war, wie
erwahnt, eine Idee, die erst nach der Durchflihrung als ein Ergebnis der Sum-
merschool im September 2024 entstand. Wahrend des Tests waren die Auf-
nahmebedingungen also nicht darauf ausgelegt, moglichst vergleichbare oder
gar wissenschaftlich verwertbare Aufnahmen zu erzielen. Die Tonaufnahmen
sollten in erster Linie der Dokumentation und gegebenenfalls dem horenden
Nachvollzug kurioser Testergebnisse dienen. Das bedeutet, dass beispiels-
weise nicht streng darauf geachtet wurde, einen maéglichst konstanten Ab-
stand zwischen Gitarre und Mikrofon beizubehalten oder die Gitarren immer
in die gleiche Richtung zu spielen. Angestrebt waren ,Konzertbedingungen’
und entsprechend viel Bewegungsfreiheit wurde dem Solisten auf der Biih-
ne zugestanden. Gleichzeitig bedeutet dies nattirlich auch, dass die Analysen
der Tonaufzeichnungen nur begrenzte Aussagekraft besitzen. Trotz dieser Ein-
schrankungen wurden MP3-Audiodateien mit gleicher Bitrate zur Audiosignal-
analyse erstellt und in PADMEA eingespeist. Jirgen Rucks konstantes Spiel
trug dazu bei, dass alle Aufnahmen nahezu gleich lang sind.>2

Bevor die mit PADMEA generierten Daten ausgewertet werden, dirften ei-
nige allgemeine Erlauterungen zu dem Programm dabei helfen, die Daten bes-
ser einzuordnen. PADMEA ist darauf programmiert, Ausschnitte unterschied-
licher Musikstlicke zu analysieren und bestimmte Signalmerkmale mit einem
Zahlenwert zu versehen. Einige der Merkmale, die vom Programm untersucht
werden, sind merklich auf populédre Musik oder allgemein Ensemblemusik be-
zogen. Klangmerkmale,* die sich beispielsweise auf im Signal (d. h. im Musik-
beispiel) befindliche Beats, Begleit- oder Gesangsstimmen oder Schlagzeug-
klange beziehen, besitzen fir die Beispiele eines Instrumentenanspiels also
keine Relevanz. Ein Vorteil von Programmen wie PADMEA ist, dass sie in kur-
zer Zeit groBe Mengen unterschiedlicher Musikbeispiele mit Werten versehen
koénnen, die z. B. eine rasche Einordnung nach verschiedenen Genres oder
vorhandenen Instrumenten erlauben. Dieser Vorteil konnte im vorliegenden
Hortest natlrlich nicht ausgespielt werden, denn in den Hortest-Beispielen
verandert sich zwar das Instrument von Aufnahme zu Aufnahme, nicht aber die
gespielten Stlicke (Bachs Allemande BWV 996 bzw. Lobos* Etiide Nr. 8); der
Fokus lag auf dem Instrumentenklang und nicht auf den Charakteristiken der
Stlicke. Es lag somit nahe, die Ergebnisse von PADMEA anhand der Daten der
Referenzgitarre zunédchst zu Uberprifen.

PADMEA hat insgesamt 177 Klangmerkmale fir jedes Musikbeispiel des
Hortests analysiert. Unter diesen befinden sich viele, die nicht direkt mit un-
mittelbar wahrnehmbaren Klangeigenschaften zusammenfallen und abstrakte

32 Die Qualitat und Lange eines Eingangssignals kénnen Auswirkungen auf die Daten der Klang-
analysen haben; vgl. Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung, S. 91-97 und 101-103.

33 Nochmals sei auf die Ubersicht der Audiosignalmerkmale in Czedik-Eysenberg: Semantische
Modellierung, S. 260-264 verwiesen.
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Namen wie ,MFCC 1-13“ tragen.®* Fir die Referenzgitarre ergeben sich vier
Mal 177 Werte, die auf den Einspielungen der Allemande und Etlide Nr. 8 als
Gitarre 2 und 7 basieren. Stichprobenartige Vergleiche einzelner Merkmale
zeigen, dass manche Werte merklich voneinander abweichen, andere ver-
gleichbar sind. Zu erwarten ware, dass zumindest die beiden Einspielungen
der Allemande und Etiide durchgehend vergleichbare Werte aufweisen. Dies
ist allerdings nicht immer der Fall. Haufig liegen Werte der anderen Gitarren
néher an einem der beiden Werte (vgl. Tab. 3).

mfcc2 mfcc7 mfccl2 roughnessSetharesMean roughnessVassilakisMean | timbral_roughness
itarre 1 |Runde 1] 0,333902803 | 0,055436794 | 0,496131757 10,57246356 0,729309115 46,8701566
Runde 2 | 0,394520409 | 0,121908558 | 0,389156844 42,42870259 0,373520527 42,18912613
citorre s |Runde L] -0,068547675 | -0,2239905%2 | 0, 128861471 7,208716969 0,510333406 45,56689201
Runde 2| 0,281597802 | -0,075669279 | -0,185153052 41,44107001 0,438935588 43,27151287
oo |RUnde 1] 0,184583476 | 0,020571685 | 0521262733 11,70751015 0,756260811 47,63006781
Runde 2| 0,300779124 | -0,080558085 | 0,293539225 57,34299189 0,659782422 45,77669506
) Runde 1] 0,269051918 | -0,143042596 | 0,255093984 12,66820002 0,473959574 44,79488355
Gitarre & |0 inde 2| 0,327276657 | -0,12820099% | 0,154202676 76,58835728 0,680580074 6,1869259
oo |Runde 1] 0,073449822 | 0071951576 | 0119414186 10,01278378 0,644582089 16,98580248
Runde 2 | 0,240856558 | 0,323299422 | 0,071845537 37,61498037 0,88130281 48,02716508
itarre o |Runde 1] 0,205101626 | -0,149519149 | 0,008836863 10,32825247 0,441244705 44,49711569
Runde 2| 0,277963187 | -0,164655399 | -0,061922659 52,80867104 0,532661367 45,08457375
) Runde 1| -0,02514216 | -0,311010058 | 0,016021762 10,34822392 0,576659155 16,07806758
Gitarre 7 I8 inde 2| 0,330772286 | -0,100897878 | -0,175080773 44,18543362 0,514908723 44,67138421
itorre s |Runde 1] 0,076244172 | -0,157284039 | 0,094069508 11,2037952 0,652724788 16,8432925
Runde 2| 0,291296398 | -0,112757371 | -0,095350393 56,83988177 0,424010012 43,49419422

Tab. 3: Tabelle mit Werten von sechs beispielhaft ausgewahlten PADMEA-Merkmalen.

Anhand der Merkmalswerte lasst sich also nicht eindeutig herauslesen, dass
die sechzehn Audiosignale von sieben (und nicht acht) Gitarren stammen.®®
Anders gesagt: entweder die Ergebnisse von PADMEA sind noch nicht exakt
genug, um Unterschiede zwischen einzelnen Instrumenten verlasslich zu be-
stimmen oder — was wahrscheinlicher ist — die Unterschiede der einzelnen
Aufnahmen sind zu groB3, um zuverlassige Werte zu generieren. Waren noch
weitere Beispiele auf den Gitarren dieser Stichprobe eingespielt worden, ware
die Identifizierung der Referenzgitarre wahrscheinlich deutlich besser moglich.

Da eine Einzelauswertung somit entfallt, konnen allgemeinere Aussagen
Uberprift werden, die auf den Daten aller im Test verwendeten Gitarren basie-
ren. Erneut ist hierbei eine Korrelationsanalyse das Mittel der Wahl, um mog-
lichst aussagekraftige Erkenntnisse zu gewinnen. Die nachfolgende Auswer-

34 MFCC steht fiir ,Mel-Frequency Cepstral Coefficients'. Diese Werte beschreiben ,auf sehr
kompakte Weise die Form des Spektrums, und enthalten somit Informationen etwa Uber die
Formanten von Instrumentalklangen und andere klangfarbliche Charakteristika“ (Czedik-Ey-
senberg: Semantische Modellierung, S. 39).

35 Christoph Reuter bemerkt hierzu: ,Klanglich sind Gitarre 2 und 7 schon sehr d@hnlich und un-
terscheiden sich von den anderen Gitarren, was man gut wieder bei den MFCCs se-
hen kann, besonders wenn man die MFCC 2, 6, 7 und 12 betrachtet, die ein fir die-
se Gitarre spezifisches Muster bilden, das die anderen Gitarren so nicht haben [..]. Es
wird dabei auch deutlich, dass dieses Muster sehr stlickabhangig ist, da die Haufigkeit
der im Stlick vorkommenden unterschiedlichen Tonhdhen ja verschieden ist und da-
durch Uber das Stlck gemittelt jeweils andere Resonanzen héaufiger angeregt werden
und dadurch im Mittelwert prasenter erscheinen“ (Private Korrespondenz; 29.10.2024).
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tung beschrankt sich zunachst auf eine Gruppe von Merkmalen, die mit der
Rauheit bzw. Rauigkeit des Klanges zu tun haben und die die deutlichsten Er-
gebnisse liefern.*® PADMEA kennt verschiedene ,roughness-Merkmale’, die auf
verschiedenen Vorarbeiten und Studien beruhen.® Unter klanglicher Rauheit
werden, allgemein gesprochen, zwei Phdanomene verstanden: zum einen die
klanglichen Eigenschaften eng beieinanderliegender Intervalle (z. B. kleiner
Sekunden).?® Zum anderen: ,the buzzing sound quality of a variety of signals,
beyond those of narrow intervals (e. g. signals corresponding to fast trills, fast
vibrato, percussive rolls, rattles, etc.). [...] As such, auditory roughness can also
be considered a dimension of timbre.“*® Fiir die Beispiele des Hoértests sind na-
turlich die ,Dimensionen des Timbres', also klangfarbliche Aspekte, besonders
aufschlussreich. Und tatsachlich existieren belastbare Korrelationen von drei
PADMEA-Rauheit-Merkmalen (itimbral roughness’, ,roughnessVassilakis* und
,;roughnessSethares’) und abgefragten Klangeigenschaften des Hortests. ,Tim-
bral roughness‘ korreliert mit dem Klangfarbenspektrum (r = 0,849), dem Ad-
jektiv hell (r=0,777) und dem Gesamteindruck (r = 0,74). Die Rauheit nach dem
Berechnungsmodel von Vassilakis (,roughnessVassilakis®) korreliert ebenfalls
mit dem Klangfarbenspektrum (r = 0,794) und dem Adjektiv hell (r = 0,729). Und
die Rauheit nach Sethares (,roughnessSethares®) korreliert mit den Lautstarke-
eindriicken des Publikums (r = 0,722). Die erste Erkenntnis, die sich hieraus
ableiten lasst, ist, dass Rauheit fiir die Wahrnehmung einer klangfarbenreichen
Gitarre noétig ist. Die zweite, dass Rauheit offenbar auch die Wahrnehmung
eines hellen und lauten Gitarrenklangs beférdert. Die dritte und wichtigste Er-
kenntnis ist aber, dass ein gewisses MaR an Rauheit offensichtlich eine wiin-
schenswerte Eigenschaft im Gitarrenklang ist. Denn die Einsch&tzungen des
Publikums und die PADMEA-Ergebnisse legen nahe: je hoher die Rauigkeit
einer Gitarre, desto besser der Gesamteindruck (und umgekehrt).

Doch die Daten des Programms erlauben noch weitere Schliisse, insbe-
sondere dann, wenn die Korrelationsanalysen gesondert flir die Gruppen der
Viel- und Wenighorer durchgefuhrt werden. Hierbei ergeben sich aufféallige
Unterschiede, die moglicherweise die in Abschnitt 5.2 angesprochenen unter-
schiedlichen Bewertungsergebnisse erklaren. Zunachst einmal fallt auf, dass
die Ergebnisse der Vielhorer erstaunlich oft sinnfallige Korrelationen mit PAD-
MEA-Daten aufweisen bzw. hierdurch vielleicht sogar erklarlich werden. So
korreliert die Einschatzung eines hellen Gitarrenklangs positiv mit Merkmalen
wie dem ,high_frequency_content’ (r = 0,878), dem ,spectral_strongpeak’ (r =
0,829; diese Kategorie beschreibt die ,Pragnanz des maximalen spektralen

36 Eine Auswahl weiterer PADMEA-HOrtest-Korrelationen ist im Anhang zu finden.

37 Vgl z. B. Pantelis N. Vassilakis: SRA: A Web-based Research Tool for Spectral and Roughness
Analysis of Sound Signals, in: Proceedings of the 4th Sound and Music Computing (SMC)
Conference, hrsg. v. Charalampos Spyridis, Anastasia Georgaki, Georgios Kouroupetroglou
et al., Athen 2007, S. 319-325; Pantelis N. Vassilakis und Roger A. Kendall: Psychoacoustics
and cognitive aspects of auditory roughness: definitions, models, and applications, in: Pro-
ceedings of SPIE — The International Society for Optical Engineering, Vol. 7527.

38 Vgl Vassilakis: SRA: A Web-based Research Tool, S. 319.

39 Vassilakis: SRA: A Web-based Research Tool, S. 319.
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Peaks“%) oder der ,timbral_brightness* (r = 0,709; einem ,Modell flir wahrge-
nommene klangfarbliche Helligkeit“?') und negativ mit dem timbral_booming
(r=-0,801; einem ,Modell fir wahrgenommenes klangfarbliches Wummern‘“42).
Diese Korrelationen erscheinen intuitiv nachvollziehbar. Ohne an dieser Stelle
zu sehr ins zahlenreiche Detail zu gehen, sei versichert, dass auch die Adjek-
tive offen, intim und dunkel sowie Testkategorien wie Klangfarbenspektrum,
Brillanz, Diskant oder Bass bei den Vielhorern dhnlich koharente Korrelationen
mit PADMEA-Daten ergeben. Anders sieht es bei den Wenighdrern aus, bei de-
nen vergleichbar sinnfallige Korrelationen eher fehlen. Dies bestatigt zunachst
die Feststellung aus Abschnitt 5.2, dass Viel- und Wenighorer offensichtlich auf
andere Dinge bei der Klangbeurteilung achten. Doch lassen sich diese Unter-
schiede mithilfe von PADMEA konkretisieren?

Maoglicherweise. Die vielleicht aufschlussreichsten Unterschiede finden sich
bei den Korrelationen der Klanganalyse-Daten mit dem Gesamteindruck und
der Gefallenseinschatzung. Die Vielhorer-Urteile weisen hier u. a. die bereits
angesprochenen positiven Korrelationen mit den Rauheits- und klangfarbli-
chen Merkmalen auf. Die Urteile der Wenighdrer hingegen zeigen ein génzlich
anderes Bild: Hier legt die Korrelationsanalyse nahe, dass der Klang der Gitarre
selbst eher weniger und stattdessen die Spielweise des Gitarristen bzw. die
Stimmung im Fokus der Bewertungen stand. So sind Gesamteindruck und Ge-
fallen beispielsweise negativ mit dem Merkmal ,tuning_equal_tempered_de-
viation® (r = -0,736 bzw. -0,717) korreliert. Das bedeutet: Je starker eine Gitarre
von der gleichstufigen Stimmung abwich, desto weniger gefiel sie. Hierzu ist
anzumerken, dass alle Gitarren vor beiden Runden des Hortests griindlich ge-
stimmt wurden. Die Stimmung wurde vor dem jeweiligen Anspiel aber nicht
erneut Uberprift, um rasche Wechsel zwischen den Gitarren zu ermoglichen
und Klangeindriicke moglichst unmittelbar miteinander vergleichen zu kon-
nen. Dass einzelne Saiten sich in den Wartezeiten und wéahrend des Spiels
verstimmten, war also nicht zu vermeiden. Ist eine Gitarre verstimmt, gehort
die ,schlechte Intonation‘ natlrlich zum Gitarrenklang dazu, ist allerdings auch
leicht zu beheben und kein dauerhafter Makel. Trotzdem zeigen die Resulta-
te, dass Verstimmungen die Einschatzungen nachweislich beeinflussen. Auch
dass Merkmale wie ,envelopeFlatness’ und ,envelopeKurtosis’, die Informatio-
nen zum Anschlag und Ausschwingen der Saiten beinhalten, positiv mit dem
Gefallen und Gesamteindruck korrelieren, weist darauf hin, dass hier eher Ele-
mente des Spiels als des Klangs beurteilt wurden. Und noch etwas ist anders
als bei den Vielhorern: die Wenighorer bevorzugen tendenziell eher einen sat-
teren Bass oder basslastigeren Sound — hierauf weist das ,timbral_booming’,
das bassige Wummern‘ hin, dass positiv mit dem Gesamteindruck korreliert (r =
0,728). Zugespitzt formuliert bedeutet dies: Die Vielhorer bewerten den Klang
der Gitarre und bevorzugen einen hellen, klangfarbenreichen Klang, wohinge-

40 Czedik-Eysenberg: Semantische Modellierung, S. 263.
41  Ebd.
42 Ebd.
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gen die Wenighorer vermehrt das Spiel des Gitarristen und die Stimmung der
Gitarre bewerten und einen eher bassbetonten Klang favorisieren.

Nattrlich sind die Ergebnisse nicht ganz so eindeutig, wie es die Zuspit-
zung suggeriert. Zum einen ist die Anzahl der Hortest-Teilnehmerinnen und
-Teilnehmer zu klein, um wirklich stichhaltige Generalisierungen zu erlauben,
zum anderen handelt es sich um erste, mit Vorsicht aus den Daten interpretier-
te Tendenzen, die durch weitere Tests und Analysen bestatigt werden muissen.
Bereits diese Resultate verdeutlichen aber, dass PADMEA und andere Ana-
lysetools es erlauben, neuartige Daten in bisher unbekannten Mengen selbst
aus kurzen Musikausschnitten zu generieren. Diese enthalten Informationen
zu einer Vielzahl von klanglichen Merkmalen, die den Klang gleichsam in ver-
schiedenste Teilelemente zergliedern, die horend nicht immer im Einzelnen
nachvollzogen werden kdnnen. Solche Teilelemente gezielt zum Vergleich
von Musikinstrumenten zu verwenden, stand bisher noch nicht im Fokus der
Entwicklungen, weshalb die Moglichkeiten sicher bei weitem noch nicht aus-
geschopft sind. Doch die ersten Auswertungen deuten an, dass sie zukiinftig
nutzliche Dienste fur Musiker, Musikinstrumentenbauer und Musikwissenschaft
leisten konnten. Die Komplexitat der Materie verlangt indes eine griindliche
Einarbeitung und die hier vorgestellten Ergebnisse sind nur als erste vorsichti-
ge Schritte in Richtung eines signalanalytischen Musikinstrumentenvergleichs
zu verstehen.

6. Fazit

Bei einem Instrumenten-Hortest geht es um weit mehr als Instrumente und
ihren Klang. Ginge es einzig und allein um den physikalischen Reiz, wiirde die
verflixte siebte Gitarre des hier vorgestellten Tests gar nicht so verflixt sein.
Auch lassen die Ergebnisse erahnen, dass zumindest in der nahen Zukunft wei-
terhin Uber den Klang von Instrumenten diskutiert und gestritten werden wird.
Hortests, akustische und signalanalytische Forschungen haben gleichwohl das
Potenzial, solche Diskussionen zu verandern und mit Daten zu unterfittern, die
im Zweifelsfall wieder Anlass und Stoff fiir Diskussionen bieten kdnnen.

Der dieser Studie zugrundeliegende Hortest bestatigt einige bekannte Zu-
sammenhdnge und Pha&nomene, liefert zumindest teilweise Uberraschende
Ergebnisse und ermdglichte die Erprobung einer Signalanalyse mit Schwer-
punkt Instrumentenklang. Zu den bekannten Ergebnissen darf man zahlen,
dass der Gesamteindruck einer Gitarre mit ihrer klanglichen Ausgewogenheit,
dem maglichst vielfaltigem Klangfarbenspektrum und der Tragfahigkeit ihres
Tons zusammenhangt. Auch die Brillanz des Klangs wirkt sich positiv auf die
Wahrnehmung des Instruments aus. Uberraschender sind die psychologischen
Einflussfaktoren, die offensichtlich die Bewertungen des gesamten Publikums
in ganz bestimmter Hinsicht verandern. Noch Uberraschender ist aber, dass
mit klassischer Gitarrenmusik vertraute Horer offenbar andere Klangvorlieben
haben als die Teilnehmer mit anderen musikalischen Praferenzen. Diese Un-
terschiede konnten mittels signalanalytisch ermittelter Klangmerkmal-Werten
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noch genauer bestimmt werden. Hierzu wurden die vom Programm PADMEA
generierten Ergebnisse mit den Hortest-Urteilen verschiedener Publikums-
gruppen in Bezug gesetzt und ergaben, dass die zwolf mit Gitarrenmusik gut
vertrauten Horerinnen und Horer offenbar hell und farbig klingende Gitarren
bevorzugen, wohingegen die zwolf nur selten Gitarrenmusik lauschenden Ho-
rerinnen und Horer mit einem ,bassigen‘ Klang sympathisieren. Wichtig ist zu-
dem die Beobachtung, dass das Urteil der letztgenannten Horer sichtlich auch
durch die (Ver-) Stimmung und das Spiel des Instruments beeinflusst wurde.
Betrachtet man das Publikum als Ganzes, so sind es die Rauheits-Merkmale,
die den groBten gemeinsamen Nenner bilden und einer Gitarre offenbar zur
auditiven Popularitat verhelfen. Alles in allem scheint es Uberaus lohnend, in
Folgestudien an diese Faden anzukntipfen.

7. Dank

Mein Dank fir vielfaltige Hilfen gilt zwei Personen: Univ.-Prof. Dr. Christoph
Reuter und Pascal Lederer. Christoph Reuter hat nicht nur die Klangbeispie-
le in PADMEA eingespeist und zur Verfiigung gestellt, sondern auch die Kor-
relationsanalysen der Test- und PADMEA-Ergebnisse durchgeflihrt. Viele der
besten Beobachtungen, insbesondere in Abschnitt 5.3, gehen auf ihn zuriick
und er hat mich groBzligig an seiner signalanalytischen Expertise und seinen
Interpretationen teilhaben lassen. AuBerdem hat er mir bei Riickfragen immer
ausfuhrlich und in rekordverdachtiger Zeit geantwortet. Hierflr sei ihm mein
tiefempfundener Dank ausgesprochen! Pascal Lederer wiederum stand mir mit
Rat und Tat rund um das Thema Excel zur Seite. Die gelungenen Abbildungen
sind vollstandig sein Verdienst. AuBerdem zeichnete er fur die Aufnahmen des
Hortests verantwortlich, welche die PADMEA-Analysen erst ermdglicht haben.
Auch bei ihm bedanke ich mich ausdrticklich und herzlich!
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8. Anhang

Gesamteindruck nach Gruppen

7,5

7

Gitarre 1 Gitarre 2 Gitarre3 Gitarre4 Gitarre5 Gitarre6 Gitarre7 Gitarre8

6

wn

(o))

5

n

MW Experten Nicht-Experten M Vielhdrer Wenighdrer

Abb. 8: Gemittelte Werte der Bewertungskategorie Gesamteindruck flir die vier Publikumsgruppen
im Vergleich.
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Anforderungen an eine moderne Konzertgitarre — Perspektiven eines
Spielers

1. Einleitung

Der Klang einer Gitarre ist flichtig und immateriell, dazu von vielen duBBeren
Einflussfaktoren abhangig. Zudem ist das Horen zutiefst subjektiv.

Die Gitarre als kulturelles Artefakt steht in einem Spannungsfeld zwischen
Innovation und jahrhundertealter Tradition. Die historisch informierte Auffiih-
rungspraxis postuliert den jeweiligen Stand von Instrumentenbau und Spiel-
technik als quasi ,idealen® Klangkdrper fiir die Musik einer Epoche.

Dies fuhrt zu einem Nebeneinander zahlloser Gitarrenmodelle, von Repliken
historischer Originale bis zu avantgardistischen Neuschopfungen. So nimmt
es nicht wunder, dass gerade unter jungen Gitarristinnen und Gitarristen mit
moglicherweise begrenztem Budget eine groBe Unsicherheit dariiber besteht,
welches die ,richtige* Gitarre fur sie ist und welche Kriterien dafur relevant sind.
Dieser Aufsatz versucht, etwas Struktur in diese komplexe Gemengelage zu
bringen, die inneren und duBeren, objektiven wie subjektiven Einflussfaktoren
zu beschreiben, dies aus der Perspektive eines konzertierenden Gitarristen,
eines Beobachters der Szene Uber mehrere Jahrzehnte hinweg und nicht zu-
letzt eines Dozenten und Ratgebers vieler junger talentierter Gitarristinnen und
Gitarristen.

Anforderungen an die moderne Konzertgitarre — beim Nachdenken Uber
dieses Thema ist mir klar geworden, auf welch wackligen FliBen viele meiner
Uberzeugungen stehen. Relativierende Argumente sind mir zahlreich einge-
fallen: etwa die oft diametral entgegengesetzten Einschatzungen meiner Kol-
leginnen und Kollegen, die zahlreichen Mythen und Anekdoten rund um be-
riuhmte Gitarren und ihre Erbauer, die ich immer wieder gehort habe und deren
emotionalisierender Wirkung ich mich nicht vollstéandig entziehen kann. Warum
das Absolut-Setzen der eigenen Wahrnehmung unzuldssig ist, darauf werde
ich gleich noch zu sprechen kommen.

Fir einen Spieler stehen bei der Beurteilung einer Gitarre meines Erachtens
die beiden Aspekte Klangeigenschaften und Spielbarkeit — also die Funktiona-
litat in Bezug auf das Musikmachen — eindeutig im Vordergrund. In meinen
Ausflihrungen werde ich mich deshalb hauptsachlich darauf konzentrieren.
Das bedeutet nicht, dass andere Aspekte wie Gestaltung, Auswahl der Holzer,
Farbe, Verzierungen und natirlich auch der Grad der handwerklichen Meis-
terschaft nicht auch wesentlich zur Entscheidung fiir oder gegen eine Gitarre
beitragen wirden. Nur wisste ich nicht, was ich Allgemeingliltiges zu den op-
tischen Eigenschaften einer Gitarre sagen konnte, da die dsthetischen Vorlie-
ben hier sehr auseinanderzugehen scheinen. Heute findet sich ein groBartiges
und sehr vielfaltiges Angebot hochwertiger Gitarrenmodelle, von minutidsen
Nachbauten historischer Vorbilder bis zu experimentellen Neuschopfungen,
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und ich denke, dass all dies seine Berechtigung hat. Vielleicht nur eine Uber-
legung hierzu: in einer musikalischen Szene wie der klassischen Musik, die
so mit dem Bewahren und Lebendig-Halten vergangener Musiktraditionen be-
schaftigt ist, ist eine konservative Grundhaltung naheliegend. Die erfolgreichs-
ten baulichen Neuerungen der letzten Jahrzehnte — etwa die Double-Top- und
Lattice-Bauweisen — lassen die dauBere Erscheinung der Instrumente unange-
tastet, wahrend deutliche Eingriffe in Form und Aussehen — ich denke z. B. an
die Carlevaro-Gitarre mit ihrer unsymmetrischen Korpusform — es sehr schwer
haben, sich durchzusetzen!

Nun komme ich also zum zentralen und wichtigsten Aspekt aus der Pers-
pektive des Spielers, dem Klang, der gleichzeitig der am wenigsten greifbare
ist. Um zu verstehen, welchen Anteil das Instrument am Klangergebnis hat,
wird es notig sein, kurz die anderen auBeren Einflussfaktoren sowie die Sub-
jektivitat unseres Horens zu bedenken.

Der Klang entsteht und wird wahrgenommen in einer ganzen Kette von Re-
sonanzbeziehungen: ein Spieler schlagt eine Saite auf seine individuelle Art,
die auf eine mehr oder weniger gelungene Weise mit der Elastizitat der Gitar-
rensaite interagiert, an. Die angeschlagene Saite Ubertragt ihre Schwingungs-
muster an die Holzkonstruktion der Gitarre, und Uber die Gitarrendecke sowie
das Schallloch wird der im Gitarrenkorpus verstarkte Klang an die umgebende
Luft und somit in den Raum Ubertragen. Unser Horen und unsere Korperschall-
wahrnehmung macht uns zu einem Teil dieser Resonanziibertragungen. Durch
die uns umgebende schwingende Luft sind wir auf einer basalen physischen
Ebene miteinander und mit der erklingenden Musik verbunden, wir sind — und
das macht das Live-Konzert so einzigartig — Teil des Geschehens.

Wie wird Klang von einem Zuhorer oder einer Zuhdrerin wahrgenommen?
An dieser Stelle wird es nétig sein, kurz auf die subjektive Bedingtheit unseres
Horens einzugehen. Auf gewisse, man konnte sagen ,archetypische‘ Eigen-
schaften eines Klangs wird man sich einigen kdnnen, etwa Qualitaten, die sich
mit Adjektiven wie rau, weich, laut, leise, hoch, tief, spannungsvoll, entspannt
usw. beschreiben lassen. Was dariiber hinausgeht, unterliegt bereits astheti-
schen Kriterien, wobei die Ubergdnge flieBend sind. Dabei spielen die Vor-
erfahrungen, die Hérgewohnheiten und die daraus resultierenden asthetischen
Kategorien, die sich individuell sehr unterscheiden kdnnen, eine wesentliche
Rolle. Der Komponist Christian Billian findet dafiir den schonen Begriff des ,me-
taphorischen Raumes®, den wir als Horer aufgrund unserer kategorialen Wahr-
nehmung um uns bilden und der uns mit anderen Zuhorern verbindet oder

1 Abel Carlevaro (1916—2001) war ein einflussreicher uruguayischer Komponist, Gitarrist und Pa-
dagoge, der auch ein eigenes Gitarrenmodell entwarf. Dieses Modell verzichtet auf das mittig
positionierte Schallloch und hat stattdessen einen Schallschlitz, der die Decke vollstandig um-
rundet. Es wurde zundchst von Manuel Contreras (Madrid), spater von Eberhard Kreul (Erlbach)
gebaut.
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von ihnen unterscheidet.? Die Horpsychologie hat nachgewiesen, dass musi-
kalische Vorerfahrung sogar zu einer selektiven Wahrnehmung fiihren kann:
Bei entsprechendem Training in einem bestimmten Musikstil lernt das Gehirn,
die akustische Information in sinntragende oder ,unwesentliche® Aspekte auf-
zuteilen. Unwesentliche Aspekte — vielleicht ein Nebengerdusch oder feine
Intonationsabweichungen innerhalb des Tonsystems — werden herausgefiltert,
so dass sie kaum mehr wahrgenommen werden. Die Horpsychologie nennt
das ,semantisches Horen".

Kurz zusammengefasst: Anschlagstechnik, Saitenmaterial, Raumakustik
und individuelle Hérwahrnehmung sind wichtige Einflussfaktoren, die auBer-
halb des Verantwortungsbereichs des Instruments liegen.

Ein Instrument desselben Gitarrenbauers zu spielen wie das eigene Idol,
ist ein Weg, dem angestrebten Klangideal ndherzukommen. Dagegen ist ein-
zuwenden, dass der ,unverwechselbare‘ Sound eines Virtuosen sich aus vie-
len Komponenten zusammensetzt, wobei die Art des Anschlags, allen voran
das Vibrato und auch eine typische Art von Agogik meines Erachtens einen
noch wichtigeren Beitrag leisten als das Timbre der Gitarre. Ich mochte Andrés
Segovia und Manuel Barrueco als Beispiele flr Musiker anflihren, denen es
gelungen ist, einen jederzeit wiedererkennbaren Sound zu kreieren, obwohl
sie spéter ihr Instrument gewechselt haben. Im Ubrigen betreten wir hier den
Bereich der kunstlerischen und &sthetischen Entscheidungen. Strebt der Vir-
tuose nach dem eigenen ,unverwechselbaren Sound’, dann kann er sich mit
dem einen ideal zu ihm passenden Instrument identifizieren. Demgegeniiber
gibt es den interpretatorischen Ansatz, Aufgabe des Spielers sei es, sich dem
jeweiligen Kunstwerk und seiner Eigenart zu 6ffnen und die diesem adaquate
Klangwelt zu finden. Die historisch informierte Auffiihrungspraxis argumentiert
in diese Richtung, indem sie postuliert, dass sich die Musik einer Epoche am
besten mit dem Instrumentarium und der Spieltechnik dieser Zeit wiedergeben
lasse. Gaspar Sanz auf einer Barockgitarre, Sor auf einer Lacote, Tarrega auf
einer Torres etc. — Interpreten, die diesen Weg beschreiten, gibt es heutzutage
viele, und mir scheint, dass sie das Momentum auf ihrer Seite haben. Zumin-
dest jedoch hat das Wiederentdecken historischer Gitarrenmodelle zweifellos
unser Verstandnis fiir die Musik vergangener Zeiten enorm bereichert. Dass
Gitarristinnen und Gitarristen heute ein derart groBes Angebot verschiedens-
ter Gitarrenmodelle zur Verfiigung steht, finde ich ganz wunderbar.

Im Folgenden mdchte ich Eigenschaften besprechen, die in der Summe fir
mich eine exzellente Gitarre ausmachen. Ich fange mit einem problematischen,
vielleicht tiberschatzten Aspekt an: der Lautstarke.

2 Christian Billian: Aus einer Werkeinflihrung zum ,Katalog der Schwingungen® fiir Gitarre und
Live-Elektronik, gehalten am 1. Februar 2024 bei den Tagen der Neuen Musik 2024 in der
Hochschule fiir Musik Wiirzburg (unveréffentlicht).
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Der Fetisch Lautstarke

Die Lautstarke war schon immer ein Problem der akustischen Gitarre. Bereits in
den frihen Auftrittskritiken des 19. Jahrhunderts wird dieser Aspekt wiederholt
bemaéngelt. So schrieb Francois-Joseph Fétis 1828 lber einen Pariser Auftritt
von Fernando Sor:

.Le 26 janvier, nous y avons remarqué [...] un solo de guitare joué par
M. Sor. Ce dernier morceau, presque toujours écrit a quatre parties, offre
une harmonie pure, élégante, et nous a paru étre d'une exécution fort
difficile. Mais nous avons regretté que le son de l'instrument ne flt pas
plus nourri, M. Sor nous semble avoir trop négligé cette partie essentiel-
le d'un instrument trop peu sonore par lui-méme.*®

(,Dieses letzte Stlick, das fast immer in vier Stimmen geschrieben ist,
bietet eine makellose elegante Harmonie und schien uns von der Aus-
fuhrung her &duBerst schwierig. Wir haben aber bedauert, dass der
Klang des Instruments nicht voller war. Monsieur Sor scheint uns diesen
wesentlichen Gesichtspunkt eines Instrumentes, das selber zu wenig
klangvoll ist, zu sehr vernachlassigt zu haben.“)*

Als ich anfing, mich fur die klassische Gitarre ernsthaft zu interessieren, also
in den 1970er- und 80er-Jahren, wurden viele Konzertgitarren mit schwerem,
groBem Korpus und oft verlangerter Mensur (66 oder 66,4 cm; die heutige
Standardmensur betragt 65 cm) gebaut. Die dadurch intendierte groBere Laut-
starke bezahlte man allerdings damit, dass diese Instrumente sehr schwer zu
spielen waren, harte Saitenspannungen erforderten und recht unflexibel wa-
ren. Aus heutiger Sicht wiirde ich diese Bauweisen als Irrweg bezeichnen. Die
Double-Top und Lattice-bebalkten Gitarren, die in den 1990er-Jahren aufka-
men und eine wahre Revolution im klassischen Gitarrenbau erzeugten, stellen
eine weitaus lUberzeugendere Losung des Lautstarkeproblems dar, indem sie
durch das verringerte Gewicht der Decke eine groBere Projektion mit einer
sehr leichten Spielbarkeit und schnellen Ansprache verbinden.®

3 Francois-Joseph Fétis: Revue Musicale. Tome lll, Paris 1828, S. 40, online: https://www.digitale-
sammlungen.de/view/bsb10599310?page=52%2C53 (30.10.2024).

4 Ubersetzung von Wolf Moser, zitiert nach Peter Péffgen: Die Gitarre. Geschichte, Spieltechnik,
Repertoire, Grundziige ihrer Entwicklung, Mainz 1988, S. 147.

5 Bei der Double-Top-Bauweise, auch Sandwich-Bauweise genannt, wird die Gitarrendecke aus
laminierten Schichten zusammengesetzt. Die duBeren Schichten bestehen in der Regel aus
einem sehr diinn gearbeiteten typischen Deckenholz (z. B. Fichte oder Zeder), die durch eine
mittlere Schicht aus Aramidwabengewebe (,Nomex‘) verbunden sind. Solche Decken kdnnen
leichter als die traditionellen massiven Gitarrendecken sein. Die Gitarrenbauer Matthias Dam-
mann und Gernot Wagner machten diese Bauweise in den 1990er-Jahren populér.

Die Lattice-Beleistung ist eng mit dem Gitarrenbauer Greg Smallman verbunden. Hierbei wird
im Inneren der Gitarre eine Maschendrahtzaun-ahnliche Beleistung (deshalb lattice — Gitter)
verwendet, die es erlaubt, die Deckenstéarke deutlich zu reduzieren.
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Grob verallgemeinert kdnnte man sagen, dass diese neuen Bauweisen
einen deutlichen Vorteil in Bezug auf das Klangvolumen haben. Zudem sind
sie sehr leicht spielbar, da der Ton sehr schnell anspricht. Ich wiirde so weit ge-
hen zu behaupten, dass sich erfolgreiche Spieltechniken der Anschlagshand
etabliert haben, die auf traditionell gebauten Gitarren nicht gleichermaBen ef-
fektiv waren. Klanglich ist die Palette der unterschiedlichen Klangfarben und
moglichen Artikulationen gegenliber den traditionell gebauten Instrumenten
allerdings oft reduziert.

Es ist in diesem Zusammenhang aufschlussreich, die beiden Aufnah-
men der Musik von Agustin Barrios miteinander zu vergleichen, die John
Williams eingespielt hat und die sehr bedeutend fir die Popularisierung dieses
groBartigen Gitarren-Komponisten gewesen sind. Die erste LP Barrios (CBS
Masterworks) nahm Williams 1977 mit seiner Fleta-Gitarre auf. Bei der zwei-
ten Aufnahme spielte Williams dann eine Gitarre von Greg Smallman. Diese
entstand 1995 fiir das Label Sony Classical und wurde als CD produziert. Der
Klang der alteren Aufnahme ist traditioneller, etwas sprode, aber sehr charak-
tervoll. Man hort den Akt und die Anstrengung beim Hervorbringen des Tons.
Dagegen teilt sich bei der zweiten Aufnahme m. E. deutlich die groBere Leich-
tigkeit mit, die die Smallman-Gitarre mit ihrer Lattice-Konstruktion dem Spieler
bietet. Dies auBert sich in einer deutlich schnelleren, direkteren, gleichsam mu-
helosen Ansprache und in der Folge in einer groBeren Flexibilitat der musika-
lischen Gestaltung. Den Klang von Williams* zweiter Aufnahme finde ich aber
eindimensionaler, steriler, uniformer. Die Tone in der hohen Lage des Diskants
sprechen zwar mihelos an, haben aber etwas Schwirrendes, das mich an den
Klang einer Stahlsaitengitarre erinnert.®

In der sehr speziellen Situation eines Wettbewerbs, bei dem Spielerinnen
und Spieler direkt hintereinander verglichen werden und deshalb absolute
Lautstarke und Schnelligkeit eine entscheidende Rolle spielen, haben diese
innovativen Instrumente einen Vorteil, was dazu fiihrt, dass die jungen Virtu-
osen mehrheitlich solche Gitarren benutzen. Abseits der Wettbewerbssitua-
tion spielt die absolute Lautstdrke meines Erachtens keine so wichtige Rolle.
Ich wiirde Lautstarke als Kategorie viel lieber durch Begriffe wie dynamische
Spanne, Prasenz und Deutlichkeit ersetzen.

6 John Williams duBerte sich zu Greg Smallmans Gitarren in einem Interview wie folgt: ,| believe
that you get more tonal variety and dynamic range with Greg’s guitars, which are lightweight
and lattice-topped. However, Greg’s guitars are also slightly different in character from the
Torres-style guitars that everyone had gotten so used to hearing over the last two hundred
years. Personally, I've found that they’ve been a little more musical and with a broader range
of possibilities” (zitiert nach Michael O’Toole: John Williams: An evaluation of his impact upon
the culture of the classical guitar. Diss., Technological University of Dublin 2018, DOI:10.21427/
D70129, S. 102).
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Alternativen zur Lautstarke? Dynamische Spanne, Prasenz und Deutlichkeit

Die klassische Gitarre ist, verglichen mit einem Konzertfliigel, einem Blas- oder
Streichinstrument, ein leises Instrument. Daran andern auch alle Innovationen
im Gitarrenbau nichts. Wahrend bei jenen Instrumenten und noch viel mehr
beim Orchester der Klang zum Zuhorer kommt und ihn umstromt, erfordert die
Gitarre vom Publikum ein aktives Hinhoren. Lassen die Zuhorer in ihrer Kon-
zentration nach, riickt der Gitarrenklang in den Hintergrund und wird zu einer
akustischen Tapete.

In den letzten Jahren ist zu beobachten, dass immer mehr Gitarrensolisten
grundsatzlich mit Verstarkung spielen und auf Gitarrenfestivals alle Konzerte
verstarkt werden. Meines Erachtens hat dies auch mit den veranderten Horge-
wohnheiten zu tun, die durch das Musikhéren mit Computer und Smartphone
etc. mit ihrer komprimierten Dynamik — besonders extrem in der Popmusik —
einhergehen. Wer diese durchgehend gesattigte Dynamik gewohnt ist, bei der
alles laut klingt, wird eine unverstarkte Live-Performance auf einer klassischen
Gitarre mitunter als schwach und fragil empfinden.

Leider schafft eine Verstarkung aber auch eine Distanz, weil sie die direk-
te Verbindung zwischen Spieler, Instrument und Horer aufbricht und sich mit
ihrem Eigenklang dazwischenschaltet. Auch die haptischen Eigenschaften des
Spiels gehen leicht verloren, Details in der Klanggestaltung, den Farben, wer-
den eingeebnet. Gliicklicherweise gibt es zurzeit interessante innovative An-
satze, um diese Nachteile zu kompensieren.’

Trotzdem bleibt die Dynamik ein wichtiger Faktor flr die Beurteilung einer
Gitarre. Anstatt die absolute Lautstarke der Gitarre (die ja ohnehin keine echte
physikalische GroRe ist) zu beurteilen, lohnt es sich, die dynamische Spanne
zu bericksichtigen. Hierunter verstehe ich das gesamte Spektrum zwischen
einem sehr leisen, aber doch tragfahigen Ton und dem lautesten in seiner Qua-
litat noch kontrollierbaren Ton einer Gitarre.

Ein weiterer wichtiger Aspekt in diesem Zusammenhang wadre die Prasenz
eines Tons; also wie nah kommt dem Horer der Klang? Hier spielt vermutlich
das Obertonspektrum eine entscheidende Rolle, denn die hohen Frequenzen
sind die, die sich zielgerichtet im Raum verbreiten.

Auch die Deutlichkeit einer Gitarre beeinflusst die Lautstarkewahrnehmung.
Treten die einzelnen Tonhohen klar aus dem Gesamtklang hervor und ist die
Intervallspannung zwischen zwei gleichzeitig angeschlagenen Tonen gut
wahrnehmbar, spricht eine Gitarre gewissermaBen deutlich und klar. Naturlich
gibt es auch den umgekehrten Fall.

7 Z. B. die ,unhorbaren‘ Lautsprecher der Firma Bloomline Acoustics; https://bloomline.com/
(28.08.2024).
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Ansprache und Balance

Eine schnelle Ansprache ist eine Grundvoraussetzung flir ein konzerttaugli-
ches Instrument. Es ist erstaunlich, wie sensibel man als Spieler auf die mehr
oder weniger groBe Verzdgerung, bis der Ton nach dem Anschlag erklingt,
reagiert. Dieser Anspruch muss allerdings mit der Formbarkeit und Variabilitat
von Klangfarbe und Artikulation ausbalanciert werden. Das Instrument soll ,mit-
gehen’, auf Anderungen des Anschlags, der Anschlagposition oder des Kraft-
einsatzes reagieren.

Ein weiterer Aspekt ist die Ausgeglichenheit liber die Register — die soge-
nannte Balance —, wobei die Register gern unterschiedliche Klangcharaktere
haben dirfen. Dadurch entsteht bei mehrstimmigem Spiel eine Raumlichkeit,
die ich sehr attraktiv finde. Damit héngt die Frage nach dem Sustain zusam-
men, die sich hauptsachlich auf die Tone der hohen e-Saite bezieht; die drei
Basssaiten werden immer ungleich langer schwingen als der Diskant. Klafft
aber diese Differenz zu sehr auseinander, kann es duBerst schwierig werden,
etwa einen vierstimmigen Akkord so anzuschlagen, dass alle vier Tone auch
nur ein, zwei Sekunden gleichzeitig horbar und in Balance bleiben.

Unmusikalische Instrumente

In meiner Unterrichtstatigkeit konnte ich immer wieder beobachten, wie Uber-
aus positiv der Einfluss eines neuen, besseren Instruments auf die Entwicklung
von Studierenden sein kann, wie sie pl6tzlich musikalische Ausdrucksmoglich-
keiten entdecken, von denen sie vorher noch gar nichts wussten. Umgekehrt
habe ich bei manchen Studierenden Instrumente erlebt, die ich provokanter-
weise ,unmusikalisch® nennen mochte. Auch wenn das Begriffspaar ,unmu-
sikalisches Instrument’ zunachst paradox anmutet, glaube ich recht klar be-
schreiben zu kdonnen, was ein solches ist. Ein unmusikalisches Instrument ist
eines, das dem Spieler oder der Spielerin bei der Umsetzung musikalischer
Vorstellungen mehr im Weg steht als zu unterstlitzen, etwa indem der eigene
Klang des Instruments zu stark oder unharmonisch in den Vordergrund tritt
und dadurch die eigentliche Musik Uiberdeckt. Dies kann sich z. B. in larmigen,
zu dominanten Béassen duBern. Ein fatales Detail ist, wenn der vierte Partial-
ton auf den Basssaiten (zwei Oktaven plus groBe Terz Uber dem Grundton; z.
B. bei der tiefen E-Saite der Ton gis') zu prominent im Klang enthalten ist. Bei
Musikstiicken in Moll kann dies zu einer horbaren Bitonalitat filhren. Zudem
kann ein Instrument als unmusikalisch gelten, wenn die Saitenlage zu hoch
ist oder umgekehrt die Saiten zu schnell auf die Bundstdbe aufschlagen. Be-
merkenswerterweise finden sich solche Instrumente nicht nur im Bereich der
moglichst kosteneffizient industriell produzierten Gitarren. Auch hochpreisige,
handgefertigte Meisterinstrumente kénnen im oben beschriebenen Sinn un-
musikalisch sein.
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Intonation als Problem und Projekt

Eine funktionierende, gleichschwebend temperierte Stimmung mit herkdmm-
lichen, festen und durchgehenden Metallblinden zu erzielen ware wunderbar,
ist aber beinahe utopisch. Selbstverstandlich tragt das Saitenmaterial zu die-
sem Problem entscheidend bei. Gefragt ist ein moglichst guter Kompromiss,
der die Unreinheiten so gering und unauffallig wie moglich halt. Experimente
mit verschiebbaren Blinden oder auswechselbaren Grifforettern, die prazise In-
tonation und auch das Spiel in unterschiedlichen, teils historischen Stimmungs-
systemen erlauben, sind hochinteressant, wegen der Umstandlichkeit und des
hohen Aufwands bislang allerdings nur ein Nischenpha@nomen flir Spezialisten.

Ein Fazit?

Wie klingt denn nun meine ideale Gitarre? Ich bitte um Nachsicht, wenn ich teil-
weise zu metaphorischen Formulierungen greifen werde. Der Klang ist glockig
und frei ausschwingend, es gibt eine klangliche Bandbreite von extrem hell
und hart bis zu sehr weich und dunkel, in der Mitte zwischen diesen Extremen
gibt es einen ordinario-Klang, der obertonreich, aber nicht hart ist. Die Gitarre
ist leicht zu spielen, die Saitenlage ist angenehm tief, trotzdem lasst sich eine
ausreichend groBe dynamische Spanne realisieren, sie spricht schnell an und
reagiert deutlich auf unterschiedliche Anschlagstechniken und -positionen. Die
Register sind gut ausbalanciert, von einem tiefen grundtdnigen Bassbereich
bis zu einem hellen singenden Sopran. Akkorde lassen sich leicht ausbalancie-
ren und klingen deutlich in ihrem Intervallzusammenhang. Die Gitarre hat eine
komplexe ,Stimme*, eine an die menschliche Stimme erinnernde Tongebung,
die mich beim Spielen anspricht und inspiriert. Diese ist aber so wandlungs-
fahig, dass sie mir erlaubt, meine jeweilige Klangvorstellung umzusetzen, ohne
mich auf einen Charakter festzulegen.

Hans Werner Henze, der die Gitarre liebte, schrieb 1976 im Vorwort zu sei-
ner Royal Winter Music den vielleicht schonsten und fir mich zutreffendsten
Satz Uber die Qualitadten der Gitarre:

+L...] denn die gitarre, die so sehr zu unserer weit zurlickliegenden ver-
gangenheit gehort, zu unserer geschichte, ein ,wissendes’ instrument
voller limiten, aber auch voller ungeahnter weiten und tiefen, verfligt
Uber einen klanglichen reichtum, der alles zu umfassen vermag, was
ein modernes instrumentarium besitzt, man muf3 nur, um das bemerken
zu konnen, in die stille kommen, warten, und den larm grindlich aus-
schlieBen.“®

8 Hans Werner Henze: Royal Winter Music, First Sonata on Shakespearean Characters, Mainz
1976.
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30 Jahre Gitarrenbauwettbewerb der EGTA — Erreichtes, Erreichba-
res und scheinbar nicht zu Erreichendes

1. Hintergriinde

1985 wurde die European Guitar Teachers Association (EGTA) — Sektion
Bundesrepublik und Berlin-West gegriindet. In den Jahren darauf folgten
Sektionsgriindungen in sieben weiteren europaischen Ldndern. 1986 veran-
staltete die EGTA-D ihren ersten Kongress, er war dem Thema ,Friihinstrumen-
taler Gitarrenunterricht’ gewidmet. Dabei wurde deutlich, dass zwar bereits
Methoden fir diesen Bereich existierten, diese im Unterricht auch gut verwen-
det werden konnten, dass es aber noch an passenden Gitarren fehlte. Anders
als bei den Streichern, wo es zu jener Zeit bereits Tradition hatte, Kinder auf
proportional verkleinerten Instrumenten beginnen zu lassen, war es bei der
Gitarre noch in den 1980ern vollig normal, dass Anfanger — unabhangig von
KorpergroBe und Alter — mit groBen Instrumenten konfrontiert wurden. Kam
mal jemand auf die Idee, es mit kleineren Gitarren zu versuchen, griff er zu
Terz- oder Oktavgitarre und stimmte sie eventuell tiefer, um fir die gewohnte
Primstimmung zu sorgen und so auch nebenbei die Saitenspannung fir Kin-
der ,begreifbarer’ zu machen. Das konnte aber nicht dartiber hinwegtauschen,
dass diese Gitarren, die man einmal als Ensembleinstrumente fir Erwachse-
ne konzipiert hatte, Uber Korpusabmessungen verfiigten, die — verglichen mit
,normal groBen‘ Gitarren — immer Uberproportional gro waren. Eine noch
schlechtere Losung als Terz- oder Oktavgitarre stellte nur noch die ,normal
groBe‘ Gitarre, eventuell plus Kapodaster dar. Unterm Strich hieB das: Es gab
noch in den 80ern keine Gitarren, die in Spielbarkeit und Abmessungen flr
Kinder, Jugendliche und kleine Erwachsene geeignet, geschweige denn kon-
zipiert worden waren.

Als Konsequenz aus dieser Erkenntnis beauftragte der EGTA-Vorstand im
Jahr 1987 mich als Vorstandsmitglied damit, einen Gitarrenbauwettbewerb un-
ter dem Titel ,Kindergitarrenserie des Jahres” vorzubereiten. Die EGTA wollte
auf diese Weise flir Gitarren sorgen, die — wie bei den Streichinstrumenten — in
einem stimmigen GroBensystem proportional zum normal groBen Instrument
verkleinert waren. Es galt also, zuvorderst ein entsprechendes GroBRensystem
zu entwickeln, daraus folgend MaRtabellen und Konstruktionsrichtlinien und
ganz am Ende Teilnahmebedingungen festzulegen. Diese Vorarbeiten unter-
nahm ich zusammen mit dem damaligen Vorstand des ISIGL (des Diisseldorfer
Instituts flr Saiteninstrumente Gitarre & Laute) sowie dem damaligen Leiter
des Akustischen Labors der PTB, der Physikalisch-Technischen Bundesanstalt
in Braunschweig. In Persona handelte es sich um Karl Sandvoss und Dr. Ing.
Klaus Wogram.
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Im Herbst 1990 war es dann so weit, dass wir auf der Grundlage der auch
heute noch geltenden Konstruktionsrichtlinien unseren Gitarrenbauwettbe-
werb zum ersten Mal ausschreiben konnten. Im Frihjahr 1991 durften wir die
ersten Wettbewerbsgewinner auf der Frankfurter Musikmesse begliickwiin-
schen. Im Herbst 1991 hielt Ekard Lind auf dem EGTA-Kongress ,Kdrper und Gi-
tarre® ein Referat mit dem Titel ,Konsonanz von Korpus und Kérper®. Dort stell-
te er ein von ihm entwickeltes GroBensystem fir verkleinerte Gitarren vor, das
dem unseren jedoch weitgehend ahnelte. So konnten 1993 bei einem Rund-
gesprach auf der Frankfurter Musikmesse die GroRensysteme von Ekard Lind
und der EGTA zu einem gemeinsamen System zusammengefiihrt werden, der
~-MafBtabelle der Gitarrengroen nach EGTA/Lind*, die seitdem Giiltigkeit hat.

2. Wettbewerbsablauf und Charakterisierendes

Der Wettbewerbsablauf war im Turnus von zwei Jahren immer wieder gleich:
Jeweils im Herbst erfolgte die Ausschreibung, zum Jahresende hin kamen die
Anmeldungen herein, und kurz darauf wurden die Wettbewerbsgitarren an die
Geschéftsstelle der EGTA eingesandt. Sie waren jeweils begleitet vom ,Instru-
mentenbegleitbogen® der EGTA, einem Formular, in dem wir die Daten der
jeweiligen Wettbewerbsgitarren abfragten. Von der Geschéftsstelle gingen die
Gitarren dann erst mal zur rein akustischen Bewertung an die PTB. Nach Ab-
schluss dieser Priifung schickte die PTB die Gitarren an die EGTA-Geschéfts-
stelle zuriick, begleitet von einem verschlossenen Umschlag, in dem sich die
PTB-Messergebnisse und -Bewertungen befanden. An einem Wochenende im
Januar oder Februar kam es dann zur spielpraktischen Beurteilung durch eine
Fachjury, orientiert am ,Bewertungsbogen“ der EGTA. Nachdem auch diese
Jury ihre Beurteilungen formuliert hatte, nahm sie einen Abgleich mit den Er-
gebnissen der PTB vor und formulierte schlieBlich die endgiltigen Bewertun-
gen flr jedes Instrument, unabhangig davon, ob es letztlich eine Modellemp-
fehlung durch die EGTA erhalten sollte oder nicht.

Rechtzeitig zur jeweiligen Frankfurter Musikmesse publizierte die EGTA
dann die Bewertungen der empfohlenen Gitarren deutschlandweit, immer so
frih, dass die Herstellerinnen und Hersteller in die Lage versetzt waren, fur
ihre pramierten Instrumente noch Werbung zur Musikmesse vorzubereiten.
AuBerdem stellte die EGTA diesen Herstellerinnen und Herstellern kostenfrei
ein Logo mit dem Aufdruck ,Von der EGTA empfohlenes Modell* zur Verfu-
gung, erganzt durch zwei Jahreszahlen, die den Zeitraum umschrieben, fir
den die Empfehlung glltig war. Also: Beim ersten Wettbewerb erfolgte die Aus-
schreibung im Herbst 1990, durchgeflihrt wurde der Wettbewerb Anfang 1991,
die Auszeichnung ,Von der EGTA empfohlenes Modell“ galt dann flr die Jahre
1991 und 1992. Entsprechend war auch das Logo gestaltet, mit dem gewor-
ben werden durfte. Einhergehend mit der Publikation der Ergebnisse erhielten
auch die nicht erfolgreichen Teilnehmerinnen und Teilnehmer, basierend auf
den ausformulierten Endbewertungen der Jury, detaillierte Informationen tber
die Griinde fur das ,negative Abschneiden’ ihrer Instrumente, so dass sie dann
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wussten, wo sie ansetzen mussten, um ihre Gitarren zu verbessern und viel-
leicht beim nachsten Mal erfolgreicher zu sein.

In diesem Sinn gab es bei unserem Wettbewerb nie Verlierer, sondern nur
Gewinner, davon allerdings zwei Klassen: jene, die eine Empfehlung und das
entsprechende Logo erhielten und jene, die lediglich ausfihrlich tber ihre Gi-
tarren informiert wurden. Ubrigens: Wer in der Jury mitarbeitete, verpflichte-
te sich darauf, niemals die Namen von Herstellerinnen oder Herstellern nicht
pramierter Gitarren nach auBen zu nennen. Ein weiteres wichtiges Wettbe-
werbs-Charakteristikum: Es wurden nicht bestimmte Instrumente ausgezeich-
net, sondern Modellreihen, fur die die eingesandten Gitarren beispielhaft stan-
den. Mit dem Einsenden des jeweiligen Wettbewerbsinstruments verpflichtete
sich sein Hersteller bzw. seine Herstellerin, spatestens ab der betreffenden
Jahresmitte das empfohlene Modell voll lieferbar und seine Qualitat entspre-
chend der Qualitdt des zum Wettbewerb eingesandten Instruments zu hal-
ten. Bei Nichteinhalten dieser Verpflichtung wiirde die Empfehlung aberkannt
werden — dazu ist es in tiber 30 Jahren nie gekommen.

Allerdings ist in manchen Fallen mit der EGTA-Empfehlung recht kreativ
umgegangen worden: z. B. hat jemand flir eine Gitarre einer bestimmten Gro-
Be eine Empfehlung erhalten und diese dann eigenmachtig auch auf Gitarren
anderer GroBen derselben Modellreihe ausgeweitet. Oder grenzwertiger: Es
hat jemand vor zehn Jahren eine Empfehlung erhalten und wirbt immer noch
damit, ohne aber zu benennen, flir welchen Zeitraum die Empfehlung gegolten
hat. Oder schlimmer: Ein Handler bewirbt eine Gitarre mit der Behauptung, sie
sei nach EGTA-Vorgaben gefertigt, was sich aber beim Nachmessen als un-
wahr erweist.

Eine Begleitung durch die PTB erfuhr der Wettbewerb zum letzten Mal im
Jahr 2004. Danach wurde das Labor fiir musikalische Akustik durch das Bun-
deswirtschaftsministerium geschlossen. Bis dahin hatten sich nie gravierende
Unterschiede in den Instrumentenbewertungen zwischen PTB und Fachjurys
ergeben. Daher konnte der EGTA-Vorstand davon ausgehen, die Wettbewerbe
auch ohne PTB in gewohnter Qualitat weiterfiihren zu kdnnen — was sich in
der Folge auch bestatigt hat. Zwei Mal ist der Wettbewerb ausgefallen, einmal
um das Jahr 2000 herum, als die EGTA-Geschaftsstelle neu besetzt werden
musste und es ein wenig dauerte, die nétigen Strukturen wiederherzustellen.
Und ein zweites Mal aufgrund der Pandemie, die eine Durchfiihrung in der
gebotenen Qualitadt nicht ermaglicht hat. Der letzte Wettbewerb fand Ubrigens
2019/2020 statt. Zurzeit ist noch unklar, ob er wieder ausgeschrieben wird
oder ob man ihn in Ehren ruhen lasst. — Nun aber zuriick zu den Zielen, die wir
urspringlich hatten erreichen wollen!
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3. Ziele
Seit 1990 steht in jeder Ausschreibung:

— Forderung des Baus von Gitarren fir Kinder, Jugendliche und ,kleine“ Er-
wachsene.

— Qualitatsverbesserung solcher Gitarren

— Leichtere Orientierung fiir Kaufer durch Instrumentenempfehlungen der
EGTA-D!

Mit ,,Forderung des Baus von Gitarren fur Kinder, Jugendliche und ,kleine‘ Er-
wachsene* ist umschrieben, dass wir fiir nichts weniger sorgen wollten als flr
die Markteinfliihrung proportional verkleinerter Gitarren von weniger als 65 cm
Mensurlange. Gleichzeitig daflir, dass diese in einem GroBensystem aufeinan-
der abgestimmt waren, das dem der sogenannten Kindergeigen gleichkam. De
facto gab es proportional verkleinerte Gitarren Mitte der 1980er nicht, nirgends
auf der Welt, man hatte sie also auch nicht importieren konnen! Der Ehrlichkeit
halber muss allerdings erwahnt werden, dass in den 1970ern in Japan die Fir-
ma Aria unter dem Label ,Pepe’ eine Reihe groRenabgestufter kleiner Gitarren
auf den Markt gebracht hatte, deren Korpusse flir die entsprechenden Mensu-
ren allerdings zu gro3 geraten, also nur unterproportional verkleinert worden
waren. Warum auch immer: Die kleinen ,Pepes’ verschwanden in den frihen
80ern wieder. Seit ein paar Jahren nun gibt es erneut kleine Aria-Gitarren, un-
ter anderer Bezeichnung, aber leider schon wieder mit zu groBen Korpussen.

Die Formulierung ,Qualitdatsverbesserung solcher Gitarren® — unser zweites
Ziel — ging naturlich ins Leere, solange solche Gitarren noch gar nicht exis-
tierten. Die gleichzeitig aufgestellten Konstruktionsrichtlinien konkretisierten
jedoch bereits die Anspriiche an die Qualitat solcher Gitarren. Dort hei3t es
bindend: ,Proportionalitat der Hauptabmessungen zur Gitarre mit 65 cm-Men-
sur mit Ausnahme der spieltechnisch bedingten Saitenlagenbreite®, weiter
s1raditionelles Erscheinungsbild® und ,Primstimmung fir alle GitarrengroBen®.

Die Forderung, die Breite der Saitenlage nur unterproportional zu verklei-
nern, basierte auf der Beobachtung vieler Gitarrenlehrerkolleginnen und -kol-
legen, dass Kinder — je junger, desto mehr — Bewegungsraum auf dem Instru-
ment bendtigen. Trotzdem dauerte es Jahre, bis sich so mancher Hersteller
von zu schmalen Griffbrettern verabschiedete!

Die Formulierung ,,Proportionalitdt der Hauptabmessungen zur Gitarre mit
65 cm-Mensur” enthielt da schon eine groBere Zumutung an die Herstelle-
rinnen und Hersteller: Sie sollten eben nicht kleine Gitarren mit Korpussen
versehen, die ein wenig oder sogar deutlich zu groB waren. Somit sollten sie
sich von der Vorstellung verabschieden, dass ein gro3es Korpusvolumen notig

1 Vgl. z. B. die Ausschreibung des Gitarrenbauwettbewerbs 2019: http://www.egta-d.de/page/
media/pdf/Ausschreibung_EGTA_Gitarrenbauwettbewerb_2019.pdf (28.10.2024). Die nachfol-
genden Zitate sind ebenfalls in der hier angefiihrten Ausschreibung einzusehen.
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sei, um fur genligend Lautstarke und eine Helmholtzresonanz auf vernunftiger
Hohe zu sorgen. Mit dem traditionellen Erscheinungsbild hatte man hersteller-
seitig keine Probleme, wohl aber mit der Primstimmung: Wie, bitte schon, sollte
denn ein Saitensatz, dessen Zugkraft auf eine 65 cm-Mensur berechnet war,
bei gleicher Stimmtonhdhe auf 48 oder gar 41 cm Mensur funktionieren?

Uber all das hinaus haben wir neben anderem dann lediglich empfohlen: ,Frei
verstellbarer Untersattel (FABS)“ und ,,Gute akustische Eigenschaften hinsicht-
lich spektraler Klangfarbe, Tonklarheit, Ein- und Ausschwingverhalten, Klang-
farbenregisterverhalten® usw. usf. — einen ganzen StrauBB von Qualitatskriterien
also, anhand derer wir die noch nicht verfligbaren kleinen Gitarren zu bewer-
ten gedachten.

Unser drittes Ziel, ,Leichtere Orientierung fur Kaufer durch Instrumenten-
empfehlungen der EGTA-D* meinte zu Beginn sehr schlicht, dass wir jeweils
alle zwei Jahre rechtzeitig zur Frankfurter Musikmesse unsere Wettbewerbs-
gewinner prasentieren wollten. Gleichzeitig wollten wir diesem Personenkreis
durch das Zur-Verfigung-Stellen eines entsprechenden Logos ermdglichen,
seine pramierten Instrumente als ,von der EGTA empfohlen“ kenntlich zu ma-
chen. Wir setzten darauf, dass, wenn erst einmal von der EGTA empfohlene
Gitarren auf dem Markt sichtbar waren, sich das Restliche quasi von selbst
regeln wirde: dass solche Gitarren bevorzugt gekauft werden wiirden; dass
Kauferinnen und K&ufer sich dabei an dem von uns etablierten GroBensystem
orientieren wirden; dass Herstellerinnen und Hersteller, die sich bis dahin mit
der Produktion kleiner Gitarren nicht abgegeben hatten, sich diesem neuen
Marktsegment zuwenden und versuchen wiirden, mit ihren Modellen ebenfalls
eine Wettbewerbsauszeichnung zu erlangen.

4. Was haben wir erreicht?

Mittlerweile gibt es nahezu uberall auf der Welt, wo klassische Gitarre gelehrt
wir, fir den Anfang kleine Gitarren zu kaufen. Grandioser Erfolg also? Ja! Aber:
Soweit es sich aus unserer Perspektive beurteilen |&sst, sind die meisten die-
ser Instrumente mit Korpussen versehen, die fir ihre jeweilige Mensurlange zu
grof sind. Und das hat auf das Gitarre-Lernen negative Auswirkungen, die ich
an dieser Stelle nicht erdrtern kann, es wiirde den Rahmen deutlich sprengen.
Ich verweise dazu aber auf den ,Ratgeber Gitarrenkauf® auf der Internetseite
der EGTA-D. Immerhin: Kein Kind muss sich mehr — sofern dem nicht Unwissen
seitens Lehrkraft, Handler und/oder Eltern entgegensteht — gerade zu Lern-
beginn mit viel zu groBen Gitarre abplagen. Aber richtig gut ist die Situation
noch lange nicht.

Dass und wie es richtig gut geht — namlich kleine Mensur plus dazu wirklich
passende sonstige Abmessungen — das zeigen Gitarren, wie sie in den EGTA-
Wettbewerben seit etwa 2010 zunehmend in Erscheinung getreten und immer
wieder pramiert worden sind. Sie stellen dariiber hinaus unter Beweis, dass
praktisch auf den Millimeter genau proportional verkleinerte Korpusse den et-
was oder auch deutlich zu groBen klanglich weit Giberlegen sein kdnnen. Auch
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dass — je kiirzer die Mensur, desto mehr — Carbon gegeniiber Nylon das klar
bessere Besaitungskonzept darstellt. Die Tatsache, dass genau diese Gitarren
mittlerweile am Markt ganz besonders erfolgreich sind, Iasst hoffen, dass sich
die EGTA-Idee der streng proportional verkleinerten Gitarre umfassend durch-
setzt und zu groB geratene kleine Gitarren verdrangt, vielleicht sogar weltweit.

Ein anderes Ziel haben wir klar verfehlt, namlich die Einfiihrung eines ver-
ninftigen GroBensystems. Stimmt nicht, werden Sie vielleicht sagen, es gibt
doch, wie bei den Streichern, Halbe, Dreiviertel-, Achtelgitarren. Das ist richtig.
Aber: im Handel steht jede dieser GroBen mittlerweile fiir einen mehr oder
weniger ausgedehnten Bereich von unterschiedlichen Mensurlangen. So fin-
den sich beispielsweise Halbe Gitarren mit 51 cm, aber auch welche mit 56 cm
Mensur. Die kleinere Gitarre passt flir 142 cm KorpergroB3e, die groBere fiir 156.
Dazwischen liegen Welten. Achtelgitarren gibt es von 43 bis 46,5 cm Mensur-
lange, gleichzeitig aber Viertelgitarren von 44 cm bis 48,5 cm. Unterm Strich
bedeutet das: Wir haben diese GroBRenbezeichnungen zwar Anfang der 1990er
eingefiihrt, aber damals umfasste jede GroBe nur einen Mensurlangenbereich
von 1,5 bis 2 cm. Mittlerweile sind diese Bereiche aber durch Hersteller, Her-
stellerinnen und Handel dermaBRen ausgeweitet worden, dass sie sich teilweise
sogar Uberlappen. Sie haben somit keinen Aussagewert mehr und sollten des-
halb in jedem Fall durch die genaue Angabe der Mensurlange erganzt oder,
besser noch, ersetzt werden — eine Entwicklung, die wir durch entsprechende
Publikationen begleiten.

Zu unseren nicht verbindlichen Konstruktionsrichtlinien zahlt die Empfeh-
lung, anstelle eines konventionellen Stegs den verstellbaren FABS-Steg einzu-
bauen. Tatsachlich war in all den Wettbewerbs-Jahren nur eine einzige Gitarre
damit ausgestattet — und ausgerechnet die hat eine Pramierung weit verfehlt.
Jedoch haben wir mit unserer Empfehlung des FABS-Stegs das Thema ,Basis-
intonation der Gitarre‘ Uiberhaupt erst richtig in die Welt gebracht und alle zwei
Jahre das Nachdenken darliber wieder neu angestoBen. Es bleibt zu hoffen,
dass die Entwicklung, die wir im Bereich der hochpreisigen Gitarren beobach-
ten, dass namlich zunehmend FABS-Stege verbaut werden, sich fortsetzt, sehr
gerne bis hin zu den preiswerten kleinen Schiilergitarren.

Und eine weitere Entwicklung stimmt froh: Es werden immer mehr groBBe
Gitarren mit etwas kleinerer Mensur nachgefragt, oft mit 63 oder 64 cm Lange.
Das heiBt: Das Bewusstsein fur die Bedeutung der Abmessungen einer Gitarre
fur das eigene Spiel ist bei allen Beteiligten gewachsen. Und somit bleibt auch
zu hoffen, dass der beratende Fachhandel zukiinftig nicht mehr mit dem in 40
Berufsjahren blind gewordenen Auge (von wegen ,Das seh ich doch, ob dem
Kind die Gitarre passt...“) darlber urteilt, ob Torben-Alexander nun die 53-er
Mensur besser passt als die 48-er, sondern mit Sachverstand an die Beratung
herangeht.
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Juryarbeit bei internationalen Geigenbauwettbewerben

,Our dual mission is to recognize those makers who are at the top of
their field, and help those not there yet to learn how they might do bet-
ter. Our efforts today will make sure we have top tier violin and bow
makers tomorrow.”

+Wir haben als Jury eine doppelte Mission: zum einen wollen wir die bes-
ten Geigenbauerinnen und Geigenbauer von heute auszeichnen und
zum anderen wollen wir denjenigen helfen besser zu werden, die noch
nicht soweit sind. Unser Einsatz von heute gilt der Geigenbau-Genera-
tion von morgen.”

Ryan McLauglin, Geigenbauer und Jury-Vorsitzender VSA-Competition, 2018
1. Einfiihrung

Die Idee von Geigenbauwettbewerben ist eng verknipft mit dem Wunsch, die
Geigenbau-Tradition zu erhalten und an kommende Generationen weiterzu-
tragen, ganz im Sinne des oft Gustav Mahler zugeschriebenen Zitats: ,Tradition
ist die Weitergabe des Feuers und nicht die Anbetung der Asche.“! Die Teilneh-
merinnen und Teilnehmer werden animiert, ihr eigenes Schaffen zu reflektieren
und so ihr Wissen und Kénnen auf hochstes Niveau zu bringen. Dariiber hinaus
wird Musikschaffenden und Musikinteressierten die Bedeutung der Geige als
Kulturgut und die Kunst des Geigenbaus nahergebracht.

Im Folgenden mochte ich drei unterschiedliche Wettbewerbe vorstellen,
die Ablaufe aufzeigen und durch meine Arbeit als Jurorin einen Blick hinter die
Kulissen ermdglichen. Bei allen drei Wettbewerben war ich selbst Jurorin, 2016
bei der ,,Henrik Wieniawski Violin Making Competition® in Poznan, 2018 bei der
~VSA Competition“ der Violin Society of America in Cleveland und 2021 beim
~concorso Triennale Antonio Stradivari“ in Cremona.

Ziel ist es, Lust und Freude zur Teilnahme an Wettbewerben zu schaffen
und so eine erfolgreiche Beteiligung zu ermoéglichen.

1 Tatsachlich stammt das Zitat von Jean Jaures, vgl. Gerald Krieghofer: Irrwege einer Metapher,
in: Wienerzeitung, online veroffentlicht am 10. Juni 2017, online: https://www.wienerzeitung.at/h/
irrwege-einer-metapher (10.11.2024).



306

Ulrike Dederer

2. Allgemeines
21 Geschichte

Der erste internationale Geigenbauwettbewerb fand 1957 in Poznan statt, aus-
getragen von der Henryk Wieniawski Society. Er wird seither alle finf Jahre
ausgeschrieben. Weitere Wettbewerbe folgten: ab 1975 die ,First International
VSA Competition®, Ypsilanti, Michigan, 1976 der ,|. Concorso Triennale“ in Cre-
mona, ab 1989 in Mittenwald, seit 1991 der ,,Concours Etienne Vatelot* in Paris
und viele weitere. All diese Wettbewerbe sind international, das heit, Teilneh-
mer aus allen Landern sind zugelassen. Daneben gibt es auch Wettbewerbe
auf nationaler Ebene oder solche, die verbandsintern ausgeschrieben sind.

2.2 Organisation

Ein Wettbewerb will organisiert sein. Je nach Ort und Wettbewerb sind dies
verschiedene Tragerschaften. So wird beispielsweise der Wettbewerb ,Con-
corso Triennale® in Cremona von der Fondazione Antonio Stradivari ausge-
schrieben. Er findet alle drei Jahre statt. Der Henryk-Wieniawski-Wettbewerb
wird von der Henryk Wieniawski Society alle flinf Jahre durchgefiihrt. Die ,VSA
Competition“ wiederum wird von der Violin Society of America (VSA) organi-
siert und ist eigentlich ein verbandsinterner Wettbewerb. Jedoch ist weltweit
jede Person eingeladen, Mitglied der VSA zu werden.

2.3 Planung

Die Planung eines Wettbewerbs ist aufwendig und teuer. Es missen ein Bud-
get erstellt, ein Zeitplan erarbeitet und geeignete Raumlichkeiten gefunden
werden. Dann braucht es ein Konzept und Reglement, das juristisch fundiert
ist. Das Personal muss zusammengestellt werden — vom Sekretariat tber
Ubersetzer, Fotografen, Rechtspersonen bis hin zu Geigenbauern, die den Ein-
gang der Instrumente Uberprifen. Dann muss nattrlich die Jury aus Musikern
und Geigenbauern bestimmt werden. Die Mitglieder der Jury werden berufen
(man kann sich dafiir nicht bewerben) — das Renommee eines Wettbewerbs ist
mafBgeblich von der Zusammensetzung der Jury bestimmt.

2.4 Ausschreibung

Ein Wettbewerb muss publik gemacht und ausgeschrieben werden. Dies
verlauft Uber verschiedene Kanale: Uber E-Mail-Verteiler, nationale Geigen-
bau-Verbande, soziale Medien. Oftmals erféahrt man davon uber Freunde und
Berufskollegen. Dies kann zu positiven Synergie-Effekten fihren: man meldet
sich gemeinsam an, spornt sich gegenseitig an. Das fordert den Austausch.
Bei der Ausschreibung ist nun zu beachten, welche Art bzw. welchen Cha-
rakter ein Wettbewerb hat. Manche Wettbewerbe akzeptieren nur volllackierte
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Instrumente, andere sind nur flir Kopien und Imitationen, wieder andere sind
offen flr alle Arten von Neubau. Manche Wettbewerbe sind nur fiir bestimmte
Instrumentengruppen, also nur fir Geige (z. B. der Henryk-Wieniawski-Wett-
bewerb) oder nur fiur Cello. In der Regel werden nur Instrumente akzeptiert,
die innerhalb der letzten drei Jahre gebaut worden sind und die nicht zuvor
bei anderen Wettbewerben schon einen Preis gewonnen haben. Es empfiehlt
sich, das Reglement vor der Anmeldung genau zu lesen, um Enttdauschungen
vorzubeugen.

2.5 Anmeldung

Die Anmeldung erfolgt in der Regel Uber ein Online-Tool. Sie ist nach Bezah-
lung der Einschreibegeblihr (ca. 200 €) und einer Bestatigung der Organisa-
toren wirksam. Diese priifen, ob die Teilnahme berechtigt ist. So werden zum
Beispiel enge Mitarbeiter oder Verwandte von Jury-Mitgliedern oder Amateur-
Geigenbauer in der Regel nicht zugelassen. Die Einhaltung der Anmeldefrist
ist zu beachten!

2.6 Einreichen des Instruments

Das eingereichte Instrument muss anonym sein. Es darf keine Zettel, Inschrif-
ten oder Brandstempel enthalten. Der ,,Concorso Triennale® zum Beispiel ist
sehr streng: das Innere der Instrumente wird mit einem Endoskop abgesucht,
so dass auch gut Verborgenes entdeckt wird. Regelwidrige Hinweise fiihren
zur Disqualifikation. Andere Wettbewerbe erlauben, vorhandene Zettel oder
Brandstempel abzudecken, um das Instrument zu anonymisieren.

Beim Eintreffen des Instruments wird dieses mit einem Code versehen fir
eine korrekte Zuordnung am Ende des Wettbewerbs. Wie bei der Anmeldung
sind auch hier die Fristen bzw. die Daten zur Einreichung des Instruments zu
beachten. Ein Instrument kann per Post oder Spedition verschickt werden. An-
gaben dazu finden sich im Reglement. Nach Moglichkeit ist aber eine person-
liche Ubergabe oder eine Ubergabe durch eine dritte Person empfehlenswert.
Ein Versand ist immer risikobehaftet: der Steg kann verrutschen oder das Inst-
rument Schaden nehmen.

2.7 Priifung der eingereichten Instrumente auf Regelkonformitat
Bevor die Arbeit der Jury beginnt, priifen Fachpersonen/Geigenbauer die frist-

gerecht eingereichten Instrumente auf Regelkonformitat. Diese Fachpersonen
sind keine Jurymitglieder!
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3. Die Juryarbeit
3.1 Der Henryk-Wieniawski-Wettbewerb in Poznan/Polen

Beim Henryk-Wieniawski-Geigenbauwettbewerb in Poznan wird immer einmal
Gold, Silber und Bronze vergeben — bei anderen Wettbewerben kann dies an-
ders sein (vgl. Abschnitt 3.2 und 3.3). Um eine bestmogliche Schnittmenge der
Wertungen der Musikerjury und der Geigenbauerjury zu erhalten, ist folgendes
Wertungsverfahren im Reglement festgeschrieben.

Es gibt drei Wertungsrunden. In der ersten Runde werten nur die Geigen-
bauer der Jury. Es gibt noch keine Wertung nach Punkten, sondern jeder Gei-
genbau-Juror gibt sein ,Ja‘ oder ,Nein‘ fur ein Weiterkommen in die zweite Run-
de. Erst in der zweiten Runde werten auch die Musiker. Zum einen erleichtert
es die Wertungsarbeit der Musiker, die eine geringere Zahl an Instrumenten zu
bewerten haben (das Anspielen, Horen und Vergleichen von Instrumenten er-
fordert viel Konzentration und ermiidet), zum anderen wird gewabhrleistet, dass
aus Geigenbauersicht die Instrumente, die die Musiker zur Bewertung bekom-
men, schon ein gewisses handwerkliches und kunstlerisches Niveau haben.
In der zweiten Runde arbeiten die Geigenbauerjuroren und die Musikerjuro-
ren mit einer Punktwertung. Dabei werden verschiedene Aspekte mit Punkten
von 1-10 gewertet und nach einem Schlissel der Gewichtung aufsummiert. So
hat bei den Geigenbauern ,Gesamteindruck® mehr Gewicht als ,handwerkliche
Ausfihrung’, ,Lack‘ oder ,Set-up”.

Abb. 1: Juryarbeit beim Henryk-Wieniawski-Wettbewerb.
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Abb. 2: Dritte Runde: Finale. Akustikblindtest hinter Paravent.

Die zehn bis elf Instrumente mit der hochsten Punktwertung kommen in die
dritte Runde. Nun wird nur noch die Akustik unter Konzertbedingungen bewer-
tet. Sowohl die Geigenbauerjuroren wie auch die Musikerjuroren horen und
werten den Klang. Die Punkte dieser Runde werden auf die Bewertung der
zweiten Runde aufaddiert. Das Instrument mit der hochsten Punktzahl in der
Gesamtwertung gewinnt Gold!

3.2 Der VSA-Wettbewerb in den USA

Beim VSA-Wettbewerb kann es zu mehreren Gold- oder Silbermedaillen in der
gleichen Kategorie kommen. Dies hangt damit zusammen, dass die Geigen-
bauerjury und die Musikerjury bis einschlieBlich dritter Runde/Finale unabhan-
gig werten und beide Wertungen nicht zusammengezéahlt werden.

Die erste Runde verlduft — wie beim Wieniawski-Wettbewerb beschrie-
ben — nach dem Prinzip ,Ja‘ oder ,Nein’ fiir die zweite Runde. Dies gilt sowohl
fur die Musiker als auch die Geigenbauer. Die Geigenbauer ,selektieren also
nicht schon fur die Musiker vor. Erst in der zweiten Runde werden dann Punk-
te in unterschiedlicher Gewichtung fir die verschiedenen Aspekte ,klinstleri-
scher Gesamteindruck’, ,Lackierung’, ,handwerkliche Ausfiihrung’, ,Umsetzung
des Modells’, ,Ausfiihrung der Schnecke‘ und ,Set-up/Spielfertigmachen’ ver-
geben. Ebenso werten die Musiker nach ihren Aspekten.
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Abb. 3: Instrumente, ausgelegt fir die Arbeit der Jury des VSA-
Wettbewerbs.

In die dritte Runde, das Finale, kommen die zehn bis flinfzehn Instrumente
mit der besten Wertung. Unter diesen werden sowohl von der Musikerjury wie
auch von der Geigenbauerjury mehrere (in der Regel zwei bis vier) fur eine
Goldmedaille vorgeschlagen. Der Clou: ein Instrument gewinnt nur Gold, wenn
es von einer der beiden Jurys flir Gold vorgeschlagen ist und von der anderen
bis ins Finale gebracht worden ist. So kann es zu keiner oder aber mehreren
Goldmedaillen kommen. Ein Instrument, das von einer Jury fiir Gold vorge-
schlagen wird, von der anderen aber nicht ins Finale gebracht wird, gewinnt
Silber. Es kann also vorkommen, dass ein Instrument von einer Jury nicht ein-
mal in die zweite Runde gebracht wird, aber trotzdem eine Medaille gewinnt.
Dies ist durchaus sinnvoll und wird besonders Instrumenten mit herausragen-
dem Klang gerecht. In anderen Wettbewerben fallen diese gleich in der ersten
Runde aus dem Rennen.

3.3 Der ,,Concorso Triennale Antonio Stradivari“ in Cremona/ltalien

Der ,Concorso Triennale“ in Cremona ist bei den Geigenbauwettbewerben
den Olympischen Spielen vergleichbar. Es ist der bekannteste Wettbewerb
und findet in der Geburtsstadt des beriihmtesten Geigenbauers, Antonio Stra-
divari, statt. Dieser hat Zeit seines Lebens bis zu seinem Tod im Jahre 1737 dort
gewohnt und gearbeitet.

Beim ,Concorso Triennale“ gib es nur zwei Runden. In der ersten wertet
die Geigenbauerjury bereits mit Punkten, ebenso die Musiker. Allerdings be-
kommen die Musiker nur Instrumente zur Wertung, die von der Geigenbaujury
bereits gewertet wurden und eine gewisse Punktzahl erreicht haben.

Am Ende der ersten Runde werden alle Punkte zusammengezahlt. Die am
hochsten gewerteten Instrumente (3—-10; je nach Kategorie Geige, Bratsche,
Cello oder Kontrabass) kommen ins Finale. Auch hier ist das Finale — wie beim
Wieniawski-Wettbewerb — eine Klangprobe unter Konzertbedingungen. Eine
Besonderheit bei diesem Wettbewerb ist, dass nicht automatisch das Instru-
ment mit der hochsten Punktzahl gewinnt. Ist zwischen den Wertungen der
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Geigenbauer und Musiker ein zu groBer Unterschied, kdnnen der Prasident
des Wettbewerbs und die Jury nach Beratung entscheiden, dass keine Gold-
medaille vergeben wird. Das kommt haufig vor und sorgt immer wieder flr
Irritationen, ist aber in diesem Kontext durchaus sinnvoll.

‘,

Abb. 4: Instrumente beim ,,Concorso Triennale®.

4. Personliche Reflexion zur Arbeit als Jurorin

Der erste Eindruck beim Betreten des Raumes, in dem alle Wettbewerbsinstru-
mente ausgestellt sind, ist Uberwaéltigend. Dem Laien kann es wie ein groBBes
,Einerlei’ erscheinen. Doch jedes Instrument bekommt ein ,Gesicht’, ist eine
,Personlichkeit. Neben klaren Kriterien wie der ,handwerklichen Ausflihrungy,
die meist wenig strittig sind, ist das Kriterium ,kiinstlerischer Gesamteindruck
und Charakter* ein eher subjektives. Insbesondere spielt hier der Aspekt der
Lackierung mit hinein, der ein Instrument pragt und maBgeblich zu dessen
Ausstrahlung beitragt.

Es gilt: Was kann mir das Instrument ,erzéhlen‘? Ist es ,nichtssagend;, ist es
Jebendig® oder lasst es einen ,kalt”? Genau da wird es spannend. Hier findet
dann der Austausch im Geigenbau und unter Kollegen statt. Nicht immer ist
man einer Meinung. Und der Blick zurlick auf frihere Wettbewerbe zeigt, wie
unterschiedlich die Rezeption des Geigenbaus sein kann. Das ist auch gut so.
Nur so bleibt die Kunst des Geigenbaus lebendig.
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Klaus Aringer ist seit 2005 Universitdtsprofessor fir historische Musikwissen-
schaft an der Universitat flir Musik und darstellende Kunst Graz. Er studierte
Musikwissenschaft, Geschichte und altere deutsche Sprache und Literatur an
der Ludwig-Maximilians-Universitdt Minchen (M.A. 1992 und Dr. phil. 1997).
Zwischen 1996 und 2005 war er wissenschaftlicher Assistent und Kurator der
Instrumentensammlung Stiftung Dr. h.c. Karl Ventzke an der Eberhard-Karls-
Universitat Tubingen, wo er sich 2003 flir das Fach Musikwissenschaft habili-
tierte. Gastweise lehrte er auch an den Universitaten Graz und Wien. Von 2017
bis 2022 wirkte er am von Peter Revers geleiteten FWF-Projekt Analyse musi-
kalischer Interpretation: Herbert von Karajan mit. Seit 2019 ist er Mitglied der
Leitenden Kommission der Gesellschaft zur Herausgabe von Denkmaélern der
Tonkunst in Osterreich. Schwerpunkte seiner Forschungs- und Publikations-
tatigkeit bilden die Musik J. S. Bachs und der Wiener Klassiker, die Geschichte
der Musikinstrumente, der Instrumentation und Instrumentationslehre sowie
Fragen der Auffiihrungspraxis und Interpretation.

Iris Verena Barth arbeitet als Hauptkuratorin am Ringve Musikmuseum in
Trondheim, Norwegen. Sie erwarb ihren PhD an der Universitat Goteborg in
Schweden mit einer Arbeit Gber die Trompete als Soloinstrument in europé-
ischer Kunstmusik seit 1900 und einen Post Doc vom Royal Conservatoire of
Scotland in Glasgow uber Genderkonnotationen im Umfeld der Trompete. Iris
Verena Barth hat in einer Metallblasinstrumentenfabrik ein Praktikum absol-
viert sowie auch bei einem Metallblasinstrumentenbauer, wo sie eine Barock-
trompete geman historischer Handwerkstechniken baute.

Susanne Berndorf absolvierte ihr Studium in Werkstoffwissenschaft und Werk-
stofftechnologie mit Schwerpunkt Werkstoffwissenschaft an der TU Berg-
akademie Freiberg, das sie 2018 erfolgreich abschloss. Im Anschluss daran
sammelte sie von 2018 bis 2019 als Trainee bei KME Mansfeld wertvolle Er-
fahrungen im Bereich Prozessentwicklungen und Qualitatsmanagement. Seit
Februar 2020 ist Berndorf als wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fir
Metallformung der TU Bergakademie Freiberg tatig. Hier forscht und arbeitet
sie gemeinsam mit Gruppenleiter Dr.-Ing. Sergey Guk und Prof. Dr.-Ing. Ulrich
Prahl, dem Leiter des Instituts flir Metallformung.

Keith Bowen studierte von 1959 bis 1966 Metallurgie an der Universitdt Ox-
ford und erwarb dort seinen Master- und D.Phil.-Abschluss. Nach einer wis-
senschaftlichen und akademischen Laufbahn, in der er zum Leiter der Inge-
nieursfakultat der Universitat Warwick aufstieg, ging er 1997 friihzeitig in den
Ruhestand, um in der wissenschaftlichen Instrumentenindustrie zu arbeiten
und wurde Group Director of Technology bei Bede plc. Nach seinem Riick-
tritt von dieser Position im Jahr 2005 begann er seine musikalischen Studien,
zunachst an der Open University, wo er einen Master of Arts (Musik) fur seine
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Arbeit The Rise and Fall of the Bass Clarinet in A erlangte und spater am Royal
College of Music in London, wo ihm 2022 der Doktortitel fir seine Dissertation
The Bass Clarinet in Bassoon Form: its History, Repertoire and Acoustics ver-
liehen wurde. 1998 wurde er zum Fellow der Royal Society of London gewahlt.
Derzeit ist Bowen in der Medizintechnikbranche, in nationalen Wissenschafts-
und Ingenieursausschissen sowie als Bassklarinettist aktiv.

Benedikt Brilmayer studierte Musikwissenschaften, Kulturmanagement und
Psychologie an der Hochschule fir Musik Franz Liszt Weimar sowie der Fried-
rich-Schiller-Universitat Jena. Bereits wahrend seines Studiums arbeitete er zu-
nachst als studentische Hilfskraft, spater als freier Mitarbeiter bei der Klassik
Stiftung Weimar an der Sammlung der Musikinstrumente. Ab 2011 arbeitete
er an der Universitdat Augsburg an seiner Dissertation, in der er sich mit Pro-
zessen des Technologietransfers am Beispiel des Trautoniums beschaftigte.
Parallel dazu war er dort als Dozent und Mitarbeiter am Lehrstuhl flir Musik-
wissenschaft tatig. Ab 2015 war er zunachst Assistent, seit 2017 ist er wissen-
schaftlicher Mitarbeiter und Kurator am Musikinstrumenten-Museum SIMPK.
Seine Schwerpunkte sind neben elektronischen Instrumenten die Streich- und
Zupfinstrumente. Er unterrichtet an Musikhochschulen und Universitaten und
kuratierte zahlreiche Ausstellungen.

Stewart Carter ist ehemaliger Prasident sowohl der Society for Seventeenth-
Century Music als auch der American Musical Instrument Society. Zu seinen
jungsten Veroffentlichungen zahlen The Trombone in the Renaissance (Pen-
dragon), A Performer’s Guide to Seventeenth-Century Music (2. Auflage; zu-
sammen mit Jeffery Kite-Powell; Indiana) und Instruments, Ensembles, and Re-
pertory, 1300-1600: Essays in Honour of Keith Polk (zusammen mit Timothy J.
McGee; Brepols). Carter ist Mitherausgeber des Historic Brass Society Journal.
Er lehrt Musikgeschichte und leitet das Collegium Musicum an der Wake Forest
University, wo er eine Stiftungsprofessur innehat.

Ulrike Dederer lernte Geigenbau an der Internationalen Geigenbauschule in
Cremona unter Maestro Vincenzo Bissolotti. Seit 2005 hat sie in Zlrich ihr
eigenes Atelier fir Neubau von Streichinstrumenten in moderner und ba-
rocker Bauweise. Fir ihre Instrumente erhielt Ulrike Dederer zahlreiche Preise,
unter anderem die Goldmedaille beim renommierten Wettbewerb ,,Concorso
Triennale Internazionale di Liuteria Antonio Stradivari“ im Jahr 2012. Sie wurde
mehrfach eingeladen, als Jurorin tatig zu sein, so 2016 bei der ,Henrik Wieni-
awsky Violin Making Competition“ in Poznan, 2018 beim Wettbewerb der Violin
Society of America in Cleveland und 2021 beim ,Concorso Triennale Antonio
Stradivari“ in Cremona.

Ya’qub Yonas N. El-Khaled studierte klassische Gitarre, Liedgestaltung mit
klassischer Gitarre und historischen Zupfinstrumenten, Philosophie und Musik-
wissenschaft an den Universitaten in Nijmegen und Wirzburg. 2019 wurde er



Autorinnen und Autoren

315

Universitatsassistent an der Kunstuniversitat Graz (KUG) und begann an seiner
Dissertation zu arbeiten. In dieser im Jahr 2022 mit Auszeichnung abgeschlos-
senen Promotion entschliisselte er einige Geheimnisse der Lautenmusik des
16. Jahrhunderts. Nach weiteren Anstellungen als Lecturer und Senior Lecturer
an der KUG wechselte er 2023 an den Studiengang Musikinstrumentenbau
der Westsachsischen Hochschule Zwickau, wo er als Wissenschaftlicher Mitar-
beiter tatig ist. Seine Forschungsinteressen liegen im Bereich Historische Auf-
fuhrungspraxis, Geschichte und Repertoire der Zupfinstrumente, Geschichte
des Lieds und der Liedinterpretation sowie der arabischen Musik.

Jens Feldhaus ist Diplom-Medientechniker und Experte fur Akustik und Instru-
mentenanalyse. Nach dem Abitur in Datteln (1999) absolvierte er sein Studium
an der TU limenau und der HAW Hamburg, unter anderem bei Robert Mores.
Bereits wahrend des Studiums vertiefte er sein Wissen in der Reparatur und
Restauration von Musikinstrumenten bei Gitronik in Hamburg. Nach Tatigkeiten
bei BMW und Audi wechselte er 2010 zu Volkswagen. Dort konzentrierte er
sich zunachst auf die Lautsprechermesstechnik, Entwicklung von Soundsyste-
men und arbeitete in der Vorentwicklung fiir Infotainmentsysteme. Derzeit ist
er in der VW Group Innovation als Senior Acoustic Expert tatig. Neben seiner
beruflichen Laufbahn beschaftigt er sich seit Jahren intensiv mit dem Gitarren-
bau und der Anwendung akustischer Messtechnik zur Analyse und Optimie-
rung von Instrumenten.

Luca Jost ist Geigenbaumeister und Promotionsstudent an der Technischen
Universitdat Dresden in Kooperation mit der Westsachsischen Hochschule
Zwickau. Er hat Streichinstrumentenbau sowie Akustik und Technologie des
Musikinstrumentenbaus in Markneukirchen studiert. In seinem Promotionspro-
jekt untersucht er die Zusammenhange baulicher Eigenschaften, akustischer
Messungen und Horwahrnehmung am Beispiel der Violine auf experimentelle
Art und Weise. Er ist Mitglied der Oberlin und Villefavard Akustik Workshops,
bei denen er maBgeblich zu experimentellen Untersuchungen der akustischen
Funktion der Violine beitragt.

Michael Koch war bereits mit flinfzehn Jahren Finalist beim ,Concours Interna-
tional de la Guitare‘ von Radio France in Paris. Er studierte Schulmusik (Haupt-
fach Klavier) und Musikwissenschaft und war parallel Lehrbeauftragter flr
Gitarre an der Hochschule fur Musik Saar. Zudem absolvierte er ein Studium
,Kinstlerische Ausbildung Gitarre* bei Prof. Heinz Teuchert an der Musikhoch-
schule Frankfurt. Als Preistréager der ,Bundesauswahl Konzerte junger Kiinstler
konzertierte er national und international, wirkte auBerdem als Orchestergitar-
rist unter Dirigenten wie Bernd Alois Zimmermann, Bruno Maderna u. a. sowie
langjéhrig unter Hans Zender. Koch lehrte Gitarre, Fachdidaktik und Kammer-
musik am Peter-Cornelius-Konservatorium und der Johannes-Gutenberg-Uni-
versitat Mainz. Er ist Autor zahlreicher Fachartikel und Referent bei Kongressen
und Fortbildungen. Zudem engagierte er sich als beratender Gitarrist des ISIGL
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(Institut flr Saiteninstrumente Gitarre & Laute), als Herausgeber und Lektor bei
Ricordi und Hug/ConBrio sowie als Initiator und Juryvorsitzender der Gitarren-
bauwettbewerbe der EGTA-D, wo er als stellvertretender Bundesvorsitzender
aktiv war.

Andreas Michel studierte von 1977 bis 1983 Musikwissenschaft, Kulturtheorie
und Asthetik an der Karl-Marx-Universitat in Leipzig. 1988 folgte ein Forschungs-
studium Musikethnologie an der Slowakischen Akademie der Wissenschaften
Bratislava. 1983 bis 1984 war er als Redakteur der Zeitschrift Musikforum tatig.
Es folgte eine Anstellung als Wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Akademie
der Wissenschaften der DDR in Berlin, Institut fiir Asthetik und Kunstwissen-
schaften, Arbeitsgruppe Musikwissenschaften und Musikethnologie in den
Jahren 1985 bis 1993. 1989 Promotion zur Geschichte der Zister in Deutsch-
land. Von 1994 bis 2000 war er als Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Musik-
instrumenten-Museum der Universitat Leipzig tatig, ehe er im Jahr 2000 die
Professur flir Musikinstrumentenkunde und Musikgeschichte am Studiengang
Musikinstrumentenbau der Westsachsischen Hochschule Zwickau tibernahm.
Zugleich war er auch 20 Jahre Leiter des Studiengangs. Michel publiziert zur
Musikgeschichte, Ethnoorganologie und Musikinstrumentenkunde und ist Be-
treuer der Website studia-instrumentorum.de.

Sveinung Sgyland Moen arbeitet als Kurator am Ringve Musikmuseum in
Trondheim, Norwegen. Er hat einen Masterabschluss in Traditionskunst mit
Spezialisierung auf die norwegische Weidenflotentradition vom Telemark Uni-
versity College und arbeitet seit 2013 in verschiedenen Funktionen innerhalb
des Museumssektors, u. a. als Direktor des Ryfylke-Museums (2015-2017). Er
ist der Verfasser mehrerer organologischer Artikel, sowie eines Aufsatzes uber
die Rolle der Museen bei der Bewahrung immateriellen Kulturerbes. Er war
Mitglied des Gremiums des Norwegian National Committee of the Internatio-
nal Council for Traditional Music and Dance zwischen 2014-2024 und stand
als einer der Hauptorganisatoren hinter dem Nordic Instrument Seminar 2023.

Robert Mores studierte Elektrotechnik und promovierte in Informatik. Er entwi-
ckelte bei Philips Semiconductors automotive Netzwerksysteme. 2001 wurde
er an die Hochschule flir Angewandte Wissenschaften in Hamburg fiir das Ge-
biet Nachrichtentechnik und Telekommunikation berufen und lehrt auf dem in-
terdisziplindren Kunst- und Mediencampus Finkenau. In der Forschung kommt
er der Leidenschaft fur Musikinstrumentenklang nach und publiziert seit etwa
2010 zur Akustik und zur Timbre-Wahrnehmung bei Streichinstrumenten, und
jungst zu Gitarren. Er ist Mitglied der Acoustical Society of America und der
DEGA, Fachbereich Musikalische Akustik, und er ist Mitbegriinder des Ligeti
Transferzentrums in Hamburg, einem Zentrum fir Klang, Gesundheit und Tech-
nologie mit Transferauftrag in die Gesellschaft.
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Christoph Reuter studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Paddagogik an
der Universitat zu Koln, wo er 1996 promoviert und 2002 habilitiert wurde.
Nach Tatigkeiten beim Schott-Verlag (Mainz), IAMP solutions (K6In) und dem
Bildungszentrum flr Informationsverarbeitende Berufe (b.i.b.), Hannover, ist er
seit 2008 Professor fur Systematische Musikwissenschaft an der Universitat
Wien. Seine Forschungs- und Arbeitsschwerpunkte liegen im Bereich der Ins-
trumenten-, Raum- und Psychoakustik, der Klangsynthese und -analyse, der
Musikpsychologie sowie in musik/gerauschbezogenen Fragestellungen.

Der Gitarrist Jiirgen Ruck empfindet es als Privileg, die Rolle seines Instru-
ments in der zeitgendssischen Musik seit drei Jahrzehnten aktiv mitgestalten
zu dirfen. Herausragender Aspekt seiner kinstlerischen Tatigkeit ist die enge
Verbindung mit dem Frankfurter Ensemble Modern und dem Berliner Phil-
harmonischen Orchester. Die Urauffihrungen von Frank Zappas The Yellow
Shark, Hans Zenders Winterreise, Helmut Lachenmanns Zwei Gefiihle und
Concertini und Wolfgang Rihms Jagden und Formen seien stellvertretend ge-
nannt fur unzéhlige Projekte des Ensemble Modern, an denen Jirgen Ruck
beteiligt war. Bei der Urauffiihrung von Gyorgy Kurtdgs Grabstein flir Stephan
1991 mit den Berliner Philharmonikern unter Zoltan Peské und danach in zahl-
reichen weiteren Konzerten unter Claudio Abbado, Peter E6tvds und Simon
Rattle spielte Ruck den Solopart. Als Solist spielte er auch mit dem Scharoun
Ensemble, dem Ensemble Intercontemporaine Paris, der London Sinfonietta,
Phacelcontemporary music Wien und den Rundfunkorchestern des WDR, NDR,
SWR, SR, RAI Mailand und ORF Wien. Ruck leitete das Gitarrenstudio bei den
Darmstadter Ferienkursen fiir Neue Musik. An der HfM Wirzburg betreut er
seit 30 Jahren mit groBer Leidenschaft eine erfolgreiche Gitarrenklasse und
ist seit 2023 deren Vizeprasident. Ruck spielt bevorzugt Gitarren von Fritz und
Johannes Ober.

Sebastian Stenzel baut seit 1989 Klassische Gitarren, Flamenco Gitarren und
Ouds (orientalische Lauten), die von vielen Musikern weltweit geschatzt wer-
den. Seine Gesellenpriifung schloss er 1992 als Jahrgangsbester ab. Nachdem
er 1996 seine eigene Werkstatt eroffnet hatte, wurde ihm 1998 der Meisterpreis
der Bayrischen Staatsregierung fir seine besonderen Leistungen im Rahmen
der Meisterprifung verliehen. Ein wichtiger Teil seiner Arbeit war von Anfang
an die wissenschaftliche Analyse der Funktionsweise der Zupfinstrumente. Da-
bei gewonnene Erkenntnisse gibt er gelegentlich in Vortragen und Vorlesun-
gen weiter. Von 2002 bis 2010 war er als Lehrbeauftragter der Mozarteum Uni-
versitat Salzburg tatig und unterrichtete 2023 erstmals auch am Studiengang
Musikinstrumentenbau in Markneukirchen.
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Erich Tremmel studierte ab 1979 Musikwissenschaft, Philosophie und Kunstge-
schichte an den Universitaten Miinchen und Augsburg. M.A. 1985, Promotion
1992, Habilitation 2005. Von 1987 bis 1992 als wissenschaftlicher Mitarbeiter,
danach bis 1998 als Assistent am Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft der Universi-
tat Augsburg tatig. Seither Lehrauftrage dort sowie von 1999 bis 2011 am Lehr-
stuhl flr Musikpaddagogik der Universitat Wirzburg. Sommersemester 2007
Lehrstuhlvertretung (Historische Musikwissenschaft) am musikwissenschaftli-
chen Institut der Universitat Gottingen, 2007/08 bis 2012/13 Lehrbeauftragter
am Institut fir Musikwissenschaft der Universitat Innsbruck. 2010 bis 2012 wiss.
Angestellter am Institut fiir Musikwissenschaft der Hochschule fiir Musik Franz
Liszt Weimar, seitdem dort Lehrbeauftragter, seit 2018 auch an der Hochschule
fir Musik und Theater Mliinchen. Kooperation mit dem Greifenberger Institut
fur Musikinstrumentenkunde seit 2005. Veroffentlichungen zur Geschichte der
Musikinstrumente in Bezug auf Herstellung, Verwendung, Auffliihrungspraxis
und Notation, Filmmusik, verschiedene Themen der Musikgeschichte des 16.
und 18.—20. Jahrhunderts; Beitrdage zu Die Musik in Geschichte und Gegenwart
und The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

Enrico Weller ist geblrtiger und bis heute hier ansassiger Markneukirchner.
Seit 2021 ist er am Studiengang Musikinstrumentenbau Markneukirchen mit
halber Stelle als Professor flir Musikinstrumentenkunde/Musikgeschichte ta-
tig. Bis dahin arbeitete er seit 1997 ganz (und nun halb) als Lehrer fiir Musik
und Deutsch am Gymnasium Markneukirchen. Zuvor besuchte er das Robert-
Schumann-Konservatorium Zwickau und die Padagogische Hochschule am
gleichen Ort. In seinen musikwissenschaftlichen Arbeiten befasst er sich mit
der Geschichte des vogtlandischen Musikinstrumentenbaus, 2003 promovier-
te er zum Blasinstrumentenbau im Vogtland von den Anfédngen bis zum Beginn
des 20. Jahrhunderts (gedruckt 2004). Seine Forschungsergebnisse wurden
bisher u. a. in der Instrumentenbau-Zeitschrift, in den Konferenzberichten von
Michaelstein, in Lexika wie dem Grove Dictionary of Musical Instruments so-
wie in verschiedenen regionalen Publikationen veroffentlicht. Seit der Griin-
dung des Vereins der Freunde und Forderer des Musikinstrumenten-Museums
Markneukirchen 1995 ist er dessen stellvertretender Vorsitzender. In dieser
Eigenschaft ist er Mitherausgeber der Publikationen des Museums. Seit 1999
leitet Enrico Weller das Blasorchester seiner Heimatstadt, 2017 erfolgte die Er-
nennung zum Stadtmusikdirektor.

Mario Weller erlernte den Beruf des Metallblasinstrumentenmachers und ab-
solvierte 1998 die Meisterpriifung. Seit 2015 ist er Mitglied im Meisterprifungs-
ausschuss im Metallblasinstrumentenmacher-Handwerk der Handwerkskam-
mer Chemnitz. Dem folgte 2017 die Berufung als Honorarkraft fuir Metall- und
Holzblasinstrumente an der Berufs- und Berufsfachschule Vogtlandischer
Instrumentenbau Klingenthal. Seit 1997 Forschungen zum vogtlandischen
Metallblasinstrumentenbau von 1900 bis zur Gegenwart. Die 2003 erworbe-
ne Mitgliedschaft im Verein der Freunde und Forderer des Musikinstrumenten
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Museums Markneukirchen e. V. fihrte zu mehreren Projekten und einer steten
Zusammenarbeit mit dem Museum. Durch die 2007 begonnene Tatigkeit als
ehrenamtlicher Moderator im Fachforum, als Vermittler von Musikinstrumenten,
in der Sponsorengewinnung sowie bei Bau und Koordination der ,Riesentuba’
von 2009 bis 2010 erwuchs eine feste Verbindung zum Museum. Deshalb hier
seit September 2021 als wissenschaftlicher Mitarbeiter inkl. Sammlungsbetreu-
ung tatig. Diverse Veroffentlichungen und Fachvortrage zur Geschichte des
Metallblasinstrumentenbaus.

Gregor Widholm studierte an der TU Wien (Elektrotechnik) und an der Uni-
versitat fur Musik Wien (Horn). Griinder des Instituts fiir Musikalische Akustik
(Wiener Klangstil) an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien.
Von 2007-2011 deren Vize-Rektor flir internationale Beziehungen, derzeit
verantwortlich fir Sonderprojekte der Universitat. Musikalische Aktivitaten:
1971-2007 Hornist im Orchester der Wiener Volksoper. 1974-1986 als Mitglied
der ,Capella Academica Wien® intensive Beschaftigung mit dem Naturhorn und
der Wiener Klassik. Insgesamt rund 5.000 Konzerte und Opernauffiihrungen in
Europa, Asien, den USA und Kanada. Zahlreiche CD-Aufnahmen bei Polygram,
Deutsche Grammophon, EMI, Teldec, Amadeo und Nippon Columbia mit Klinst-
ler*innen wie z. B. Luciano Pavarotti, Placido Domingo oder Edita Gruberova.
Wissenschaftliche Aktivitaten: Widholm gilt als Begriinder der Musikalischen
Akustik in Osterreich. Seine Forschungsbereiche sind die Musikinstrumen-
tenakustik sowie die Interaktion von Mensch und Instrument. Er ist Mitglied,
Vorstandsmitglied oder Life Member zahlreicher internationaler wissenschaft-
licher Vereinigungen sowie Mitbegrlinder der Austrian Acoustics Association,
deren Prasident er von 2010-2019 war. Rund 200 wissenschaftliche Vortrage
bei internationalen Kongressen, zahlreiche Artikel in Biichern und Enzyklopé-
dien, teilweise Ubersetzt ins Englische, Franzdsische, Italienische, Spanische,
Portugiesische, Ungarische, Polnische, Japanische und Chinesische.



