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Moglichkeiten und Grenzen des Gebrauchs und der
Restaurierung von historischen Musikinstrumenten
aus der Zeit des jungen Mozart

Klaus Gernhardt

Im Zusammenhang mit den Mozart-Festen von 1991 auch das Musikinstrumentarium
Mozarts einer kritischen Beurteilung zu unterziehen, ist Anliegen dieses Beitrags. Bei
einem so bedeutenden Musiker und Komponisten mit seiner ohnehin viel zu kurzen
Lebenszeit ist es gerade beziiglich des Instrumentariums von besonderem Interesse, den
frithen Zeitraum der Kindheit gesondert zu betrachten.

Inzwischen sind auf fast allen Konzertpodien Werke Mozarts auf dem Nachbau eines
Wiener Hammerfliigels zu horen, und dem Publikum wird damit zweifellos ein besonde-
res Vergniigen bereitet. Fiir den historisch sinnvollen Gebrauch dieser Instrumente
scheint mir ein instrumentenkundlicher Exkurs erforderlich.

Auch der interessierte Laie weiss, dass das Zeitalter der Empfindsamkeit (1760-1790)
zum Beispiel die Laute, Blockflote und Gambe aus dem Orchester weitgehend ausglie-
dert. Das gewandelte Klangverstindnis fiihrt zu neuen Ausdrucksmitteln, etwa dem
Bassetthorn, der Klarinette oder der Glasharmonika. In welcher Weise sich dieser Wan-
del bzw. der Gebrauch der Musikinstrumente vollzieht, dokumentieren wohl am iiber-
zeugendsten die Sammlungen historischer Musikinstrumente. Selbstverstindlich ist eine
umfassende Erschliessung ohne musikwissenschaftliches Quellenstudium nicht durch-
fiihrbar. Das Leipziger Musikinstrumenten-Museum ist seit 1926 gemeinsam mit dem
Institut fiir Musikwissenschaft als «Musikwissenschaftliches Museum» Bestandteil der
Universitit Leipzig.

Als einer der Restauratoren dieser Sammlung historischer Musikinstrumente mochte
ich mit folgenden Ausfiihrungen einige Erfahrungen und Uberlegungen zu Grenzen und
Moglichkeiten des Gebrauchs historischer Musikinstrumente der Zeit des jungen W. A.
Mozart zur Diskussion stellen. (Dass dabei einige grundsitzliche Bemerkungen fallen,
die ebenso fiir Monteverdi, Schiitz, Bach oder Beethoven Giiltigkeit haben, ist unver-
meidbar.)

Die Beschiftigung mit W. A. Mozart als Interpret und Komponist unterscheidet sich —
vor allem was die frithen Jahre betrifft — dadurch nicht unwesentlich von seinen oben
genannten Kollegen, dass er bereits mit sieben Jahren eine dreijihrige Reise mit dem
Vater unternimmt, die ihn in zahlreiche Musikzentren Europas fiihrt. Die wichtigsten
Stationen seien kurz vergegenwirtigt: Die Reise beginnt am 8. Juni 1763 in Miinchen.
Es folgen Aufenthalte in Augsburg, Ludwigsburg, Koblenz, Bonn, Koln, Aachen, Briis-
sel, Paris (im November 1763), von dort die Weiterreise nach London, wo ein Noten-
buch mit 43 Stiicken fiir Klavier entsteht. Am 24. Juli 1765 verldsst Mozart London iiber
Canterbury, Dover, Gent, Antwerpen, Den Haag, um noch einmal nach Paris zu kom-
men. Von dort beginnt er am 9. Juli 1766 die Riickreise iiber Dijon, Lyon, Genf, Lausan-
ne, Bern, Ziirich, Donaueschingen und Miinchen. Fiir einen Konzertpianisten unserer
Tage wiire eine solche Reise vermutlich die Kronung seiner Laufbahn. Zu den entschei-
denden Unterschieden aber gehort die Tatsache, dass heute auf all diesen Konzertpodien
vermutlich ein brillanter Fliigel von Bosendorfer aus Wien steht.
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Fiir uns ist nun aber die Frage wichtig, auf welchen Instrumenten W. A. Mozart
gespielt haben konnte. Dass er in diesen Jahren hdufiger als spiter auch auf der Geige
konzertierte, bedarf durchaus einer besonderen Erwihnung, soll uns aber vorerst nicht
von der Frage nach den Tasteninstrumenten abhalten. Und hier zeigt sich ein differen-
zierteres Bild, als die heutige «historische» Auffiihrungspraxis glauben macht. Durch die
[nterpretation von Mozarts Werken auf zahlreichen und oft in ausgezeichneter Qualitit
nachgebauten Hammerfliigeln nach Anton Walter, Ferdinand Hofmann oder Johann An-
dreas Stein wird, mit Sicherheit unbeabsichtigt, ein musikalischer Eindruck vermittelt,
der fiir das Gesamtschaffen W. A. Mozarts so nicht stimmt.

Wihrend dieser Beitrag konzipiert wurde, bekam der Verfasser ein Informationsblatt
des Museen in Basel in die Hdnde. Damit lddt neben den zahlreichen anderen Museen
der Stadt das Museum fiir Volkskunde zu einer Sonderausstellung zum Thema:
«Typisch? Objekte als regionale und nationale Zeichen» ein. Ein kurzer einfiihrender
Text dazu wirbt mit folgender Feststellung: «Werden Lander oder Regionen kurz charak-
terisiert, tauchen unwillkiirlich stereotype Vorstellungen auf wie: Typisch fiir die
Schweiz sind Banken, Berge und Kise, fiir Spanien Stierkdmpfe und Flamenco oder fiir
Ungarn Paprika und Zigeunermusik.» Vergleichbar stereotyp und damit oft eben die
Situation nicht umfassend treffend entstehen solche Klischees: Bachs Orgelwerke auf
Silbermann-Orgeln oder das Klavierwerk Mozarts auf Hammerfliigel. Was ist wirklich
typisch? Jedenfalls nichts nur deshalb, weil es geht bzw. weil es gut klingt und uns
gefillt.

Der Versuch, die Frage zu beantworten, welches das «typische» Klavierinstrument
des jungen Mozart war, fiihrt zu einigen allgemeinen und besonderen Schwierigkeiten.
Die erhaltenen Musikinstrumente unserer Sammlungen sind allzuoft als Mittel
zum Zweck — als Gebrauchsinstrument — durch Reparaturen oder Umarbeitungen in
threm  Originalzustand verdndert worden. Im Falle der Klavierinstrumente kommt
erschwerend hinzu, dass wir gerade fiir die zur Betrachtung stehende Zeitepoche fiir
eine umfassende Darstellung auf literarische und bildliche Uberlieferungen angewiesen
sind. Terminologische Probleme sorgen fiir weitere Fehlinterpretationen. Anderer-
seits werden eindeutige Angaben zum Instrumententyp nicht beachtet und einer ehr-
geizigen und eigenwilligen Interpretation geopfert. Es sei deshalb daran erinnert,
dass der Florentiner Instrumentenmacher Bartolomeo Cristofori um 1698/99 sein erstes
Hammerinstrument vollendet hat. Jan Marius reicht 1716 bei der Akademie der
Wissenschaften in Paris Modelle fiir vier «Clavecins 4 Maillets» (Klaviere mit
Schligeln) ein. Als dritter im Bunde derer, die unabhingig voneinander Hammer-
klaviermodelle erfanden, ist der Nordhduser Organist Christoph Gottlieb Schroter zu
nennen. Wihrend Cristoforis Erfindung in Italien ebenso wie die von Marius in
Frankreich nicht die gewiinschte Aufnahme findet, wird die Mechanik Cristoforis von
Gottfried Silbermann fast unverindert in sein «Piano Forte» tibernommen. Mechanik-
teile des Leipziger Hammerfliigels von Cristofori aus dem Jahre 1726 und solche aus
dem Hammerfliigel Gottfried Silbermanns aus dem Jahre 1746 aus dem Besitz
Friedrichs II. in Potsdam sind zum verwechseln #hnlich. Bemerkenswert dabei ist
auch, dass man beziiglich der Instrumentenbezeichnung keine Zweifel ldsst. Bereits
1733 ist im 5. Band von Zedlers «Universal-Lexikon» zu lesen: «Ferner hat auch
dieser beriihmte Herr Silbermann vor kurtzem wiederum ein neues Instrument er-
funden, so er Piano Forte nennet ...». Auch Johann Sebastian Bach ist dieser Terminus
bekannt. Er unterzeichnet 1749 eine Quittung fiir ein «Instrument Piano et Forte
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genannt».! Diese Bezeichnung wurde auch fiir die Kleinstpianoforte in Clavichordform
gebraucht. Friedrich Ernst bezeichnet diesen Typ als Hammerklavierchen (vgl. Abb.:
Hammerklavierchen von Friedrich Hildebrand in Leipzig; ohne Auslosung und Damp-
fung; Umfang f — g’ Musikinstrumenten-Museum der Universitit Leipzig, Inventar-
nummer 99). Johann Sebastian Bach und seine Séhne haben das Hammerklavierchen
mit Sicherheit gekannt, zu seiner Verbreitung aber wenig beigetragen. Christian Ernst
Friederici, Orgelbauer in Gera, stellt seit Ende der 1730er Jahre auch Pianoforte in
Fliigelform her, behilt aber die Herstellung des Pianoforte in Clavichordform bis Mitte
der 1750er Jahre bei.

Alle genannten Tafelklaviere haben eine Prellmechanik. Erst zu Beginn der 1770er
Jahre entwickelte daraus Johann Andreas Stein in Augsburg die Wiener Mechanik. Das
Hammerklavierchen ist mit Sicherheit auch dem jungen Mozart bekannt.

Es bedarf aber keiner Spitzfindigkeit festzustellen, dass W. A. Mozart zumindest bis
1770 sehr viel hdaufiger auf dem Cembalo gespielt hat, als wir es heute geboten bekom-
men. Opus IV (KV 26-31), 1766 in Den Haag erschienen, ist mit «Six Sonates Pour le
Clavecin Avec I’ Accompagnement, d’ un Violon» iiberschrieben. Selbst Opus II, 1781
in Wien erschienen, ist fiir Cembalo oder Pianoforte in Druck gegeben worden: «Six
Sonates Pour le Clavecin, ou Pianoforte avec 1’ accompagnement d’ un Violon».?

Begleiten wir nun die Mozarts nach Frankreich, so finden wir durch Dom Bedos
bestétigt, dass sich die durch Marius gemachte Erfindung nicht durchgesetzt hat. In dem
1770 erschienen Teil «Die Kunst des Orgelbauers» beschreibt Dom Bedos im fiinften
Kapitel ein «Orgelteil in ein Piano-Forte, erfunden und gebaut in Paris von M. Lepine,
koniglicher Orgelbauer». Hier steht folgendes: «Das Piano-Forte ist ein Saiteninstru-
ment, das Ahnlichkeit mit dem Cembalo hat. Der Unterschied besteht darin, dass man
bei jenem die Saiten durch Federkiele zum Klingen bringt, beim anderen mit kleinen

1 Hubert Henkel, Bach und das Hammerklavier, in: Beitrdge zur Bachforschung, Heft 2, Nationale For-
schungs- und Gedenkstiitten der DDR, Leipzig 1983, S. 56 ff.
2 MGG, Band 9 «Mozart, Wolfgang Amadeus», Kassel etc., 1961, Abb. 6 und Abb. 14.
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Hammern auf die Saiten schldgt. Folglich ist das Piano-Forte imstande, seinen Klang zu
vermindern oder anschwellen zu lassen, je nachdem, ob man die Tasten mehr oder
weniger stark anschlégt... . Aus diesem Grund nennt man das Instrument Piano-Forte.»
Bevor er mit der ausfiihrlichen Beschreibung beginnt, lesen wir den entscheidenden
Satz. «Da es iiberhaupt nicht bekannt ist, will ich es kurz beschreiben.»® Im sechsten
Kapitel wird ein «Orgelteil in ein gewthnliches Cembalo» beschrieben und Dom Bedos
fahrt fort: « Wir werden uns hier nicht mit dem Bau des Cembalos befassen, denn dieses
Instrument ist sehr bekannt.»

Es mag etwas verwirren, der Vollstindigkeit halber aber kann es nicht unerwéhnt
bleiben, dass im Nachlassverzeichnis des koniglichen Instrumentenbauers Francois
Etienne Blanchet, aufgestellt am 18. Juni 1766 in Paris, u.a.: «Erstens ein Cembalo mit
Hammern mit seinem Gestell, gefirbt mit der iiblichen schwarzen Politur» aufgefiihrt
wird.* Leider kann ich zu diesem Sachverhalt keine niiheren Angaben machen. Es be-
steht aber tiberhaupt kein Zweifel, dass die in Paris entstandenen Stiche und Gemilde W.
A. Mozart an einem Cembalo sitzend darstellen.

In London findet W. A. Mozart neben dem Cembalo mit Sicherheit zumindest das
Hammerklavierchen vor. Durch die Auswirkungen des Siebenjdhrigen Krieges (1756-
1763) kommt der fiihrende sichsische Klavierbau fast vollig zum Erliegen. Die ehemali-
gen Mitarbeiter Gottfried Silbermanns wandern nach England aus, u.a. auch Johannes
Zumpe. Er kam 1760 nach London und arbeitet gemeinsam mit dem ehemaligen
Schweizer Cembalobauer Burkhat Shuti. Der 1762 ebenfalls nach London libergesiedel-
te Johann Christian Bach ist wihrend W. A. Mozarts Londoner Aufenthalt nicht ohne
Auswirkung auf dessen Kompositionsstil. Es ist naheliegend, dass Johann Christian
Bach auch fiir die instrumentenbaulichen Neuerungen seiner «Landsleute» aus Sachsen
und Preussen durchaus aufgeschlossen war. Seit W. A. Mozarts friihester Kindheit hat
das Clavichord sein Interesse geweckt und war nicht selten sein treuer Reisebegleiter. So
schreibt Leopold Mozart am 20. August 1763 an Leopold Hagenauer nach Salzburg:
«Ich habe ein artiges Clavierl von H. Stein in Augsburg gekauft, welches uns wegen
dem Exercitio auf der Reise grosse Dienste thut...»> Seit 1965 befindet sich ein solches
kleines Clavichord mit der Signatur «Joh. Andr. Stein Orgel und Claviermacher in
Augsburg, 1762» im Ungarischen Nationalmuseum in Budapest.® Dass W. A. Mozart
das Clavichord nicht nur als Ubungsinstrument gebraucht hat, ist durch den Brief an den
Vater vom 23. Oktober 1777 anlédsslich eines wiederholten Besuchs bei Andreas Stein
belegt: «Auf die Nacht beim souper spielte ich das Strassburger Konzert: es ging wie Ol,
alles lobte den schonen, reinen Ton. Hernach brachte man ein kleines Klavichord, ich
priludierte und spielte eine Sonate und die Variationen von Fischer.»” Wie lobend sich
W. A. Mozart iiber die Stein’schen Pianoforte anlédsslich seiner Besuche im Oktober
1777 bei Stein dussert, ist in jeder besseren Klavierschule nachzulesen. Dass er sich aber

3 Dom Bedos, Die Kunst des Orgelbauers, Deutsche Ubersetzung von Glatter-Gotz, Orgelbau — Fachverlag
ISO Information — Lauffen am Neckar, 1977, S. 526 ff.

4 Frank Hubbert, Three centuries of harpsichord making, Harvard University press, Cambridge, Massachu-
setts, 1965, S. 293.

5 Gy. Gabry, Das Reiseklavichord W.A.Mozarts, in: Studia Musicologia, Tomus 10 (1 — 2), Budapest 1968,
S 153 £,

6 Ebd.

7 Albert Leitzmann, Wolfgang Amadeus Mozarts Leben — In seinen Briefen und Berichten der Zeitgenossen,
0.J. 8. 218.
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gerade mit einem so umfangreichen Programm auf dem Clavichord horen lédsst, scheint
mir umso bemerkenswerter.

Es sei ausdriicklich darauf verwiesen, dass sich dieser instrumentenkundliche Exkurs in
erster Linie auf den Zeitraum der 1760er Jahre bezieht. Ein Blick in Kataloge europii-
scher Musikinstrumenten-Sammlungen zeigt: Einen Wiener Hammerfliigel aus der Zeit
um 1770 zu finden, bleibt immer noch eine Raritiit.

Ein Ergebnis dieses instrumentenkundlichen Exkurses soll die Anregung zur experimen-
tellen Gestaltung von Mozart-Programmen sein, d.h. zu Programmen, in denen der
Klavierpart je nachdem auf verschiedenen Instrumenten und nicht ausschliesslich auf
einem Hammerfliigel ausgefiihrt wird: vielmehr sowohl auf dem Cembalo, dem Clavi-
chord wie auch auf dem «Piano Forte» in der Form des Hammerklavierchens mit Prell-
mechanik.

Da sich dieser Beitrag als Beobachtungen aus der praxisnahen Sicht des Musikinstru-
menten-Restaurators versteht, seien weitere Bemerkungen zum Problem der Spielbar-
machnung von historischen Instrumenten angefiigt.

Historische Musikinstrumente als Restaurator unter dem immer grosser werdenden
Spannungsfeld zwischen dem Musikinstrument als Klangwerkzeug einerseits und
kunst-, kultur- und naturwissenschaftlichem Sammlungs- und Forschungsobjekt anderer-
seits verantwortungsvoll zu betreuen, macht Voraussetzungen notig, die zu formulieren
und mit Leben zu erfiillen erst in den letzten ca. zwanzig Jahren moglich wurden. So ist
unser Beruf kein traditioneller Beruf, wenngleich die grossen Musikinstrumenten-
Sammlungen der Welt immer auch einen oder mehrere Musikinstrumentenbauer zu ih-
ren stidndigen Mitarbeitern geziihlt haben.

Als ich 1961 als gelernter Mobeltischler und Orgelbauer die vakante zweite Restauratorenstelle am Leipziger

Musikinstrumenten-Museum besetzen konnte, gab es in der damaligen DDR {iberhaupt nur zwei Kollegen, die

als Tischler bzw. Klavierbauer an Museen titig waren. Natiirlich war bereits damals die Erkenntnis verbreitet,

dass die Spielbarkeit der uns anvertrauten Instrumente nicht um jeden Preis angestrebt werden durfte. Im

nachhinein erinnere ich mich aber nur ungern, wie hilflos, ahnungslos und hiufig ohne die Eingriffe zu

dokumentieren, ausgewihlte Musikinstrumente fiir Konzerte und Ausstellungszwecke bearbeitet wurden. Ver-
mutlich war die Situation an anderen Museen nur unwesentlich anders. Diese Situation hat sich aber erfeuli-
cherweise grundlegend gedndert. Auch in der DDR gab es seit 1976 ein Fachschul-Fernstudium fiir Restaurato-
ren. Selbstzufriedenheit dariiber hat zumindest mich noch nicht erfiillt, weder was die Form noch den Inhalt
der Ausbildung betrifft.

Fiir die Arbeitsgemeinschaft der Restauratoren hat Rolf Wihr 1987 eine Definition des Berufs und einen

Ehrenkodex fiir Restauratoren veroffentlicht: Einige wichtige Sitze daraus seien hier zitiert:

° «Die Tatigkeit des Restaurators besteht in der methodischen Untersuchung, Konservierung, Restaurierung
und Pflege von Kunst- und Kulturgut. Der Restaurator muss die Fihigkeit besitzen, Kunst- und Kulturgut
unter den verschiedensten Aspekten zu begreifen, methodisch zu erfassen, seine Ergebnisse zu werten und
danach abzuwidgen, welche Massnahmen zur Substanzerhaltung notwendig sind.

* Die Konservierung hat zum Ziel, den Verfall an Kunst- und Kulturgiitern soweit wie moglich zu verlangsa-
men. Hierfiir sind die Substanzsicherungen ebenso wichtig wie gezielte Massnahmen im Umfeld.

* Die Restaurierung beinhaltet alle Massnahmen, um beschédigte. veridnderte, gealterte, in ihrer dsthetischen
Erscheinung beeintrichtigte oder als Dokumente nicht mehr lesbare Kunst- und Kulturgiiter wieder erfahr-
bar zu machen. Historische Zustidnde sind hierbei grundsitzlich zu beriicksichtigen.

* Die Konzeptionsfindung beginnt mit einer methodischen Untersuchung, die entsprechend der Methodologie
ablaufen muss: Erfassen der Quellen, Analyse, Interpretation und Synthese. Die Methodologie ist ein we-
sentlicher Bestandteil der Ausbildung, wie auch der Bereich der technologischen, materialkundlichen, che-
misch-physikalischen, historischen und kunstgeschichtlichen Gegebenheiten und Zusammenhinge.

* Der Restaurator soll nur die Arbeiten ausfiihren, die im Bereich seiner fachspezifischen beruflichen Kompe-
tenz liegen. Der Restaurator darf keine Auftrige ausfiihren, die den historischen Bestand von Kunst- und
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Kulturgut gefihrden oder verfilschen und hat die Pflicht, Auftrige, die er fiir unehrenhaft hilt, abzulehnen.
Der Restaurator soll an seine Arbeit den hochsten Qualitéitsanspruch stellen, ohne Beachtung von Wert und
Rang des Kunst- und Kulturgutes. Wenn bestimmte Umstdande den Umfang der Behandlung einschriinken,
hat die Substanz absoluten Vorrang.

e Der Restaurator ist verpflichtet, alle von ihm durchgefiihrten Untersuchungen, deren Ergebnis und alle zur
Substanzsicherung und Restaurierung notwendigen Materialien zu dokumentieren. Der Restaurator darf nur
solche Techniken und Materialien anwenden, die nach dem Stand des Wissens die ideelle und materielle
Unvergehrtheit des Kunst- und Kulturgutes nicht gefihrden; sie diirfen kiinftige Massnahmen nicht behin-
dern.»

Eine leichte Aufgabe ist dies aber freilich nicht. 1983 hat Cary Karp aus Stockholm die
zweifellos richtige, aber ungemein belastende Feststellung getroffen: «So peinlich es
auch sein mag, dies einmal zu gestehen: die Restaurierung von Musikinstrumenten hat
substantielle Verluste an Beweismaterial zur Technik ihrer Herstellung und ihres ur-
spriinglichen Klangbildes mit sich gebracht. Dadurch wird ihr dokumentarischer Wert
fiir Instrumentenbauer und andere, die solche Informationen bendtigen, gemindert, um
nicht von der zerstérenden Wirkung beim praktischen Gebrauch der originalen Instru-
mente zu sprechen. Der einzige Ausweg, diese Probleme zu Isen, ist der Erwerb von
neuen Instrumenten historisch korrekter Konstruktion.»’

In jiingster Zeit gibt es interessante Beispiele fiir diese Idee, ohne dabei auf ganz
wesentliche Originalteile zu verzichten. So hat man fiir einen Hammerfliigel von Johann
Andreas Stein, eine Neuerwerbung des Stadtmuseums Miinchen, im Zusammenhang mit
seiner Restaurierung und dem Ziel der Spielbarmachung eine komplette zweite Klavia-
tur mit dazugehoriger Mechanik angefertigt. Eine derartige Konzeption hat zahlreiche
Vorziige. So bleiben, falls iiberhaupt noch vorhanden, alle dem Verschleiss unterliegen-
den Originalteile der Mechanik einer weiteren Beanspruchung entzogen. Von besonde-
rem Reiz ist dariiber hinaus die Erfahrung mit einer neuen Belederung des Hammerkop-
fes, die damit der Entstehungszeit des Instruments sehr nahe kommt. Die mit Wildleder
bezogenen Hammer, deren Hartwerden durch das Spiel den Einzelton wesentlich verén-
dern, bereiten dem Restaurator durchaus Probleme. Es ist schwer feststellbar, welche
Tonqualitdt als ideal angesehen wurde. Die Beurteilung geht von «rund und flotenidhn-
lich, ja beinahe stumpf» bis «brillant — bis an die Grenze der Schirfe».

Originalinstrumente belegen ebenso wie historische Quellen, dass unabhingig von
dem Problem der Belederung die Instrumente eine differenzierte Beurteilung notig ma-
chen. So setzt die Empfehlung von Cary Karp voraus, dass wir das reprisentative Origi-
nal der Epoche zu erforschen haben. Nicht selten ist aber gerade die «zweite Garnitur»
erhalten, da das gute Instrument bis zur Unspielbarkeit im Gebrauch war und in diesem
Zustand nicht unbedingt das Interesse des Sammlers finden konnte. Dies trifft natiirlich
fiir alle Gattungen zu.

Leopold Mozart trifft dazu in seiner 1756 erschienenen Violinschule eine interessante
Feststellung. Sie bezieht sich zwar nicht auf Klavierinstrumente, ist nach unseren Er-
fahrungen aber iibertragbar. So schreibt er u.a.: «Das bedauerlichste ist, dass unsere
heutigen Instrumentenmacher sich bey Verfertigung ihrer Arbeit so gar wenig Miihe
geben. ...Woher kommt es denn, dass die Violinen so ungleich sind? Woher kommt es,

8 Rolf Wihr, AdR Arbeitsgemeinschaft der Restauratoren, AdR — aktuell, Herausgeber: Arbeitsgemeinschaft
der Restauratoren, Freiburg, 1989.

9 Cary Karp, Die Aufgabe des Musikinstrumenten-Restaurators, Tagungsbericht der Arbeitsgruppe Musik-
instrumenten-Restauratoren in der Fachsektion Restauratoren beim Rat fiir Museumswesen, Berlin 1983,
S. 24.
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dass eine laut, die andere still klinget? Woher hat diese einen, so zu sagen, spitzigen;
jene einen recht holzernen; diese einen rauhen, schreienden, jene einen traurigen und
betdubenden Ton? Man darf nicht viel fragen. Alles dieses riihrte von der Verschieden-
heit der Arbeit her. ...Dieses ist ein Uebel, welches der Musik vieles von ihrer Schonheit
entziehet.» '

Erverweist in diesem Zusammenhang auf den von Lorenz Mizler gemachten Vorschlag,
«eine Gesellschaft musikalischer Wissenschaften in Deutschland anzulegen», die ja bereits
1738 ihren Anfang genommen hat. «Das ganze musikalische Reich wiisste es einer solchen
gelehrten Gesellschaft nimmer genug zu verdanken, wenn sie den Instrumentenmachern
ein so niitzliches Licht anziindete, dadurch der Musik eine ungemeine Zierde zuwachsen
konnte. ... Unterdessen bemiiht sich ein fleissiger Violinist, sein Instrument durch
Verdnderung der Seyten, des Sattels und des Stimmstocks nach Mdoglichkeit zu ver-
bessern.»!!

Offentliche Sammlungen werden in konstanter Regelmissigkeit von Instrumenten-
bauern aufgesucht, um Instrumente zu vermessen. Bei der Vielzahl der auf diesem Wege
entstandenen Nachbauten stellt sich natiirlich die Frage, ob wir unter diesen Umsténden
nicht doch auf das Original verzichten konnen. Die Instrumentalisten beantworten diese
Frage sehr unterschiedlich. Sicher gibt es nur wenige Geiger, die sich als Solisten mit
einem Instrument unserer Tage zufrieden geben. Viel hidufiger wird doch der Name eines
beriihmten italienischen Geigenbauers aus dem 18. Jahrhundert mit vermarktet. Falls der
Zettel dann iiberhaupt echt ist, haben die meisten Instrumente aber vielféltige und den
Klang gravierend verdndernde Modernisierungen erfahren. Leider hat sich die Erkennt-
nis, dass nur eine ausgewogene Balance aller Details zu einer Anndherung des «authenti-
schen» Klanges fithren kann, noch nicht durchgesetzt.

Ich bin mir bewusst, dass ich mit der Bemerkung «authentischer Klang» — fiir viele
schon ein Reizwort — etwas anspreche, was eigentlich so nebenbei nicht zu behandeln
ist. Wie aber, so frage ich, soll sich der Restaurator anders verhalten, als immer wieder
danach zu fragen? Nicht selten haben wir uns mit einem klanglichen Ergebnis abzufin-
den, an dem wir gern manipulieren mochten und gelegentlich auch konnten. Aber sub-
jektive Erwartungen diirfen dabei nie die Massnahme bestimmen.

Ein Aspekt des «authentischen Klangs» ist die Frage der absoluten Tonhohe. Sie fiihrt
uns zu den historischen Blasinstrumenten, die auch Riickschliisse auf den Stimmton von
Tasteninstrumenten ermoglichen.

Wihrend der heutige Orchesterstimmton bereits eine Hohe erreicht, der gelegentlich
auch moderne Instrumente nicht mehr Stand halten konnen, hat sich andererseits mit
dem Hinweis verschiedener Ensemble, sie spielten im tiefen Kammerton A = 415 Hz,
der Trugschluss verbreitet, 415 Hz sei der Stimmton des 18. Jahrhunderts gewesen. Dies
wird nicht nur durch eine Stimmgabel Mozarts mit 421 Hz (nach freundlicher Mitteilung
von Alfons Huber, Wien) widerlegt, sondern durch zahlreiche Originalinstrumente. Jeg-
licher heutiger Praxis und Auffassung widersprechend schreibt Andreas Streicher 1801
dazu: «Die Stimmgabel muss auf das richtigste mit den Blasinstrumenten, wie sie in
dem Ort iiblich sind, gleich stehen.

10 Leopold Mozart, Griindliche Violinschule, Faksimile-Nachdruck der 3. Auflage, Augsburg 1789, (Wiesba-
den 1983) S. 6 u. 7.
11 Ebd. S. 8 ff.
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Soll das Clavier einen halben oder ganzen Ton hoher oder tiefer gestimmt werden, so
stimme man es das erste Mal nur iiberhaupt im groben durch, weil es nach zwey bis
dreymahligem Durchstimmen ganz rein werden kann.» 2

Mit einem solchen Wunsch wiirde uns heute jeder Klavierstimmer die Freundschaft
kiindigen.

Da der Stimmer des Leipziger Gewandhauses verstindlicherweise die Umstimmung
eines Dulken-Fliigel-Nachbaus der Firma Neubert auf A =430 Hz abgelehnt hat, bin ich
von zwei Leipziger Kiinstlerinnen um die Bereitstellung eines Fliigels von Streicher in
dieser Tonhohe gebeten worden, da er gemeinsam mit einer Klarinette auf A = 430 Hz
stehend gespielt werden soll. Die Klarinette ist ein Nachbau, den man sicher wie zahlrei-
che andere Holzblasinstrumente auf 415 Hz hitte modifizieren konnen.

Originaltreue bis ins Detail ist die einzige risikolose Voraussetzung denkmalpflegeri-
scher Massnahmen. Dieser Satz ist mir als Orgeldenkmalpfleger im Auftrag der Institute
fiir Denkmalpflege iiber Jahre zu einem Leitsatz geworden. Inzwischen bin ich aus den
verschiedensten Griinden etwas risikobereiter geworden. Dies darf aber nicht dazu fiih-
ren, mit dem originalen Befund leichtfertig umzugehen oder ihn nicht umfassend zu
priifen.

Mehrwochigen Seminaren mit einem der bedeutendsten Holzblasinstrumenten-Re-
stauratoren, Herrn Rainer Weber aus Bayerbach, habe ich es zu danken, mit diesem und
zahlreichen anderen Problemen vertraut gemacht worden zu sein. Auch die Leipziger
Sammlung besitzt u.a. Traversfloten, die die angesprochene Vielfalt der absoluten Ton-
hohe belegen. Durch den seit dem 17. und 18. Jahrhundert konischen Bohrungsverlauf
wird es moglich, das Instrument durch auswechselbare Mittelstiicke verschiedener Lin-
ge dem jeweiligen Stimmton anzupassen. Dabei wurden bis zu fiinf verschiedene Mittel-
stiicke verwendet. Intonationskorrekturen werden dabei durch den Kork im Kopfstiick
vorgenommen. Ausfiihrliche Anweisungen dazu gibt z.B. J. J. Quantz.

So erreichte unterschiedliche Stimmtonhthen haben nach Messungen Webers z.B.
folgende Werte erbracht:

* Traverso von Lot, Paris BNM
Mit Mittelstiick 1 a’etwa 392 Hz
2a «400Hz
3a’«410Hz
4aa’ «415Hz
5a’«420 Hz

Am stédrksten ausgespielt erscheint das Mittelstiick 2 und 3. Das Instrument wurde also
meistens von 400 bis 410 Hz verwendet.

* Traverso von F. G. A. Kirst (Privatbesitz, Miinchen)
Mit Mittelstiick 1 a’etwa 435 Hz
2a’«444 Hz
3a’«450Hz
4a’«456 Hz

12 Andreas Streicher, Kurze Bemerkungen iiber das Spielen, Stimmen und Erhalten der Fortepiano, welche
von Nannette Streicher, geborene Stein in Wien verfertiget werden. Wien mit Albertischen Schriften, 1801,
S. 30 ff.
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Hier war das dritte Mittelstiick weit stirker abgegriffen.!? Beziiglich der Stimmungsart
sind wir vermutlich in die Lage versetzt, das zu akzeptieren, was Friedemann Hellwig
anldsslich des Internationalen Joseph Haydn Kongresses, Wien 1982, zum Temperatur-
system bei Joseph Haydn abschliessend feststellt: «Aus dem Gesagten ist leicht zu
schliessen, dass ein Temperatursystem in strenger Form nur fiir wenige Instrumenten-
typen Giiltigkeit haben kann, fiir die Mehrzahl der Musiker aber relativ bedeutungslos
ist. Aus diesem Grund erscheint es vermessen fiir Haydn ein einziges richtiges System
aufzustellen.»'* Mir scheint, dies ist fiir Mozart nicht anders. Hellwig verweist auf
Johann Ernst Hausers Musikalisches Lexikon aus dem Jahre 1828, in dem es heisst:
«Viele Theoretiker schreiben und streiten, ob die gleichschwebende, oder die ungleich-
schwebende Temperatur die vorziigliche sei; wir wollen den Streit gut sein lassen und
nur sagen, dass unsere Instrumente durchgingig ungleichschwebend gestimmt wer-
den.»!

Abschliessend soll noch einmal darauf hingewiesen werden, dass dieser Beitrag keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt, andererseits aber bei dem ausiibenden Musiker
etwas mehr Verstiandnis fiir die Aufgaben des Restaurators vermitteln mochte.

13 Rainer Weber, Einblicke in die Restaurierung von Holzblasinstrumenten, Tagungsbericht der Arbeitsgrup-
pe Musikinstrumenten-Restauratoren in der Fachsektion Restauratoren beim Rat fiir Museumswescn. Her-
ausgegeben von der Akademie fiir alte Musik, Berlin, 1984, S. 18 ff.

14 Friedemann Hellwig, Zum Temperatursystem bei Joseph Haydn, in: Konferenzbericht Internationaler Jo-
seph Haydn Kongress Wien 1982, Seite 90.

15 Ebd.
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