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Zupfinstrumente in der Digital Organology
Josef Focht

Dieser Einblick in die Digital Organology biindelt ein paar Beitrdge tiber Zupf-
instrumente, die exemplarisch ausgewihlt und in ihrer Bandbreite abwechs-
lungsreich zusammengestellt wurden, die gleichwohl aber aufs Engste miteinan-
der verbunden sind. Gemeinsam ist thnen die Entstehung in individuellen aka-
demischen Qualifikationsprojekten an der Forschungsstelle DIGITAL ORGA-
NOLOGY am Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig. Gleichzei-
tig verbindet sie aber auch der kollaborative Gebrauch der virtuellen For-
schungsumgebung musiXplora, die als Werkzeugkasten der Informationser-
schlieBung und als Plattform der Wissenssicherung dient.! Im Arbeitsalltag der
Organologie geht es stindig darum, Forschungsstinde zu iiberpriifen, Belege
zusammenzufithren oder Referenzen zu vergleichen. Synergetisch trigt jedes
einzelne Projekt nicht nur zur Vermehrung der Forschungsdaten (inclusive ih-
rer fortlaufenden Qualititskontrolle, Korrektur und Verdichtung) bei, sondern
auch zur bedarfsgerechten Entwicklung neuer, anschaulicher, immer priziserer
Tools zur Auswertung, Hypothesenbildung und Visualisierung.

Damit ist bereits ein erstes Profilmerkmal der Digital Organology identifi-
ziert: Enbanced Publications stellen eine enge Verknipfung zwischen den Ver6f-
fentlichungen von Forschungsprojekten — also von Qualifikationsvorhaben,
Aufsitzen, Ausstellungen, AV-Medien, Tagungsbeitrdgen, Lehrveranstaltungen
oder verwandten Formaten — mit den ihnen zugrunde liegenden und ihre
Schlussfolgerungen legitimierenden Forschungsdaten her. Auf diesen Punkt ist
spiter noch detailliert einzugehen. Den Enhanced Publications liegt die metho-
dische Stretegie zugrunde, dass Forschungsdaten nicht retrospektiv, also nach
der Publikation von Forschungsergebnissen digitalisiert, normalisiert und pu-
bliziert werden sollten, sondern prospektiv, vor ihrer Publikation. Auf diese
Weise kénnen Tools der Digital Humanities unterstiitzend, Hypothesen bil-
dend und tberpriifend eingesetzt werden. Denn was auch immer die Maschine
lesen, rechnen, vergleichen, auswerten oder visualisieren kann, erledigt sie
schnell, nachvollziehbar, unermiidlich und so genau, wie die Daten und Tools
es leisten konnen, die man ihr anvertraut hat.

I MusiXplora, hg. Josef Focht, 2015ff., https://musixplora.de/mxp/ mit siecben Repo-
sitorien fiir Personen, Kérperschaften, Ereignisse, Orte, Objekte, Sachen und Medien.
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Josef Focht

Die Organologie, die Kunde von den Musikinstrumenten, findet zur Beant-
wortung ihrer Fragen an die Kulturgeschichte unvorstellbar vielfiltige und viele
(aber im konkreten Fall dann doch immer zu wenige) historische Quellen vor,
die sie mit wissenschaftlichen Methoden bearbeiten und bewerten kann. Sie ist
deshalb auch zumeist mit analogen Objekten in Museen oder Sammlungen be-
fasst, wihrend die Digital Humanities (wie ihr Name schon sagt) in der virtuel-
len Welt handeln. Waren bis vor kurzem noch Biicher und Zeitschriften die
wichtigsten Triger von Expertenwissen und noch frither einmal die Experten
selbst, so sind es heute Datenbanken und virtuelle Tools, die Wissen sichern,
Qualitit kontrollieren, Zuginge schaffen oder aber Forschungsdaten und Me-
dien zuginglich machen.? Diesen digitalen Medien und Infrastrukturen kom-
men heute fast alle Aufgaben der Wissenssicherung, -erschlieBung und -ver-
mittlung zu.

Im thematischen Bereich dieses Bandes sollen mit Ansitzen der Digital Or-
ganology einige unterschiedliche Typen der Zupfinstrumente beleuchtet wer-
den, die aus dem vergangenen halben Jahrtausend stammen, tberwiegend aus
der europiischen Kulturgeschichte, aber nicht ausschlieSlich. Der Begriff des
Zupfinstruments und seine Karriere sollen in diesem Kontext natiirlich auch
noch genauer unter die Lupe genommen werden. In mehreren Facetten ist nun
schon der Aspekt der Chronologie angesprochen worden. Dies ist kein Zufall,
denn zu den Anliegen der Digital Organology zihlt es, die im zeitlichen Ablauf
wechselnden und sich variabel verindernden Zustinde und Kontexte etwa von
Objekten oder Begriffen verstindlich und anschaulich zu machen. Dies bedeu-
tet freilich auch, dass Verdnderungen, Neubewertungen, Fehlstellen oder Unsi-
cherheiten benannt und sichtbar gemacht werden, welche die Karrieren etwa
von Objekten prigen.

Musik erklidren und erlebbar machen

In der gegenwiirtigen Phase der Digitalisierung geht es lingst nicht mehr um die
virtuelle Bereitstellung eines einzelnen Objekts fir die Close reading-Rezeption
eines menschlichen Nutzers, etwa um die Fotografie eines Cembalos, sondern
um die digitale Reprisentation ganzer Typenklassen mit ihren typenspezifischen
Facetten, und zwar in der Perspektive des Distant reading, idealerweise fiir
Mensch und Maschine gleichermaflen oder bedarfsgerecht differenziert lesbar.

2 GemilB den heute giiltigen Wissenschaftscodices sind Forschungsdaten mdglichst
nach den FAIR-Kriterien zu modellieren und zu sichern: findable, accessible, interope-
rable, re-usable.
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Zupfinstrumente in der Digital Organology

In diesem Anliegen missen in unserem Digitalisierungsprozess zunichst die
malf3geblichen Facetten erkannt und dann in ihren beschreibenden Kategorien
digital modelliert werden. Es geht also um die Ubersicht iiber viele Cembali, um
beim oben gewihlten Beispiel zu bleiben, organisiert in ihren spieltechnischen
Dispositionen und klanglichen Optionen, Registern und Tonvorriten.

Der Organologie kommt innerhalb der Musikwissenschaft die einzigartige
Chance zu, zwischen den geschriebenen Noten und den daftr bestimmten In-
strumenten den weiten Horizont erfahrbar zu machen, in dem sich der Mog-
lichkeitsraum von Antworten auf die Frage guid est musica? aufspannt. Dabei ist
es eigentlich unerheblich, ob dieses Erklingen dieser Instrumente je wirklich
stattfand (in der Erwartung der Alten Musik) oder auch nur potentiell inten-
diert, denkbar, realisierbar war. Gleichwohl bleibt es das Ziel, ausgewihlte Ob-
jekte oder besondere Auffithrungsgelegenheiten der Kulturgeschichte nachvoll-
ziehbar und sinnlich erlebbar zu machen.

Musik ist ein hochkomplexer Gegenstand, der mitunter viele Variablen auf-
weist, etwa die Mitwirkenden, ihre Instrumente, deren klangliche M&glichkei-
ten, die Spieltechniken, die Auffihrungspraktiken oder die Akustik der Rdume.
Dabei reprisentiert die Musik kulturelle Traditionen, deren Facetten allesamt
von anderen kulturellen Systemen gerahmt und beeinflusst werden, etwa von
Veranstaltungsformaten, Wertesystemen, Kommunikationstechniken, Bil-
dungskonventionen, Gesetzeskorpora oder den Bedingungen einer Auffiih-
rung. Alle diese Facetten kénnen oder konnten sich jederzeit wandeln oder gra-
vierend verindern. Nichts an der Musik ist also unverinderlich oder gar anth-
ropologisch determiniert. Umso wichtiger ist es, die Regeln und GesetzmalBig-
keiten der Kultur — oder besser: der Kulturen — zu kennen, die man sehen, ho-
ren, berlicksichtigen, respektieren muss, um Werke oder Praktiken der Musik
in ihren vielfiltigen Funktionen zu verstehen und zu rezipieren. Die komplexen
Datenmodelle fiir dieses Verstindnis zu entwickeln, gehort schlieBllich auch zu
den Anliegen der Digital Organology.

Die Leipziger Sammlung historischer Musikinstrumente

Das Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig (MIMUL) nimmt in-
nerhalb der akademischen Organologie eine besondere Position ein, weil es
tiber eine sehr groB3e und bedeutende Sammlung historischer Musikinstrumente
verfiigt, die seit anderthalb Jahrhunderten das Fach modellhaft mitprigt.> Und

3 Data Literacy im MIMUL, in: MusiXplora, hg. Josef Focht, https://musixplora.de/
mxp/2002528.



Josef Focht

heute bieten ein forschungsbasiertes Betriebskonzept des Museums, die dort
angesiedelten Professur fir Organologie, die ebenfalls singulér in der deutsch-
sprachigen Musikwissenschaft ist, und die Forschungsstelle DIGITAL ORGA-
NOLOGY die giinstigen Voraussetzungen, die Methoden und Fragestellungen
unseres Faches kontinuierlich zu iiberprifen und bedarfsgerecht weiterzuent-
wickeln.

Weil die Organologie ebenso wie ihr zentraler Gegenstand — nimlich das
Musikinstrument und dessen Facetten von Spieltechnik und Auffithrungspra-
xis, Bauweise und Gestaltung, Material und Ausstattung, Tonvorrat und Akus-
tik — hervorragend interdisziplinir disponiert sind, kommt diesem Fach auch
eine beziehungsreiche Brickenfunktion zu. So ist die akademische Instrumen-
tenkunde in der Lage, Wissenskontexte von Museen und Mediatheken, Archi-
ven und Bibliotheken zu verkniipfen und miteinander in Beziehung zu setzen.
Mit der Digitalisierung dieser Kultur- und Kulturerbe-Segmente er6ffnen sich
der Disziplin ganz neue Moglichkeiten, einerseits um Facetten von Musikin-
strtumenten sichtbar, hérbar, erlebbar oder verstindlich zu machen, andererseits
um Optionen auszuloten, Varianten zu modellieren oder vergleichend das Be-
sondere vom Allgemeinen zu unterscheiden.

Digital Humanities in der Organologie

Schon die gemeinsame Autorschaft und die kollaborative Arbeitsweise in dieser
Beitragsserie, etwa im Riickgriff auf denselben Pool von Forschungsdaten oder
-infrastrukturen, erweisen sich als innovatives Potential der Digital Humanities.
Wesentlichen Anteil am Aufbau dieser zukunftsweisenden Wissenschaftskultur
haben die beiden Institute fir Informatik an der Universitit Leipzig und der
Stiddidnischen Universitit Odense, mit deren Professoren Gerik Scheuermann
und Stefan Jdnicke sich eine kooperative und produktive Partnerschaft entwi-
ckelte.* Die gemeinsam mit ihnen betriebenen Forschungs- und Digitalisie-
rungsprojekte am Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig bilden
seit Jahren die Basis fir Projektteams, Arbeitsgruppen, Interessensgemeinschaf-
ten und kollegiale Kooperationen, in denen Qualifikations- und Forschungs-
vorhaben synergetisch vorangetrieben werden.>

* http://www.informatik.uni-leipzig.de/bsv/homepage/en/people/gerikscheuermann
https://imada.sdu.dk/~stjaenicke/.

> Exemplatisch seien die BMBF-Projekte TASTEN (2018-2020) und DISKOS (2021-
2023) oder das vom Deutschen Zentrum Kulturgutverluste geférderte Vorhaben
REKA (2020-2021) genannt.
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Zupfinstrumente in der Digital Organology

Welche Merkmale, Eigenschaften, Zustinde eines historischen Musikinstru-
ments sind denn iiberhaupt akustisch relevant? Welche materialkundlich? Wel-
che chronologisch, geographisch, in weiteren kulturellen Kontexten? Die Inter-
disziplinaritit provoziert die vielfiltige Facettierung eines Themas, um die Per-
spektiven verschiedener Disziplinen auf denselben Gegenstand zuzulassen und
zu unterstitzen. Sie bietet der Produktion von Forschungsdaten und der Wis-
senssicherung eine grof3e Bandbreite von text-, mattix-, bild- oder audiobasiet-
ten Formaten. Und die Digitalisierung stellt Werkzeuge und Medien bereit, um
etwa vetlorene Zustinde abzubilden, Unsichtbares sichbar zu machen, Varian-
ten zu simulieren, Fehlstellen zu emulieren.

Die Fragen von Unsicherheit und Unsichtbarkeit, von Verinderung und
Verlust sind fir musealen Objekten von hohem Belang, denn alte Musikinstru-
mente sind i.d.R. nicht in ihren Entstehungszustinden erhalten, sondern in spi-
teren Verinderungs- oder Uberlieferungszustﬁnden, die gleichwohl noch Spu-
ren vorausgegangener Phasen zeigen oder enthalten kénnen. Wie hat ein mehr-
fach umgebautes Musikinstrument in seinen verschiedenen Phasen denn aus-
gesehen, funktioniert, geklungen? Wie wurde es gespielt? Welche Aufgaben
hatte es? Wie wurde es damals wahrgenommen, gehért oder bezeichnet? Diese
vielen Fragen fithren auch zur zentralen Fragenstellung, die der Auswahl der
folgenden Use cases zugrundeliegt.

Was ist eigentlich ein Zupfinstrument?

Derartige Uberlegungen finden bei der Suche nach den Anfingen des Begriffs
Zupfinstrument und bei der Rekonstruktion von dessen allmdhlicher Etablierung
in der Konkurrenz mit anderen Vorschligen eine anschauliche Demonstration.
Jeder Organologe mit aktiver, performativer Erfahrung an Musikinstrumenten,
idealerweise auch mit Erfahrung in verschiedenen Auffihrungspraktiken und
Spieltechniken, wird rasch und ohne Z&gern dariiber Auskunft geben kénnen,
dass gar kein Musikinstrument gezupft wird, dass also der Begritf des Zupfinstru-
ments gewiss nicht von der Spieltechnik des Zupfens herrithrt.6

Nachdem diese Polemik jetzt erst einmal als Hypothese im Raum steht, pro-
voziert sie sofort Riickfragen — etwa: was dann, wenn nicht gezupft? Zu ihrer
Beantwortung soll die Begriffskarriere des Zupfinstruments untersucht werden.
Die schrittweise Rekonstruktion der Entwicklung eines Terminus in seinem

¢ Die Anregung zu dieser Reflexion und Polemik tiber den Begriff des Zupfinstruments
verdanke ich meinem Freund Andreas Stevens-Geenen. Als Gitarrist empfindet er ihn
despektierlich. Verstindlicherweise!
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Josef Focht

Gebrauch, seiner Definition und seinem Verstindnis bietet den Digital Huma-
nities eine dankbare Aufgabe. Sie wire zweifellos auch ohne virtuelle Hilfsmittel
méglich und auch vor deren Etablierung schon ausfithrbar gewesen, jedoch mit
gravierenden Unterschieden: Sie hitte nur einem kleinen Kreis hochkaritiger
Experten offengestanden, sie wire nur an Standorten mit michtigen und sich
geschickt erginzenden Spezialbibliotheken durchfithrbar gewesen, sie hitte nur
einen Teil der in virtuellen Wissenrdumen erreichbaren Kontexte sichtbar ma-
chen konnen, und sie hitte einige Zeit beansprucht, mutmallich einige Tage
oder Wochen, wihrend sie sich unter Anwendung von Digital Humanities-
Tools in Minuten, hochstens Stunden erledigen lisst. Andererseits fordert die
textbasierte Verschriftlichung von Befunden aus Digital Humanities-Verfahren
ein Vielfaches der Recherche-Zeit. Frither wite der Zeitaufwand im Verhiltnis
eher reziprok gewesen.

Das moderne Verstindnis von Musikinstrumenten ist seit etwa drei, vier
Jahrhunderten vom Charakteristikum des Instrumentalen geprigt, das sich seit
der Aufklirung autark neben dem vokalen Gesang der menschlichen Stimme
emanzipieren konnte. Dieser Unterschied bildet den Nucleus einer Systematik
der Musikinstrumente, die dann in der Tiefe noch weiterer unterscheidender
Kriterien bedarf. Im analytischen Verstindnis der physikalischen Akustik wut-
den Musikinstrumente im frithneuzeitlichen Denken in zwei Funktionen aufge-
spalten: in Oszillatoren und Resonatoren, die einen Ton erst erzeugen und dann
abstrahlen. Daneben waren — bzw. sind bis heute — aber auch ganz andere Ka-
tegorien der Gruppenbildung gebduchlich, etwa jene des Interfaces (z. B. Tas-
ten- oder Bogen- bzw. Streichinstrumente), der Funktion (z. B. Militdr-, Haus-
musik- oder Kircheninstrumente), der Weltanschauung (z. B. Orchester-, Kon-
zert- oder Volksmusikinstrumente) oder des Markenrechts (z. B. das Saxophon
oder die Perfektazither).

Im Zeitalter der biirgerlichen Naturwissenschaften verstindigten sich die
Systematiker der Instrumentenkunde schlieBlich darauf, im Oszillator (bzw.
dessen Geometrie) das primire Kriterium der Klassifikation zu verstehen. Dies
kann ein scheinbar kérperloser Luftstrom, eine (linear anmutende) Saite, eine
(flichig erscheinende) Membran oder ein schwingungsfihiger dreidimensiona-
ler Kérper sein. So entstehen die hinlidnglich bekannten Klassen der Aero-,
Chordo-, Membrano- und Idiophone. Ihre Binnendifferenzierung kann sekun-
dir innerhalb jeder Klasse nach dem Kriterium der Anregung des Oszillators
vorgenommen werden; bei den Aerophonen etwa durch die Unterscheidung
von Mundstiicken und Rohrblittern, bei den Chordophonen nach der Vorkeh-
rung fir den Saitenimpuls, etc.

12



Zupfinstrumente in der Digital Organology

Ehe Victor-Charles Mahillon 1888 seinen bahnbrechenden Entwutf einer
modernen Systematik der Musikinstrumente und, darauf fuflend, eine Genera-
tion spiter, 1914, Erich Moritz von Hornbostel gemeinsam mit Curt Sachs ihre
erst zogerlich, nach dem Zweiten Weltkrieg aber international allerorts (auch
auBlerhab der Musik) rezipierte Klassifikation publizierten, waren konkur-
rierende Modelle im Gebrauch, deren Ordungskriterium mehrheitlich jenes der
birgerlichen Instrumentalpidagogik war. In ahistorischer und von Bildungs-
normen geprigter Sichtweise klassifizierten Musiklehrer, Ensembleleiter oder
Komponisten meist nach dem standardisierten Instrumentarium ihrer Zeit bzw.
nach den personellen Besetzungsmdéglichkeiten, die thnen zur Verteilung ihrer
Klangwerkzeuge gegeben waren. Wenn also etwa fiir eine Zauberfloten-Auf-
fihrung ein Klaviatur-Glockenspiel zur Verfligung stand, so rangierte es als
Tasteninstrument, weil es spieltechnisch von einem Pianisten zu bedienen war.
Der Aspekt des idiophonen Oszillators spielte dann keine Rolle. Wenn in einem
Musikschul-Vorspiel die Jingsten Xylophone oder Blockfloten spielten, galten
diese als Kinderinstrumente, wihrend die Funktionsvielfalt und die Entwick-
lungsgeschichte dieser Instrumente ginzlich ausgeblendet wurden.

Virtuelle Methoden und Werkzeuge

Der Begriff des Zupfinstruments ist — wie eingangs hypothetisch prognostiziert
— wohl kaum in einer Musikhandschrift oder einem Notendruck der frihen
Neuzeit zu finden. Er ist aber unschwer als Oberbegriff zu erkennen. Die Di-
gital Humanities erleichtern nun die Suche nach Belegstellen eines solchen Ter-
minus’ wesentlich, in den meisten Fillen der Orthographie zumindest, und
beim Begriff Zupfinstrument in seiner unverwechselbaren Gestalt ganz gewiss.
Die Recherche in Repositorien digitaler Volltexte oder die Verwendung von
Suchmaschinen fihrt schnell und ubetreinstimmend zum mutmallich verant-
wortlichen Protagonisten des Begriffs, nimlich zu Curt Sachs.” Der Kunsthis-
toriker und Musikwissenschaftler legte vor gut hundert Jahren mehrere fach-
prigende Publikationen in der damals jungen Organologie vor. Damit wurde
Sachs zu einem prominenten Vertreter seines Faches. Nach verschiedenen Sta-
tionen in Berliner Kunstmuseen und seiner organologischen Habilitation an der
Berliner Universitit hatte er ab 1920 die Sammlung historischer Musikinstru-
mente an der Berliner Musikhochschule geleitet, bis ihn die Nazis 1933 ins Exil
vertrieben.

7 MusiXplora, hg. Josef Focht, https://home.uni-leipzig.de/mim/mxp/s4035.
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Curt Sachs war es ohne Zweifel bekannt und bewusst, dass in der Termino-
logie der historischen und auch der zeitgendssischen Spieltechniken Saiten im-
mer angeschlagen, angerissen oder sympathetisch angeregt, aber nie angezupft wurden.
Doch er war dezidiert um eine reflexiv Giberpriifte und moglichst weitreichend
legitimierte Terminologie bemtht, insbesondere bei den Oberbegriffen, die in
der Formulierung geregelter Vokabulare besondere Miihe bereiten. So hat er
auch den Begtiff des Zupfinstruments keineswegs erfunden oder erdacht — je-
doch etabliert. Ihm war sehr daran gelegen, dies nicht autoritativ-axiomatisch
zu tun, sondern wohl begriindet, oder — falls ihm dies nicht geldnge — wenigs-
tens aus der Kulturgeschichte hergeleitet. Sachs dokumentierte sein ernsthaftes
Bemthen an anderer Stelle gut nachvollziehbar etwa im Austausch von Mahil-
lons Autgphonen durch die nach seiner Einschitzung weniger missverstindlichen

Idiophone:

V. Mahillon hat das grofie Verdienst, unter dem Namen Autophone Instrumente
alle diejenigen Tonwerkzeuge zu einer Klasse zusammengeschlossen zu haben, die
ihrer Natur nach klingend sind, d. h. deren Substanz an sich elastisch genug ist, um
durch Schlagen, Zupfen, Reiben oder selbst Blasen in Schwingung versetzt zu wer-
den, im Gegensatz zu denen, deren primir schwingende Substanz erst kiinstlich
gespannt werden mul3, wie die Membran- und die Saiteninstrumente. Die organo-
logische Systematik wird mit dieser derart abgegrenzten Klasse immer zu rechnen
haben, aber den Namen auf die Dauer kaum beibehalten kénnen, da der Unbefan-
gene aus ihm cher herauslesen wiirde, daf3 ein von selbst spielendes, ein automati-
sches Instrument gemeint sei. Wir schlagen deshalb vor, dieser Klasse die Bezeich-
nung ,Idiophone, also ,ihrer Natur nach klingende‘ Instrumente zu geben.®

Armut an Begriffen und deren Erfindung

Weil innerhalb der Systematik der Chordophone nun eine Binnendifferenzie-
rung herzustellen war, um solche mit angeschlagenen Saiten von den dominie-
renden Streichinstrumenten zu trennen, war ein geeigneter Oberbegriff fiir
Chordophone ohne Bogen zu finden, also speziell fiir jene Instrumente, die
unmittelbar mit dem Finger — vielleicht auch noch mit dem Plektrum o.4. —
angeregt werden.” Sachs, als Kunsthistoriker und Philologe gleichermallen be-
schlagen, fand ihn in der griechischen Antike:

8 Sachs 1913, S. 195.

9 In Sachs’ gemeinsam mit Erich Maria von Hornbostel 1914 publizierter Systematik der
Musikinstrumente — Ein VVersuch sind die Chordophone in einer Gemeinsamen Schinssteilung
differenziert, die eine ebenso gute Vertrautheit mit der Instrumentenbau-Industrie in
beider Gegenwart erkennen lassen, wie sie fir die Vergangenheit evident ist:
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Zupfinstrumente in der Digital Organology
Psaltinx, PaAtvé, griech. ,Zupfinstrument® v. PaAdAw ,zupfen‘.!”

Freilich lag das Kunstwort Zupfinstrument, iber die Etymologie und Kunstge-
schichte hinausweisend, seinerzeit gleichsam in der Luft, denn die Jugendbewe-
gung hatte mit dem Zupjgeigenhans/ schon seit der Jahreswende 1908/1909 ein
poetisches Modelabel in die Welt gesetzt und im Sinne des Brandings identi-
tatsstiftend aufgeladen. Das gleichnamige Liederbuch von Hans Breuer er-
reichte in beinahe jihrlich gedruckten Neuauflagen wohl eine halbe Million ver-
kaufter Exemplare.!! Auch wenn der Arzt Breuer um zwei Jahre jinger war als
Sachs, so gehorten doch beide derselben Generation, derselben akademischen
Elite, demselben grof3stidtischen Milieu an — und sprachen wohl auch dieselbe
Sprache, denselben burgerlichen Soziolekt.

Mit der Jugendbewegung kam das Verb zmpfen auch zu einigen jiingeren
Komposita; und das bekannteste, das poetische Kunstwort Zupfgeige fand
schnell Eingang in Worterbticher.'? Das Lexem Psaltinx kannte die enzyklopa-
dische Lexikographie freilich schon lange vorhet. So wusste Pierer's Universal-
Lexikon (vgl. Anhang, Abb. 1) bereits 1861 zu berichten:

Psaltes (gr.) 1) der Spieler eines Saiteninstruments; 2) (Psaltinx) Saiteninstrument bei
den Russen, welches die Gestalt eines Hackbrets hat, aber wie eine Harfe gespielt
wird.!3

Auch wenn Pierers Lexikon nie besonders populdr war, so war es fir das
bildungsbeflissene Biirgertum doch problemlos zuginglich, auch fiir Breuer
oder Sachs.

4 Mit Hammer- oder Schligelspielart
5 Mit Fingerspielart
6 Mit Plektrumspielart
7 Mit Streichspielart
71 Bogen
72 Rad
73 Band
8 Mit Klaviatur
9 Mit mechanischem Antrieb
Vgl. Hornbostel/Sachs 1914.
10 Sachs 1913, S. 307.
1 GND, http://d-nb.info/gnd/1202980171.
12 Worterbuchnetz, http://www.woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/startGlobal
Search.tclPstichwort=zupf*.
13 Pierer 1857-1865, Bd. 13 (1861), S. 660.
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Fir Curt Sachs stand nun der Begriff Schlaginstrument — aus dem Wortfeld
des Anschlagens einer Saite — zur Entwicklung eines Oberbegriffs fir die nicht-
gestrichenen Chordophone nicht mehr zur Verfiigung, weil er schon anderwei-
tig in Gebrauch war, nimlich gemeinsam auf Chordo-, Idio- und Membrano-
phone angewandt wurde, die mit einem Schlegel o.d. angeregt wurden. Sachs
differenziert in diesem Sinn in seinem Reallexikon der Musikinstrumente (vgl. An-
hang, Abb. 2) die Anregung ténender Oszillatoren nach Materialien und For-
men, nach den Interfaces (Hammer, Kl6ppel, Seil, Stab, Stift, Tangente), die
zwischen der Hand des Spielers und dem Ozillator wirksam werden, oder nach
der katalytischen Energie, mit der ein Oszillator vor dem Erklingen erst aufge-
laden werden muss, denn Saiten oder Felle miissen erst unter Aufwendung von
Energie gespannt werden. Die konkreten Beziige merkt Sachs bei den Objekt-
klassen von Gitarren, Idiophonen, Psalterien und Saiten an.!4

In dieser Hinsicht war Sachs also einer Meinung mit den konkurrierenden
Teilnehmern des fachlichen Diskurses. So hatte Hugo Riemann in der zweiten
Auflage seines Musik=Lexikons, 1884 im Verlag des Bibliographischen Instituts
in Leipzig erschienen, im Lexem Instrumente eine vierteilige Systematik vorge-
schlagen (vgl. Anhang, Abb. 3): Saiten-, Blas-, Streich- und Schlaginstrumente.
Unter den letztgenannten fasste er die iiberwiegend mit Schlegeln angeregten
Membrano- und Idiophone zusammen. Riemanns Lehrmeinungen waren in-
folge der hohen Auflagen seiner Printmedien weit verbreitet und konnten, weil
sie als Ratgeberliteratur fiir Laien gestaltet waren, leicht rezipiert werden.

Unter den drei weiteren Klassen erscheinen die Blasinstrumente wenig
problematisch, wenngleich Orgel, Harmonium und einige Automaten hier sub-
summiert werden. Doch die Gruppe der Saiteninstrumente wollte Riemann in
zwei Klassen geteilt sehen, die sich in der Anregung des Tones unterscheiden:
in Streichinstrumente und Harfeninstrumente. Und diese Neudefinition aus seiner ei-
genen Feder wollte er explizit begriinden:

[IJch mache das Wort, da wir noch immer keins haben: Zupfinstrumente, Kneifin-
strumente, Reiinstrumente sind wohl kaum gliicklichere Ausdriicke und begreifen
zudem nicht einmal die klavierartigen 1. mit.

Die letztgenannte Kritik wire allerdings auch seinem Vorschlag entgegenzu-
bringen, und die Ablehnung des Zupfinstruments war mutmaBlich in Riemanns
weltanschaulicher Ablehnung der aufkeimenden Jugendmusik- und verwandten
Reformbewegungen begriindet. Anders als in den bald folgenden organologi-

14 Sachs 1913, S. 168, 195, 3006, 328, 434.
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schen Systematiken (Mahillon 1888 und Hornbostel/Sachs 1914) bildet bei Rie-
mann nicht der Oszillator das primire Klassifikationskriterium, sondern die eli-
tire burgerliche Musikisthetik. Nicht Deduktion eines Regelwerks also, son-
dern Exegese von Bildungsaxiomen, nicht Wissenschaft, sondern Kunstreligion
prigen Riemanns Denken. Es entspringt der Standarderwartung seiner Zeit, die
sich am Instrumentarium des vorbildhaften Orchesters orientierte; darin repra-
sentierte lediglich die Harfe das Korpus der Zupfinstrumente. Riemann erweist
sich hier weniger als Systematiker, sondern vielmehr als elitirer Komponist und
missionarischer Pidagoge, der zum Zeitpunkt der Verdffentlichung gerade
Lehrer am Hamburger Konservatorium war, wie er zu seiner Legitimation auf
der Titelseite seines Lexikons anzumerken nicht versdumte.

Riemanns Standpunkt markiert also den kunstreligiésen Mainstream eines
elitiren Birgertums in den 1880er Jahren. Er findet in anderen Schriften des-
selben Autors weit ausholende Erklirungen, so etwa in den Lehrbiichern fiir
die Komposition (Katechismus der Musikinstrumente, 1888, Katechismus der
Orgel, 1888, Katechismus der Instrumentation, 1902, Katechismus der Or-
chestrierung, 1910) oder in den Ubersetzungen bzw. Editionen von Instrumen-
tationslehren fremdsprachiger Autoren (Gevaert, 1887, Hofmann, 1901, Widor,
1905).15

Ein zweiter Aspekt darf in der Reflexion dieses Griinderzeit-Diskurses nicht
unbeachtet und unerwihnt bleiben: In den 1880er Jahren existierten zwar einige
Sammlungen historischer Musikinstrumente, doch erst wenige standen der in-
teressierten Offentlichkeit offen, und dies auch erst seit wenigen Jahren, etwa
seit 1877 das Muziekinstrumentenmusenm in Brissel oder seit dem Folgejahr das
Musée Krans in Florenz. In ganz Deutschland gab es zu dieser Zeit noch keine
Entsprechung. Organologisches Expertenwissen war als Mangelware schwer
zuginglich, so dass auch der Leipziger Musikverleger und -sammler Paul de Wit
sich 1886 erstmals mit der Idee eines privaten Museums voller historischer Mu-
sikinstrumente beschiftigte. Mit wenigen Printmedien — der Zestschrift fiir Instru-
mentenban und dem Welt-Adressbuch der Musikinstrumenten-Industrie — hatte der
langjihrige Lobbyist des Instrumentenbaus und -handels seine monopolartige
Position in dieser Branche soweit gefestigt, dass er ein privates Museum er6ff-
nen konnte, das — nach heutigem Verstindnis — als Forderung an den Wilhel-
minischen Nationalstaat gedacht war, die Instrumentalmusik und ihre Indus-
triebranchen als systemrelevant einzustufen und zu subventionieren.

15 Vgl. Riemann, Hugo. In: MusiXplora, hg. Josef Focht, https://musixplora.de/mxp
11365.
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Schauplatz dieser im ersten Anlauf nur kurzlebigen Vision de Wits war sein
im Mirz 1887 bezogenes Wohn- und Geschiftshaus am Thomaskirchhof 16.
Dieses heute sog. Bosebaus, ein prichtiges barockes Domizil in der Leipziger
Innenstadt, sollte von 1893 bis 1905 auch de Wits zweite Museumsinitiative
beherbergen, und in dieser guten Tradition wurde es 1985, anldsslich des 300.
Geburtstag eines berithmten stidtischen Idols, schlielich zum hagiographi-
schen Bachmuseum.

Und der Anstof3 de Wits zeitigte tatsichlich Folgen: Schon im sog. Dreikai-
serjabr 1888 gelang es ihm, seine historischen Musikinstrumente als erste Tran-
che seiner Sammlung an die Berliner Musikhochschule zu verduB3ern, die fiir die
Haupt- und Residenzstadt des Wilhelminischen Kaiserreichs damit auch eine
monarchie- und staatstragende Reprisentationsschau zu inszenieren vet-
mochte. Eine zweite Lieferung folgte kurz darauf. Und die bei weitem gréfite
Tranche seiner Sammlung tberlieS Paul de Wit dann 1905 seinem Sammler-
freund Wilhelm Heyer, der in K6ln auch ein Musikhistorisches Museum in pri-
vater Initiative neu errichtete und ausstattete. Just diese Kollektion sollte 1926
nach Leipzig zuriickkehren, um das Musikinstrumentenmuseum der Universitit
Leipzig zu begriinden'® — eine bedeutende Weichenstellung fiir die akademische
Organologie.

In der bereits erwihnten Zeitschrift fiir Instrumentenbau (Z11), die mit ihrer gro-
Ben Auflage und ihrer obligaten Verbreitung als Organ der groBlen Verbinde
von Herstellung und Handel mit Musikinstrumenten, die Musikindustrie und
ihre Distributionsketten maB3geblich prigte, waren indes ganz andere Begriffe
gebriuchlich, wie ein Blick in die Jahresregister der ZfI lehrt: So galt von den
ersten Jahren ihres Erscheinens bis etwa 1896/1897 das Gredfinstrument als iber-
geordneter Terminus der ohne Bogen gespielten Chordophone (die gelegentlich
auch als Schlaginstrumente bezeichnet wurden), und in den Folgejahren bis zum
Ersten Weltkrieg das Rupfinstrument. Mutmallich sind diese Begriffe aus dem
Branchenjargon im Kundenkreis der Abnehmer, also der aktiven Instrumenta-
listen, ebensowenig populir geworden wie jene Riemanns.!” Dabei ist auch
nicht bekannt, was in der herstellenden Industrie bzw. beim ZfI-Redakteur Paul
de Wit zum Wechsel oder Austausch der genannten Begriffe fihrte.

16 Vgl. Focht 2018.
17 Zf1-Register, MusiXplora, hg. v. Josef Focht, https://musixplora.de/mxp/2003511.
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Die Rezeption eines Begriffs

Nachdem also die Begriffsdiskussion in den 1880er Jahren einsetzte und kurz
vor dem Ersten Weltkrieg im Sinne einer musikologischen Weichenstellung von
Curt Sachs lexikographisch etabliert wurde — als qualititssichernder Einspruch
des Wissenschaftlers mit einem notwendigen Neologismus gegen den von der
Musikindustrie getragenen Mainstream —, vergingen noch mehrere Jahrzehnte,
ehe der Begriff des Zupfinstruments sich in den deutschsprachigen Bildungs-
und Wissenschaftsmedien durchsetzen konnte.

Nachdem in dieser Generation zwischen Riemann und Sachs — also von den
frihen 1880er bis zu den frithen 1910er Jahren — das Verstindnis des Musikin-
struments von der Partiturzeile einer Komposition zum materiellen Objekt,
vom standardisierten Klangwerkzeug auf der Bithne zum individuellen Kultur-
gut im Museum, vom Normprodukt der Musikindustrie zum wissenschaftlich
behandelten Gegenstand sich gewandelt, ausdifferenziert, emanzipiert hatte,
folgte die Aufnahme des organologisch, aber nicht performativ legitimierten
Begriffs in die Wortschitze der Akteure des Musiklebens, also der Musikwis-
senschaft, der -pidagogik, des -handels, der -publizistik, der -industrie. Erwat-
tungsgemil} auch hier differenziert in der Aufmerksamkeit, der Akzeptanz, der
Intensitit und dem Zeitbedarf.!8

Der zeitliche Abstand war in allen Bereichen grof3: Erst nach dem Zweiten
Weltkrieg wurde der Begriff nachgenutzt. Dies mag mutmallich an den wenig
aufmerksamkeitsférderlichen Publikationsdaten von Curt Sachs’ Hauptwerken
unmittelbar vor bzw. nach dem Ersten Weltkrieg (Reallexikon 1913, Versuch
einer Systematik 1914, Handbuch der Instrumentenkunde 1920) sowie an
Sachs’ Verdringung durch die Nazis mit ihren langfristigen Folgen fiir die
deutschsprachige Musikwissenschaft gelegen haben, doch ist — ohne vor allem

18 Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung nimmt es nicht wunder, dass Paul de Wit
mit seinen Museumsinitiativen ab 1887 bzw. ab 1893 in Leipzig noch keinen Erfolg
hatte (vielleicht sogar keinen Erfolg haben konnte!), sondern erst Theodor Kroyer mit
der Griindung des Universititsmuseums 1926. Der Leipziger Mainstream war zu Leb-
zeiten de Wits noch zu sehr von der Selbstzufriedenheit der umsatzstarken Industrie-
produktion im Notendruck und Verlagshandel geprigt. Genauer sollte es gar nicht sein.
Die Begeisterung des in der Dokumentation neugierigen Sammlers, des in der Kontex-
tualisierung wissbegierigen Historikers, des in der Objektbeschreibung kenntnisreich
unterscheidenden Experten — all das war Paul de Wit — Giberforderte den Mainstream
der Stadtgesellschaft, so dass nur auswirtige Besucher ihm die erhoffte Anerkennung
fiir seine Museumsprisentationen entgegenbrachten, nicht jedoch die Leipziger Musik-
industrie oder die seinerzeit in statu nascendi befindliche Leipziger Musikwissenschaft.
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den letztgenannten Grund verharmlosen zu wollen — die generell langsame und
zbgerliche Gewdhnung der deutschsprachigen Bildungssysteme und -medien
(Lehrpline, Schulbiicher, Normdateien etc.) an wissenschaftlich iberprifte
Konzepte und Vokabulare nicht zu iibersehen.

Und es ist eine weitere Anmerkung zu machen: In der deutschsprachigen
Musikwissenschalft ist es bis heute nicht gelungen, die Kluft zwischen den Vo-
kabularen der Kompositionslehre und der Organologie zu schlieen — nota
bene: zwischen den Vokabularen, die sich gleichermal3en auf Musikinstrumente
beziehen und von Vertretern desselben Faches stammen, also etwa den Instru-
menten, die Komponisten, Arrangeure oder Notendrucker in Partituren nen-
nen, und den Instrumenten, die in Orchester-Stimmzimmern, Opern-Requisi-
ten oder Museums-Vitrinen real vorhanden sind. Hier hat sich gewissermallen
der Konflikt zwischen Sachs und Riemann in den Fraktionen der Organologen
bzw. der Kompositionsanalytiker innerhalb der deutschsprachigen Musikwis-
senschaft verstetigt.

Die frithesten Indizien fiir die Akzeptanz und Rezeption des Sachs’schen
Begriffs werden erst am Ende des 20. Jahrhunderts erkennbar, also lange nach
1968, lange nach dem Ausscheiden der Generation, die in der Zwischenkriegs-
zeit ihre fachliche Prigung in der deutschsprachigen Musikwissenschaft erhal-
ten hat. In den 1980er Jahren fand das Schlagwort Zupfinstrument Eingang zu-
nichst in die Schlagwort-Normdatei (SWD) und spiter in die Gemeinsame
Normdatei (GND), wo es mit dem Identifikator 4129682-5 inzwischen als
Oberbegriff fiir Balalaika, Bandola, Bandura, Bandurria, Banjo, Charango, Cho-
mus, Cister, Cambts, Dobro, Gitarre, Harfe, Kora, Laute, Leier, Mandoline,
Monochord, Quinterne, Rotta, Saite, Samisen, Sarod, Veeh-Harfe, Vihuela,
Vina und Zither fungiert.

Einer der chronologisch am weitesten zuriickliegenden Treffer, der mit die-
sem GND-Identifikator annotiert ist, fithrt zu einer Fotografie von Felicitas
Timpe aus dem Jahr 1955 (vgl. Anhang, Abb. 4). Die dokumentarische Auf-
nahme entstand zwar anldsslich des Besuchs des Kaiserlich Japanischen Balletts in
Miinchen schon zehn Jahre nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs. Sie zeigt
zwei Musiker auf der Biihne mit Shamisen, also Zupfinstrumenten. Allerdings
dirfte die Normdaten-Annotation erst bei der ErschlieBung des Nachlasses von
Felicitas Timpe (1923-20006) in der Bayerischen Staatsbibliothek im frithen 21.
Jahrhundert erfolgt sein.!?

19 Bayerische Staatsbibliothek, https://www.bavarikon.de/object/bav:BSB-BAR-
0000000000200337.
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1995 erfolgte die erste weithin sichtbare Aufnahme des Lexems Zupfinstru-
ment in eines der prominenten Lexika der deutschsprachigen Musikwissen-
schaft, nimlich in das Brockbaus-Riemann-Musiklexikon in zwei Binden, herausge-
geben von Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht.?) Diesem Printme-
dium folgten 2000 und 2004 zwei auflagenstarke Editionen im inhaltsgleichen
CD-ROM-Format.?! Diese digitale Version unterstiitzte die Migration von mu-
sikologischem Expertenwissen in die deutschsprachige Wikipedia, die kiirzlich
zwanzig Jahre alt geworden ist.

Ungefihr zur selben Zeit kamen sich die wissenschaftliche Organologie und
der Begriff wieder niher, etwa in den Konferenzen und Béinden der Tage Alter
Musik in Herne (1993, 1997) oder am Start der Zeitschrift Phoibos (2008).22

Ebenfalls im frithen 21. Jahrhundert wurde der Abgleich der weltweit fith-
renden Normdateien des globalen Bibliotheks- und Wissenschaftsnetzes voran-
getrieben. Dabel wurden das deutschsprachige Schlagwort Zupfinstrument der
GND mit seiner englischen Entsprechung Plucked instruments der Library of Con-
gress Subject Headings LCSH) und dem franzésischen Pendant Instruments a cordes
pincées des Répertoire d antorité-matiere encyclopédigue et alphabétigne unifié RAMEAU)
verknipft. Dies ist als Grundlage eines kiinftigen Eintrags im IZrtual Internatio-
nal Authority File (VIAF) zu verstehen.

Zu den bedeutenden Volltext-Repositorien insbesondere der philologischen
Disziplinen zihlt das Projekt Zeno, das fir die Suche nach dem Zupfinstrument
immerhin finf Treffer aus der deutschsprachigen Wikipedia des frithen 21.
Jahrhunderts auflistet.” Und deren aktuelle Normdatei Wikidata stellt mit dem
Identifikator Q23026224 eine Konkordanz in die deutsch- und englischsprachi-
gen Bibliotheksverbiinde sowie in die weltweit verbreiteten Medien-Ressourcen
BabelNet, Freebase und MusicBrainz bereit.

In Wikidata findet sich auch eine Ubersicht der Synonyme des deutschspra-
chigen Begriffs Zupfinstrument in weit verbreiteten Sprachen und Schriften der
post-nationalistischen, globalisierten Wissenswelt:

Binviou-senifi dre skrabafl kerdin, Instrument de corda pingada, Drnkaci
nastroj, Plucked string instrument, Plukinstrumento, Instrumento de cuerda
pulsada, Nippepillid, Pultsatutako hati instrumentu, s Jls sled 5 Instrument

20 GND, http://d-nb.info/550440062.

21 GND, http://d-nb.info /959881557, und http://d-nb.info/972267239.

22 GND, http://d-nb.info/gnd/4129682-5.

23 Zeno, http://www.zeno.org/Zeno/0/Suche?q=zupfinstrument&k=Bibliothek.

24 Wikidata, https://www.wikidata.org/wiki/()230262.
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a cordes pincées, Poenynstrumint, 73 109, Trzalacka glazbala, PengetSs
hangszerek, EnyR g, ra e 7] | Tokkelinstrument, Klimpreinstrument, In-
strument de cordas puntejadas, Chordofony szarpane, Rachina waqachina,
CrpyHHbBIE IIHIIKOBBIE MYy3bIKAABHBIE MHCTPYMeHTHI, Brenkala, Crpymmi
kol incrpymerrta, P54 AR A% und KGR,

Sie diirfen als erste Angebote der Digital Humanities verstanden werden,
tber den eigenen Tellerrand hinauszublicken.

Enhanced Publications

Dieser Perspektive folgen auch die weiteren Beitridge des thematischen Bereichs
dieser Ausgabe mit ihren Use cases aus den vielfiltigen Vorhaben der
Forschungsstelle DIGITAL ORGANOLOGY am Musikinstrumentenmuse-
um der Universitit Leipzig.?> Im Beitrag von Sebastian Kirsch tuiber Die Mandora
im nenen Quartett fiir alte Instrumente stehen die Karrieren von Instrumentenkon-
zepten und -bezeichnungen im Fokus der Darstellung. Der Beitrag von Richard
Khulusi Visuelle Analyse von Chronologien ans den Karrieren von Zupfinstrumenten, ihrer
Spieler und Hersteller zeigt exemplarisch einige Digital Humanities-Werkzeuge
auf, die der Organologie Hypothesen generierend oder Uberblick verschaffend
zur Verfigung stehen. Philipp Hosbach fiihlt in seinem Aufsatz Das Lantenkla-
vier der historischen Nomenklatur eines verloren gegangenen Instruments auf den Zahn.
Johannes Koppl zeigt am Beispiel des Pigzicato auf demr Kontrabass das Paradox,
dass die Spieltechnik ein Streich- zum Zupfinstrument machen kann. Und
Richard Limbert portraitiert schlieSlich Das Banjo in seiner Konnotation in der
dentschsprachigen Kultur.

Wihrend der letztgenannte Beitrag aus der abgeschlossenen Masterarbeit
des Autors zum selben Themenkomplex schopft, stehen die voranstehenden
Kapitel im Kontext der Promotionsprojekte ihrer Autoren, die derzeit simtlich
an der Forschungsstelle DIGITAL ORGANOLOGY am Musikinstrumenten-
museum der Universitidt Leipzig entstehen. Alle folgen demselben methodi-
schen Konzept: Sie nutzen die Repositorien des musiXplora, insbesondere
seine vielfiltigen Digital Humanities-Tools des Distant Reading, zur Erschlie-
Bung, Gewinnung und Visualisierung von Wissen, ehe sie es im Close reading
verschriftlichen. Auf diese Weise entstehen in der Digital Organology Enbanced
Publications in hybriden Formaten.

25 https://organology.uni-leipzig.de/.
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Juden, weil fie auf bew 15 jum Borhof ber Jirae:
Liten ilhreuder Stufen gefungen twerben, u. von
Luther filidlicy als Licber tm biheren Ehor itber-
febt (weil fle auf einer exbhten Bilhne [biefe eri-
ftirte gar nidht] gejungen worben waven) ; hebriijd
beifien fle Sdir Hamaaloth, nad) Ginigen (Geles
uind), weil fie einen flufenartigen Fortjbritt tm
Bers- n. Gebantengang seigen; nady HAnberen
(Ewald) Lieber der Hinaufiilge, nimlich auf dem
Buge aug vem Babyloniiden Eril in die Heimath ;
nady Aub. (Hipig) Lieder el bum Hinaujzug nady
Jevujalem ju ber Feftbegebung u. fpeciell (The-
niug) bei verjdiebenen Stationen ber Feftveife, o
B, 120 bebin Aufbrudy, 121 beim exfien Anblid ber
Berge, 122 beim Einritt in Paldflina, 132 bei bex
leggten Station vor Jevufalenr, 133 beim Ginjuge
in Jerufalem, 134 beim Gintritt tn ben Tempel.
Gine grofie Anpabl der Bfalmen haben David gum
Berfaffer, bod find nidt alle 72, weldhe feinen
Namen fitheen, von ihm gevidjtet. Seine Lieber
enthalten viele Besichungen auf feine Berfolgung,
bie Borfille yu Aufoug jeiner Regievung, Abfalons
Cmpirung, feine Bufe vor Nathan 2c. Mehre
Plaluten gebiren Afjaph an, u. B, 50, 73, 74, 13,
76, 78, 80, 81, B2, 83 fiibren feinen Namen.
%gtner werben Pofes (P. 90), Heman, Ethan, bie

inber Rorah (Korabitifdhe Pialmen), Sa-
lome (P, 72 u. 127) al8 Berfaffer ber Platmen
genannt. Das Plalmbud begreift 150 Platmen,
weldpe inbeffen tn Hlteren Manujoripten, tudem
einige sufammengegogen find, nidt in gleicher Bapl
anfgefithrt werben; bie Septuaginta vechnen P. 109
it. 110, fo wie P. 114 . 115 filr Ginen B.; and
Gabex fie einen 151, P., welder aber bebrdifd wobl
nidgt ba war. HIS Sammler ber Plalmen wird

Abbildung 1: Das Lexem ,,Psaltes“ in Pierer’s Universal-Lexikon (4/1857ff.)

Plalm bie  Plammenitod

gewshulidy Gora genannt. Dian theilt fie in 5 Biis
der: a) Plalm 1—41 mit dem Haubtgebanten -
Frommigleit mit reinem Herzen geilbt u. duvde
Gebet befdrdert madyt Gott angenehm; by 42—71:
Gott mufy im Tempel mit Opfern w. Loblicbern
gepriefen werben, aber nur yeer bad mit reinem
Dergen thut ift dev Guabe Gottes gewif; ) 73—
s9: Gott gibt fein vevirried Holf in bie Getwalt der
Deiben, bdafy e toiever wntehre u. Gott wieber io
oerherrlidien tBune, taff Jehovah bon allen Ratic-
nen afd Gott anerfanut werbe; d) 90-—106: Jes
bovab ift Perrfder u. Konig ber Welt u. joll ald
ioldper von allen Bilfern anerfanut u. angebetet
werben; € 107—150: Lob» u. Danflieder fitx
bie Herftellung bes neuen Staated u. Bitten, baff
Gott fein Rerd u. ben prichtigen Tempelbienit in
fritherer Weife fdhiitsen u. beftehen laffen mige. Er=
Hdrungen: pon be TLWette, 1811, nenefte usy.
von Baur, 1856; Hikig, 1835 f.; Swald, 1835;
Tholud, 1843 ; Lengerle 1847 ; Baibinger, 1845
Dengftenberg, 1842—47, u. L.
fen, 1853 ; Hupfeld, 185
3) ein ben Pjalmen wadyy:vifveies , veligitfed Lied.

Plalmanazar, Georg, geb. 1698 in Frantreich,
finbivte in einem flefter, fpiclte bann in mebren
‘Brovimgen unter dem Pieubonym P. verjdhievene
Ftollen, gabbie Sujel Formofa fiiv fein Baterland aus,
tvat enblidy in ein jdoitijdhes Hegiment u. jur An-
glicanijden Kivdhe fiber; ev itbevjesste den englijdhen
Statedhismus ind angeblidy Japanijde u. . mach
einiger Reit: History of the Island of Formosa.
ftubtete bieranf in Orjord Orientalifde Spradyen,
1lofi fidy fpiiter an bie Bearbeiter ber Allgemeinen
Leltgeidyidyte an . ft. 1763. Biographie 1764,

jalmelodifon, §. u. Apollolyra.
jalmirung, fo v. . Palliven 2).
yalmift, 1) ber Singer eined Plalmen, Def.

Davib ; 2) bilblid)ber Didhter jeves geiftlichen Liebes.

Plalmobdie (v. gr.), Gefang, welder jroijden
Sprade u. Gefang buvd) bie GinfBrmigleit ber Wes
Lobie, bie fid) babei oft in brei neben einander liegen«
berr ‘Tdmen bervegt, bad Dittel bilt, 3. B. die Jns
tonationen ber Priefter am Altave; vgl. Dorologie.

Pfalter (Psalterinm), 1) (Rablinm, Rebel),
ein alted barfendbnliches Saiteninfleument; 2) bie
Plalmenfammiung ; 3) langer Rojenfran;, weldpen
bie Nontten mehrer Orden tragen; 4) vie beftimms=
ten Pialmen tm Buevier, {. b. 1) 5) ber Vlatters
magen ber Wieberliner, §. Dlagen c).

%Fn{tu‘ﬁnbe (€hir.), i. u. Binben a).

Dlalted (gr.), 1) ber Spieler ciues Saiten-
inftrument8; 2) (Palting), Saiteninflrument bei
penr Ruffen, weldes die Seftalt eined Hadebreid
hat, aber wie eine Haxfe gefpielt wird.

Plaltrla (gr.), 1) Spiclerin eined Saiteninfiin.
ment3; 2) (b Ant.), Skavin, welde bie Tifd-
gifte mit Gefang, Spiel 2. unterhielt.

. Plamithe, 1) Todier bes Nevens, flob vey
dlalos Durd) Selbfiverwanbiung in etnen Fifd
(Phyte) u. jener jeugte pen Photos mitibr; 2) Tod»
ter bes frotopos, von Apolle Mutter ded Linos.

Plamdthusd (pfammatbpud), Ort u. Hafen in
Lafonifa, nabe bet Linaron; j. Porte Kaio.

Plammenitod (Plammaperites), Sohn bed
umafis, folgte biefem 526 o, Chr. ald Kbuig vou
dgypten; unter ibm wurbe “ﬂgzppfm 525 bon bem
Perfern erobert; Anfangd wollte ifn Kambyfes jumn
Statthalter von Hgybten madhen, ba aber ein Aufs
ftand qusbrad, warbe ev in Odfenblut cririnlt,
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a ZUNGENSTIMME—ZWON b

dem Winde den Weg, werden durch ihn
abgebogen und kehren vermoge ihrer Ela-
stizitat wieder in die Ruhelage zurick, um
crmeut  wiederabgebogen 2w werden. Es
entsteht also ein rasch wiederholtes, perio-
disches Unterbrechen des Luf und
demnach ein Ton. Etwaige Rohren, die den
Wind aufnehmen, die Aufsitze, dienen nur
als Klangverstirker oder -Farber, ohne auf
die Tonhohe cinen wesentlichen Einflul zu
haben; diesc wird im nur durch die
Frequenz der Luftstofe bestimmt, die vom
der ausstrémenden Luft auf dic umgebende
ausgedibt werden. Meist — = B. bei der Zich-
harmonika, der Drehorgel und dem Harmo-
nium — wird auf die Aufsitze Gberhaupt
wverzichtet.
Eagl. REED PIPE, dis, TUNGEPIBE, Ir, TUYAU A ANCHE,
i, CANNA BPANIMA, sp. CANON COX LENGOETA, russ JA:
ZVEKOVAJA TRUBA, poln. JEZVEOWY PISZCZEL, serbalr,
JEZIENA CIEV. — Vel Awfvitze, Bichse, Frein harmosique,
Kehle, Mab, Stielel, Sticlelkbate, Stimmirichs, Zunpe.
nstimme, cine aus Zungenpieifen be-
stehende Orgelstimme (stets Grundstimme).
Ihre Einfiihrong 81t ins 15. Th.
Fogh REED $TOP, fr. JEU A ANCHES, sp. REGISTRO DE
LENGOETAS, odl, TONGWERK, it. REGISTRO IYANIMA,
serbaky, DENDALO, nuss, JAZVCKOVY] REGISTR. —
Vel Aokine, Relodikon, Aplelregal, Avena, Birplelle, Barytom,
Bassanell, Bassclthors, BHagsos, Bombard, Clairon, Corsl
delci, Corne=Flute, Dules, Dilsian, Dulzianhal, Esglisches Hoe,
Eughosda, Fagotl, Falk 1, Fli Hali-
kou. Hom, H Klarinelte, K1 . Kontibad,
Horsetr, Hornetifitte, Krummborn, Oboe, Dpbikbeide, Phys-
hanmonaka, Possuwe, Rackett, Regal, Sacophon, Sthalmei,
Serpent, Secduse, Spite, Stemtorpbon, Threorbe, Trompele,
Vialina di concerts Vinlnecllo ne' bassl, Victencello ne' sopradi,
Voix stests, Vou angelics, Vex humass,

Zungenwerk, Schnarrwerk = Zungen-

Zink s Zink, [stimme.

Zuplgeige, bayr. Harfe' (grofe Zupfgeige),
SLuitarre' (kleine Zupfgeige).

Zrpfinstrument, cin  Instrument, dessen
Tonerreger — Saite oder Zunge — durch An-
reien mit dem blos- ’
sen Finger oder mit s
cinem  Plektrum in
Schwingung versetat U
wird.

Eogl. PLUCKED INSTRLU-
MENT, ndl. TORKELIN.
STRUMENT, din. GRIDE-
INSTRUMENT, frINSTRU
MENT PINCE, it STRU-
MENTO A P1ZZICO, 5p. 1%
STRUMENTO FURTEADO,

INSTRUMENT SZAR-
PANY.— Vgl Gaitarre, Hare
Iz, Laste, Lyea, Pualterism.

Ziiqqara, vy, arab. Sackpieife mit rwei
Schalmeien, deren Enden schwachgebogene
Kubhhorn-Schallsticke haben.

Villatean 474,

ZOO0ARA
nich Budgeny Meakin

rum. Schelle’,

Zurné, Ii}jj . 3ypwa, pers. arab.
tirk, kord, pukhto grus. stdslav. Schalmei
vom Typus des Zamr. In n und Geor-
gien 5. v. a. Trompete. Uber das Wort vgl.
Pott, Etymol. Forsch. II 3, 723.

Zurnas, {eeoviiz, ngr. Oboe’.

Zurnawi, grus.  Trompete®.

Zurne, alban. ,Schalmei’,

Ziitter (1580) = Cister,

Zvinee, 3pwemens, bulg. Glocke'; dim.
zviinkatka, sspExansa,

Zvelak, 3pewan, serbokroat. ,Glockenkldp-

Zvetka, Breuna, serbokroat. eiserne Schlag-
platte, die in den Kidstern, besonders der
Tirkei, die Glocke vertritt.

Zveklja, Zvegla, serbokroat, ,Schnabel-
flate'; dim. zvekljica.

Zvijdallo, Zvixdak, ragus. Pleife’,

Zvifdaljka, Zvitdoka, denngamia, BH-
aoug, serbokroat. Pleife'.

Zviidalo, serbokroat. Hundepieife',

Zvon, 3somy, fech. russ, ruth. Glocke',
v, idg. svono-s ,, Ton™.

Zvona, dpona, plur. v. Evono.

Zvonce, Jmomng, serbokroat. Glockehen';
dim. zvonéié; dech. zvonedek.

Zvone, 3nono, serbokroat. [Glocke',

Zvonovina, foch. serbokioat., Glockenspeise',

Zvukovaja tobka, 3oyRORAA TOMMA, rUSs.
Schallpunkt®.

Zvriak, Zvria, serbokroat, \Ratsche',

Zvukovaja dyrotka, JO¥HOBAA  IWPOYKS,
russ. Griffloch’.

Zwanas, lit. .Glocke'; dim, zwan&lis.

Zwino wogas, lit. ,Glockenkldppel'.

Zwelkast, ndl. Schwellkasten'.

Zweller, ndl. Schweller',

Zwerchpfeiff, Zwergpieife, mhd, ,Quer-
flate"; zwerch, twerch = gquer.

Zwickel, dic Lederverklcidung an  den
Eckendffnungen eines Balgs, die sich beim
Aufzichen zwischen den Seiten- und den
Querfalien bilden.

Engl. GUSSET, ir. MNE.

Zwichelflote, cin Mirliton in Flétenform;
als Membran dienle hiufig cine Zwicbelschale,

Engt, ONION FLUTE, . FLUTE & L'OIGNON.

Zwillingsmanuale sind ein Paar mit Zwil-
lingsstimmen ausgestattoter Manuale.

Zwillingsstimme, cine Orgelstimme, die aunf
zwei Manualen in verschiedenem Fubton ge-
spielt werden kann,

Zwitschecharfe = Spitzharfe.

Zwalfsaiter 5. Bissex.

Zwon, wend. ,Glocke'; augm. pejor. zwa-
niske: pom. zwonik

434

Abbildung 2: Das Lexem ,, Zupfinstrumente* in Sachs’ Reallexikon der Musikinstrumente
(1913)
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Josef Focht

414

mnhtc unb nene Saiten von erjdilttern-

tmilﬂnn. Durd) bie wun {don
ﬂbﬂ' 2'!: erie anbanernbe Ber:
blnbuug

‘.Ibmm
lmr:)].m ocibeutiger P

Snftrumentation

rlignang

bel ‘ilulbmdl lml'roldrll bafi eb bie Jing= [dyen 3.

ften Meifter unternchmen fonnten, rein

mnfrrumentale Werte aufjuitellen, welde

b&““ :h%:aﬂtin, law%;hmwnm,
oifde Borginge unbd Nature

P! ‘! nem. ﬁ[;;!r hii!!trd!ignng%

ompofitiondgattung wie dber bic

Bdm:tunn ber teinen pgl. Wie Wrtitel

Mﬂ.uﬂl e

3' rumentation (3uﬂrum enties

ritig), bie Bmiemmg ?til?att‘l; :Ii“n:;
tion a ¢

Dltﬂl?nmu:mw 5 n:lnmug fidy bas 'I% ben:

m, baf ber Romponilt fein Werk guerft
itiggiert, b. §. vein mufitalifd Fonyipiert,
u o?;u Ridfidt auf bie Infirumente

unb fobann bei ber betailliertern
Hudarbeitung ben eingelnen Snfirmens
ten ibre Parte amoeift. So fpridt man
ulll& vontber JAnflrumentierung einer
Beethovenfdhen Sonate w. a., wenn biee
felbe fiir Drdhefier bearbeitet 'mitt &ltere
Ordyeflermerte mitfien, wenn fie "eube:
Tebt werben follen, teilmeife anberd ins
flrumentiect werben, woell mandpe ber tm
17.—18. Jabrh. gebriudiliden Snfirus
mente (Theorbe, @ambe u. a.) nidit mebr
im @cbraudy finb. Seit burd n bie
Drdyeflerinfirumente ju felbftindigen Ju=
bivibuen geworben finb, berem jebed eine
anbre Spradye tedet, ijt e freilidy nidst
mebr bad Redite, e ber fomponift echl
tompoiiert unb bann infirumentiert ; vicls
mebr muf er fogleid fiir ben vollen Ny
parat bed Eblten Orcheflerd benfen,
bie Sligie 1t alfo nur cine abbreviierte
Art ber Notieruny, — Die Iuftrumen:
tation8lehre belechrt ben Sdhitler fiber
Tonumfang und Gigenart, tednijde Des
banblung unb joedmifige Lombination | ber
ber Jnftrumente; qute Anleihmgen fins
bent fidh in ben .I!umpnﬁhnniltbrm bon
Marr (Bd. 3 u. 4), Lobe (B, 2) fowic
in ben fpegiellen Inflrumentationdlehren
vort Berliog, evacct, E Prout u. a. Val.
faveir, Histoire de linstrumentation

— Intavolare,

&BS‘E preidaefront von ber Alabemie);
aftelewati, @efdidte ber Xnjlru-
mentalmufif im 16, Safbrhumbert ( 1878).

Bl Ovdefier.
m:imﬂﬂﬂrﬂwn&

Jaflrumente ( mgl bie Aretifel ber ge=
fpertien Ntt} an tellt bie mufifali-
tin in: Saiteninflrumente, Blad=
in ente unb Edlaginflrumenite.
DitGalteninfirumenteyerfallen
toriter in Sireidinfilrumente unbd
&urltuiuﬂ:umcme (idy madye bus
ort, ba wir nod immer feind baben
Bupfinfirumente, fncifinfirumente, .Rnﬁ-
injtrumente find wobl faum glildlichere
Yusdriide unb begreifen jubem nidht cins
mal bie Mavierartigen 3. mit).

II. ®ie Bladinfirumente jerfallen
inHelzbladinfirumenteund® ledh=
Bladinflrumente ober befer binfidht:
lidy ber Yrt ber Edallerjeugunyg in Yip:

tn= (‘Enbltl- ]juiu-: unb 31::1 gen:
f innuu! ) Bletfen; mu Bm nguw(}
vieler Bladinfrumente i
nebft ibren Bermanbten (5 urmoni nm,
‘chbar?:l ,Regal, Ordheftrionc).

Die Streidinfirumente tei=
len fidy in folde mit Biimben (veraltet:
Biolen, Enrcn)unbiulsﬁmbmi&iiubt
Mebee, Wiella, Gique, Violine,
ralll{;l E]wfanullo, Qontra=
baf, ‘Itnmbid;ubt 3 tine befonbere
Spegied bilben bie rudﬂnﬁmmmle
mit flaviatur: 'I!r:hlutr, Ghlif-
felficbel unbd Bercuﬂ gel.

IV. Die Sdlaginfirumente gerfal-
Ten in abyeftimmle, bie ju fn[ ebeffen nody
einen relativ bibcm rt baben

? nul.'nt.@lodm @Indtuirul,élnﬁlr
piel], Strobfiebel), unb ¥Erminjtru=
mentevon mbll‘imnttt Zonbdbe(Erom=
neln, Beden, Triangel, Tamtam,
Rnﬂagu:ttm, Tamburin x.).
Raum ju ben mgﬂuﬁmnmtlm m
recdinen it bie Holdbarfe, wobl aber
bad ibr nadygebilbete Anemodord. Aus
rofien Jabl ber tpbmtm&!rﬁ.uhan.
%elmund:mnﬁl;m bieDHarmenila,
er![auitnlinhrr,hni.&nphnmum
3. fidr atuftifde Unterfudungen find: basd
Wonodord, die Stimmgabel unbd
bie Sirene.
Intavoldre (ital), in Tabulaher

Abbildung 3: Das Lexem ,Instrumente in Hugo Riemanns Musik=Iexikon (2/1884)
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Abbildung 4: Das Kaiserlich Japanische Ballett in Miinchen (1955)
Fotografie von Felicitas Timpe in der Bayerischen Staatsbibliothek
bttps:/ [ www. bavarikon.de/ object/ bav:BS B-BAR-0000000000200337
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Die Mandora im Neuen Quartett fiir alte Instrumente zur
Zeit der Industrie-Ausstellung 1854 in Miinchen

Sebastian Kirsch

Im Anschluss an die Erste Allgemeine Dentsche Industrieansstellung im Jahre 1854 im
berithmten Miinchner Glaspalast iibernahm der Geologe und Musikgelehrte
Karl Emil von Schathiutl (1803-1890) die Aufgabe, fiir den gedruckten Bericht
der Beurtheilungs-Commission die ausgestellten Musikinstrumente zu beschreiben.!
Schathiutls Bemtihungen, einerseits sein umfangreiches Wissen tiber die Mu-
sikgeschichte preiszugeben und andererseits die thm wohl bekannten aktuellen
musikalischen Entwicklungen darzustellen, machen den Bericht zu einer wich-
tigen Quelle fir den Instrumentenbau und die musikalische Praxis in Miinchen
um 1850. Uber die Mandoline etwa weil3 er zu berichten, dass deren , Einfith-
rung [...] zur Begleitung des Stindchens im Don Juan durch den bayer. Hof-
musiker Cramer Veranlassung [gab], dall man auch wieder das groBere, ver-
wandte Instrument, nimlich die Laute hervorgesucht hat. Tiefenbrunner
nannte sie falschlich Mandoren®.? Wie wir spiter aus dem Bericht erfahren,
handelte es sich dabei um zwei von Georg Tiefenbrunner (1812-1880) ausge-
stellte ,,Mandoren (...) in Guitarre-stimmung mit 3 freien BaB3saiten in A C D
gestimmt; also ein neunsaitiges Instrument nach eben angegebener Stimmung.
Die Arbeit war schén und der Preis sehr nieder, er betrug fiir das 9saitige In-
strument nur 3 Louisdor, was um so mehr zu bewundern war, als unsere gegen-
wirtigen Geigenmacher mit der Verfertigung des gewdlbten aus krumm ge-
brannten Spinen zusammengesetzten Bauches nicht mehr vertraut sind.*3

Die Bemerkungen Schathiutls mégen zunichst erstaunen, da die Herstel-
lung und das Spiel von Instrumenten wie der Mandora, einer Lautenform mit
sechs bis acht, in Osterreich auch neun doppelsaitigen Chéren in einer dhnli-
chen Stimmung wie die Gitarre, die vor allem in Siiddeutschland und Osterreich
verbreitet war, an der Wende zum 19. Jahrhundert nicht mehr in Gebrauch zu
sein scheinen. Verfolgt man allerdings die Hinweise auf den Hersteller und den
genannten Hofmusiker Johann Baptist Cramer (1811-1860), wird ein neues

! Schafhiutl 1854, S. 131ff.
2Schathdutl 1854, S. 131.
3 Schafhiutl 1854, S. 132.
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musikalisches Einsatzgebiet historisierender Instrumente zuginglich und Licht
auf ein Netzwerk involvierter Personen geworfen. So hat sich der Hersteller
von Musikinstrumenten und Inhaber des kéniglichen Privilegs zur Herstellung
von Wagen- und Maschinenschmiere* Georg Tiefenbrunner auch als Verleger
betitigt und eine Mandolinenschule des Hofmusikers Cramer herausgegeben.’
Besagter Cramer war als Mandolinist Mitglied einer aus Minchner Hofmusi-
kern bestehenden Kammermusikgruppe, die sich auf die Auffihrung A/ter Mu-
sik spezialisierte. Die Auffithrungen und das Repertoire konnen teilweise iiber
Programmzettel, Zeitungsannoncen und Besprechungen erschlossen werden,
die zum groBen Teil online verfligbar sind. Auf diese Weise konnten insgesamt
21 Auffihrungen im Zeitraum von 1843 bis 1857 festgestellt werden, bei denen
weitere, teils organologisch kaum erschlossene Instrumente wie die Philomele
zum Einsatz kamen.

Das Auftauchen des Begriffes Mandora um 1850 macht es allerdings not-
wendig, die Begriffsgeschichte fiir die Zeit des 19. Jahrhunderts zu verfolgen,
um das Bedurfnis nach einer Wiedererweckung eines lautenartigen Instruments
nachzuvollziehen.

Die Mandora im 19. Jahrhundert

Die Mandora als eine spite Form der Laute erlebt um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts eine Bliitezeit® und scheint um 1800 kaum noch in Gebrauch gewesen
zu sein. Die letzten Instrumente wurden wohl von Matthius Wenzeslaus Stau-
dinger Ende der 1770er Jahre in Wiirzburg hergestellt.” Etwas spiter, 1781, ldsst

4 Kreis-Amtsblatt 1861, S. 1123: ,,Seine Majestit der Konig haben unterm 8. September
1861 das dem Andreas Baader von Mittenwald unterm 31. August 1861 verlichene,
nunmehr auf den Instrumentenmacher Georg Tiefenbrunner von Miinchen tibergegan-
gene Privilegium auf Bereitung einer Wagen- und Maschinenschmiere, fiir den Zeit-
raum von finf Jahren, vom 31. August 1861 anfangend, zu verlingern geruht.”

> Vgl. Cramer 1860. Dabei handelt es sich nicht um den in Mannheim geborenen
Pianisten Johann Baptist Cramer, sondern um den weniger bekannten Miinchner
Hofmusiker, vgl. Focht 2015, https://musixplora.de/mxp/c0263.

¢ Vgl. Kirsch 1993, Kirsch 1994, Kirsch 2017, Kirsch 2018.

7Zu den spitesten dokumentierten Instrumenten gehdren die in das Jahr 1773 datierte
Mandora im Besitz des Castle Museums York (Inv.-Nr. DA 1828,
https://musixplora.de/mxp/3080353) und das mit 1775 datierte und spiter zur Gitarre
umgebaute Instrument im Besitz der Staatlichen Hochschule fiir Musik Berlin (Inv. Nr.
375, https://musixplora.de/mxp/4110827), das seit dem Zweiten Weltkrieg als Kriegs-
verlust gilt (vgl. Sachs 1922, S. 179, https://musixplora.de/mxp/5001319).
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sich noch ein Umbau einer Laute zu einer Mandora nachweisen.® Aus den Jah-
ren danach sind bis jetzt keine Instrumente oder Hinweise auf Umbauten be-
kannt geworden.

Dennoch geht Simon Molitor (1766-1848) in der Vorrede zu seiner 1806
erschienen Sonate fur Guitarre allein davon aus, dass die ,,Gestalt der Laute,
welche sich von unsrer Guitarre durch ihren gew6lbten Korper, durch die gro-
Bere Zahl von Saiten unterscheidet, [...| kaum einem meiner Leser fremd“? sei.
Die Gestalt des Instruments scheint unter anderem durch den einzigen ihm be-
kannten noch akiven Mandoraspieler Joseph von Fauner vermittelt, ,,dessen
vortreffliches Spiel aber auch von diesem sehr schitzbaren Instrumente den
vollkommenen Begriff gibt“!? und der mit seiner Reduktion der acht Dop-
pelchére zu Einzelsaiten das Prinzip der Gitarre auf die Mandora tbertrigt, al-
lerdings durch die frei gewordenen Wirbel einen weiteren Chor angefiigt hat.
Molitor beschreibt, dass ,,besagter Herr v. Fauner die doppelte Besaitung wegen
ihrer Unbequemlichkeiten schon vor lingerer Zeit abgeschaft, kiirzlich sein In-
strument noch mit einer neunten Saite im Bass vermehrt.“!1 Die Modifikation
des Instruments vermischt zwei Entwicklungsstringe. Einerseits betrifft sie die
Erweiterung des Ambitus zum neunchérigen Mandorainstrument und steht da-
mit ganz in der Tradition der Idee der Ambituserweiterung der Lauteninstru-
mente. Andererseits iibernimmt sie die einfache Besaitung der Gitarre und da-
mit ein Prinzip der Vereinfachung, dem zunichst die Mandora und schlieBlich
auch die Gitarre folgt.

Diese Entwicklung steht im Zusammenhang mit der Etablierung der Gitarre
als Soloinstrument. Federico Moretti beschreibt 1799, die Einzelbesaitung sei
in Italien und Frankreich tblich, wihrend in Spanien die doppelte Besaitung
vor allem zur Begleitung verwendet wird.!? Zu dieser Zeit wurde auch mit den
klanglichen und technischen Mdglichkeiten der Gitarre experimentiert, was un-
ter anderem zur Verinderung der Beleistung und zur Verlingerung des Halses
mit einer Positionierung des zwolften Bundes auf dem Korpusrand fiihrte. In

8 Die Laute von Leonhard Pradter (Inv.-Nr. Mu 7, https://musixplora.de/mxp/

4110990) im Besitz des Bayerischen Nationalmuseums wurde 1781 von Johann Joseph
Muschl in Prag zu einer Mandora umgebaut, bevor sie dann im Museumsbesitz 1928
rekonstruiert wurde. Der alte Hals und der Wirbelkasten sowie eine Abbildung des
Mandorazustandes haben sich allerdings noch erhalten.

9 Molitor 1806, S. 7.

10 Molitor 1806, S. 8.

1 Molitor 1806, S. 8.

12 Vgl. Ferreiro/Reigosa 2004, S. 223, und Piffgen 1988, S. 123-166.
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Wien wurden diese Entwicklungen durch die starke Prisenz italienischer Musi-
ker frith aufgenommen.

Neben dem genannten Herrn von Fauner in Wien ldsst sich auch der Lau-
tenist Johann Christian Gottlieb Scheidler (1747-1829) als einer der letzten
Mandoraspieler identifizieren, der nach seiner Flucht vor den franzdsischen
Truppen, die 1794 seine Heimatstadt Mainz belagerten, versuchte, in Frankfurt
ansissig zu werden. Aus einem vermutlich von seinen Schiilern verfassten Un-
terstitzungsschreiben erfahren wir, dass er neben Laute und Gitarre auch
Mandora spielte.!? In seinem im Todesjahr Scheidlers erschienenen Musikali-
schen Worterbuch definiert Johann Daniel Andersch die Mandora als ein ,kleines
lautenartiges Instrument, wie die Laute gespielt, aber anders gestimmt. Funf-
zehn Darmsaiten bilden den achtchérigen Bezug, deren erster Chor nur eine
Saite hat, welche € heisst. Sie ist seit langer Zeit nicht mehr im Gebrauche; nur
wird sie noch von einigen Damen in Polen gespielt.“14

Trotz der offensichtlichen Ablosung der hofisch geprigten Tradition des
Lautenspiels durch die biirgerliche Musikkultur, in der die Gitarre eine entschei-
dende Rolle spielt, wird vor allem wegen der klanglichen Qualititen schon zu
Beginn des 19. Jahrhunderts der Wunsch nach einer Wiederbelebung eines Lau-
teninstrumentes gedullert.

Molitor etwa gibt Instrumenten ,,mit gew6lbtem Koérper im Ton einen Vor-
zug vor jenen mit flachem Korper,!> weshalb er den Bau von Gitarren mit
Lautencorpus und die Erweiterung des Ambitus durch zusitzliche Basssaiten
in Betracht zieht. Aullerdem sieht er Vorteile in weiteren baulichen Merkmalen
wie dem Kniipfsteg und empfiehlt ,,die Offnung am Deckel [...] nach Art der
Resonanzboden an den Klavieren, Lauten und Mandoren, zu verdecken.“16

Christian Friedrich Daniel Schubart (1739-1791) dagegen sieht in seinen
Ideen zu einer Tonkunst weniger die Gitarre als vielmehr die Geige und den Fliigel
als Konkurrenten, die fiir das Verdringen der Laute verantwortlich sind, wenn-
gleich sie klanglich noch nicht die gleiche Vollkommenheit erreicht hitten. Der
Lautenzug am Fliigel erscheint ihm als keine echte Alternative, denn er ,,hat bey
weitem noch nicht die Delicatesse der Laute selbst. Die Tonkunst wiirde also

13 Ratssupplikation in Frankfurt, in: Hindrichs 2012, S. 241.
14 Andersch 1829, S. 292.

15 Molitor 1806, S. 11.

16 Molitor 1806, S. 12.
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eine sehr rithrende Eigenheit verlieren, wenn die Laute ganz und gar verdringt
werden sollte.“17

In seinem Beitrag in der Allgemeinen musikalischen Zeitung iber Tabulatur-
schrift regt der sonst sehr kritische Raphael Georg Kiesewetter 1831 an, die
Gitarrenstimmung auf die Laute zu tbertragen. Er zeigt sich ,,nicht minder
Uberzeugt, dass diess Instrument in der Hand eines talent- und geschmackvol-
len Kinstlers (und zugleich Componisten) auch heut zu Tage und bey dem ho-
hen Grade der Ausbildung der Instrumental-Musik, Liebhaber und Kenner zu
ergdtzen vollig geeignet wire; und vielleicht, dass einer der braven Guitarristen
(welche mit ihrem Instrumente schon die Mode tiberlebt haben) am leichtesten
zu jenem tbergehen kénnte, welches darum, dass er seine gewonte Guitarre-
(oder Mandora-) Stimmung mit hintiber nihme, nicht aufhéren wiirde, Laute
zu sein.“18

Der Musikgelehrte und Sammler Carl Ferdinand Becker (1804-1877) berich-
tet zudem in seiner Geschichte der Hansmusik von einem gewissen Herrn Susikow,
der ein Instrument in die Salons einfuhrte, ,,dessen einfache Structur, dessen
halbverworrene Scala, dessen mithevolle Behandlung wir heute noch tiberrascht
betrachten und von dem sich schon 1545 die saubersten Abbildungen vorfin-
den.«1?

Bei dem von Becker beschriebenen Instrument wird es sich vermutlich um
eine Lautengitarre gehandelt haben. Schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts, also
zur Zeit der Gitarrenmode in den deutschen Lindern, begann man damit, Lau-
ten und Mandoren mit Gitarrenhilsen zu versehen. Dadurch fand die in der
romantischen Literatur und Malerei als ,,das ehemals so beliebte Saiteninstru-
ment, der Gefihrte der Troubadours, der Liebestitter, der Improvisatoren®2
proklamierte Laute eine auffihrungspraktische Entsprechung in dilettantischen
Kreisen. Als wichtigste Quelle gelten hierzu die verschiedenen Publikationen
von Jacob August Otto (1760-1829)21, zahlreiche Abbildungen und nicht zu-
letzt die 70 bisher bekannten tiberlieferten Instrumente in Museen und Privat-
sammlungen, die sich in diesem Zustand erhalten haben. Daneben sind nur vet-

17 Schubart 1806, S. 305f.

18 Kiesewetter 1831, Sp. 143.

19 Becker 1838, S. 199. Der Autor spielt vermutlich auf Martin Agricolas Musica Instru-
mentalis (1545) an.

20 Herlossohn 1836, S. 296.

2V Vgl. Ueber die Guitarre, in: Otto 1828, S. 94-97.
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cinzelt Instrumente Gberliefert, die als solche Lautengitarren hergestellt wur-
den.22

Nach 1830 ebbte die Mode der Lautengitarre wieder ab. Ahnlich wie der
Begriff der ,,Laute ist der der ,,Mandora® kaum mehr zu finden und wird
dadurch frei fiir eine Neubesetzung. Der Verlust bzw. die Neubesetzung von
Begriffen und Bedeutungen ist charakteristisch fiir Schwellenzeiten und hingt
in diesem Fall mit dem allmihlichen Verschwinden der lautenistischen Praxis
und der damit verbundenen gesellschaftlichen Struktur zusammen.

Im Zuge der sich auflésenden stindischen Welt dehnt sich der Anwendungsbereich
vieler Begriffe aus. Es handelt sich im Sinne eines aktuellen Schlagwortes um eine
Art Demokratisierung. [...] Ehedem standesspezifische Ausdrucksfelder werden
ausgeweitet.?

Dazu kommt ein héherer Abstraktionsgrad, der mit dem Verlust der Zuord-
nung von Begtiffen zu sozialen Gegebenheiten einhergeht. Das gilt auch fiir
andere Handlungen, die mit der sich auflésenden héfischen Welt verbunden
waren. Fir die Laute und auch fiur die Mandora bedeutet dies, dass der Inter-
pretationsspielraum fiir das Wortfeld, aber auch fur die Gestalt und die musi-
kalische Bedeutung des konkreten Instruments wichst, da es fast keine und im
Fall von Scheidler nur eher private Auffithrungssituationen gibt. Der Verlust
der echten sozialen Interaktion mit dem Objekt und dem musikalischen Erle-
ben fihrt zu Verallgemeinerung, Abstraktion, Mehrdeutigkeit und Verklirung
und 6ffnet den Raum fir eine Neubesetzung des gesamten mit diesem Objekt
verbundenen Komplexes. Die Laute als Musikinstrument in ihrer Gestalt, mit
ihrer klanglichen Eigenart, musikalischen Bedeutung, Spieltechnik, Bauweise
und ihren verschiedenen Bauformen gehért spitestens ab 1800 einer vergange-
nen Zeit an.

Aus dem Geist des Historismus geboren erwichst schon in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts nicht nur ein romantisch-literarisch motiviertes, sondern
auch ein musikalisch-klangliches Bediirfnis nach der Weiter- oder Wiederver-
wendung der Lauteninstrumente. Tiefenbrunner kann den zu dieser Zeit so gut
wie unbekannten Begriff der Mandora nun als Artikelbezeichnung verwenden,
der einen Instrumententyp aus vergangener Zeit bezeichnen soll. Lediglich ei-

22 Bisher konnten sechs Instrumente aus der Zeit zwischen 1800 und 1830 gefunden

werden, u.a. MMUL 569 und 570, https://musixplora.de/baccae/search/?simple=

4010569]4010570.
23 Koselleck 2004, S. xvi.
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nem Gelehrten wie Schafhdutl muss es damals aufgefallen sein, dass die Be-
zeichnung nicht mit dem historischen Begriff tibereinstimmt.

Wie Schafhiutl berichtet, muss es sich dabei um ein Instrument mit Lauten-
corpus gehandelt haben, das einen Gitarrenhals mit drei zusitzlichen Basssaiten
besal3. Es kann also als eine Entwicklung der Lautengitarre durch die Erweite-
rung des Ambitus angesehen werden. Ein solches Instrument mit einem Repa-
raturzettel von Georg Tiefenbrunner hat sich im Musikinstrumentenmuseum
Markneukirchen erhalten (vgl. Anhang, Abb. 1 und 2). Das 1747 von Andreas
Ferdinand Mayr (1694-1764) in Salzburg als Mandora erbaute Instrument
wurde 1844 von Georg Tiefenbrunner umgebaut und entspricht genau der von
Schathdutl beschriebenen Disposition. Ein weiteres Instrument aus der Pro-
duktion bzw. dem Handel von Bernhard Keil (vor 1812 — um 1869), das sich
im Bayerischen Nationalmuseum befindet, stammt vermutlich ebenfalls aus der
Zeit um 1850 und besitzt eine dhnliche Gestalt. Daneben muss sich auch der
Minchner Instrumentenbauer Max Amberger (1839-1889) als Produzent von
,Mandoren‘ betitigt haben. So prisentierte er auf der Lokal-Industrie-Ausstellung
in Minchen 1869 und auf der Ausstellung zum Oktoberfest im selben Jahr ne-
ben einer zehnsaitigen ,,Bal3guitarre mit Mechanik |[...] 1 Mandora®.24

»Neues Instrument-Quartett, bestehend aus Mitgliedern der Miinchner
Hofkapelle*

Mit dem Jahr des Umbaus der Mandora durch Georg Tiefenbrunner befinden
wir uns in der Griindungszeit des Quartetts, in dem eine Mandora im Sinne
Tiefenbrunners erklungen haben mag. Die Mitglieder der Miinchner Hofkapelle
Wilhelm Moralt (1815-1874), Gustav Pordesch (1817-1870), Johann Cramer
(1811-1860) und Karl Feldhaus (vor 1839 — nach 1879) griindeten 1843 ein
Ensemble und holten hierfiir ,,die lingst verschollen gewesenen Instrumente
Philomele, Viole d‘amour, Mandoline und Mandora aus der Vergessenheit.2>
Der unbekannte Autor des Artikels im Miinchner Conversationsblatt wohnte wohl
Ende Juli 1843 einer nicht 6ffentlichen Probe des Ensembles bei und bringt
seinen Wunsch zum Ausdruck, dass die Mitglieder, die sich ,,bisher blof3 zu
ihrem eigenen Vergniigen hingaben, bald auch einem gréBerem Publikum eine
Probe ablegen‘? mégen. Die erste 6ffentliche Auffithrung muss wenig spiter

24 Catalog 1869, S. 14. Verzeichnis 1868, S. 29.

2> Munchner Conversationsblatt, 29. Juli 1843, 231, freundlicher Hinweis von Gerhard
Dill, Minchen. Focht 2015, https://musixplora.de/mxp/3040087.

26 Mnchner Conversationsblatt, 29. Juli 1843.
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im August desselben Jahres stattgefunden haben, wie das Miinchner Tagblatt be-
richtet:

Philomele, Viole d*Amout, Mandoline und Mandora, lingst det Vergessenheit hin-
gegebene Instrumente, die mit ihren holden Ténen einst die Hofe altfranzdsischer
und englindischer Kénige zum Lob der Schonheit und der Liebe entziickten, oder
in schmachtender Weise im Dunkel der Orangenwilder Spaniens und Siziliens er-
klangen, wir diirfen sie neuerdings die unsrigen nennen. Als neu erworbenes Eigen-
thum haben wir einsichtsvolle und thitige Mitglieder des hiesigen Hoforchesters,
die Herren W. Moralt, Pordesch, Cramer und Feldhaus, die Natur dieser Instru-
mente durchdacht und anerkannt und haben nach mehrmonatlicher Uebung auf
denselben Fertigkeit und Vortrag so weit schon ausgebildet, daf} die namhaften
Meister der Kunst den lebhaften Beifall und sichere Theilnahme diesem Bestreben
zuerkennen. Einstweilen beschrinken sich die Produktionen dieses Quartetts auf
die von Herrn Pordesch hochst glinstig arrangirten Stiick aus Opern u. dgl. Wem
die angenehme Gelegenheit geworden, selbige zu héren, wird jedenfalls der Mei-
nung seyn, dafl in der Folge cigens fur diesen Zweck geschriebene Piecen jedem
Kompositeur als dankbare Bemthung sich erweisen werden. Mit diesem lieblichen
Zuwachs fur die eigentliche Musica da Camera, in welcher das Lied, das Madrigal,
man kann sagen, die sentenzible Musik tiberhaupt, um sie von der religiésen und
dramatischen zu unterscheiden, ihren festgesetzten Standpunkt einnimmt, ergibt
sich der fromme Wunsch von selbst, daf3 dieser vernachlissigte Zweig der Musik
und ihrer Ausiibung von Kinstlern und Kunstfreunden beachtet und gepflegt
werde, somit als eigenthiimlicher Schmuck den Stamm hauslicher Freuden und Ge-
selligkeit zu umranken.?’

Der Wunsch nach einer Wiederbelebung einer als mittelalterlich angesehenen
Musik mit als ebenso mittelalterlich angesehenen Instrumenten scheint den
Nerv der Zeit getroffen zu haben. Das kulturelle Leben war einerseits von der
sich in verschiedene Kunstformen erstreckenden und historistisch dominierten
romatischen Stromung geprigt, andererseits wurde nicht zuletzt durch die
Veranstaltung der Welt- und Industrieausstellungen ein Fortschritts- und
Erfindergeist propagiert, der stark mit der zunechmenden Industrialisierung
zusammenhing. Philomele und die genannte Mandora waren Instrumente des
19. Jahrhunderts und damit historistisch geprigte Erfindungen. Die unge-
wohnlich erscheinende Kombination mit den als vergessen geltendenen Instru-
menten Mandoline und Viola d’amore scheint allerdings Teil des sensationellen
Erfolgs gewesen zu sein. So berichtet sogar die .A/gemeine Wiener Musikzeitung in

27 Minchner Tagblatt, 8. August 1843, S. 1094.
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einer Miszelle von der Premiere des Minchner Quartetts und urteilt, der
,» Versuch fiel sehr glicklich aus.“?

In den folgenden Auffiihrungen spielte man ,,von Herrn Pordesch theils
komponirte, theils arrangirte Stiicke®,?” darunter arrangierte Opernstiicke etwa
aus Gaetano Donizettis Lucia di Lammermoor, das seit der Premiere unter der
Regie am 16. Mirz 1842 zum Repertoire der Hofkapelle gehorte.0 Auffith-
rungsgelegenheiten waren dabei meist birgerliche Abend-Gesellschaften wie
die ,,Zufriedenheit®, die sich fiir eine Veranstaltung etwa den Zwei-Briicken-
Saal im Hoftheater mietete.

Ein besonderes Ereignis muss das Konzert am 2. April 1844 gewesen sein,
als man sich den Wirzburger Fagott-Virtuosen Joseph Braun und Caroline
Hetznecker, Dr. Martin Hirtlinger und Katl Theodor Hom aus der Miinchner
Hofkapelle als Giste einlud.

Da tberdie3 die Herren Cramer, Pordesch, Feldhaus und Moralt ein Quartett auf
den alten Instrumenten: Philomele, Viola d*Amour, Mandoline und Mandora aus-
fuhren werden, so dirfte ein sehr zahlreicher Besuch zu erwarten sein.3!

Personal und Besetzung des Quartetts

Abgesehen von Braun kannten sich alle Mitglieder aus dem gemeinsamen En-
gagement in der Minchner Hofkapelle. Im Hof- und Staatshandbuch des K6-
nigreichs Bayern werden im Griindungsjahr des Quartetts Johann Cramer als
Erster Pauker und Karl Feldhaus als Erster Hoftrompeter in Livrée genannt.
Wilhelm Moralt ist bei den Violinisten aufgefiihrt.3? Gustav Pordesch ldsst sich
erst 1846 als Bratschist und spiter als Singer finden,?® wobei méglich ist, dass
er vorher schon als Eleve titig war. Der Geiger Moralt spielte die Philomele,
Pordesch die Viola d’amore, Cramer Mandoline und der Trompeter Feldhaus
die Mandora. Der Gast Karl Theodor Hom war wie Moralt Violinist, Dr. Martin
Hirtlinger Tenorist in der ,,Vocal-Music® und Hofsidnger im Hoftheater,
ebenso wie Caroline Hetznecker, die als Sopranistin titig war.3* Im Jahr 1845
scheint Feldhaus das Ensemble verlassen zu haben, wobei der Hornist des Ho-

28 Allgemeine Wiener Musik-Zeitung 2. Oktober 1843, S. 300.

29 Miinchner Tagblatt 14. Mirz 1844, S. 373.

30 Programmzettel 1842, und Miinchner Politische Zeitung, 13. Mirz 1843, S. 332.
31 Miinchner Politische Zeitung, 1. April 1844, S. 313.

%2 Vgl. Hof- und Staatshandbuch 1843, S. 89f.

33 Vgl. Hof- und Staatshandbuch 1846, S. 91.

34 Vgl. Hof- und Staatshandbuch 1844, S. 90 und 92.
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forchesters Katl Niest die Stelle an der Mandora einnahm.?> Am 5. Mirz des
folgenden Jahres wurde eine Soirée musicale im groB3en Saale des Museums gege-
ben, bei der ,,eine der vorgetragenen, gefilligen Piecen |...] von Herrn Niest
komponirt, die beiden andern aber [...] von Herrn Pordesch trefflich bearbeitet
waren. 36

Wiederaufnahme der Konzerttitigkeit nach der Marzrevolution

Fir die darauffolgenden Jahre, die vor allem durch die Ereignisse der Mirzre-
volution geprigt waren, lassen sich bisher keine weiteren Auffiihrungen nach-
weisen. Ende 1852 muss es aber zu einer Wiederaufnahme der Konzerttitigkeit
gekommen sein und schlieBlich im September 1853 zur Auffihrung einer ,,lieb-
liche[n] Composition einer italienischen Serenade von dem kgl. Hof-Musiker
Hrn. Max Mayer*?7, der neben dem ebenfalls in der Hofkapelle als Geiger
tatigen Michael Hieber (vor 1833-1887) zu dem Ensemble gestoflen war. Das
Stiick war fiir Singstimme, Mandoline, Mandora, Englisch-Horn, Tamburin und
Castagnetten eingerichtet. In erweiterter Besetzung fand am 28. Dezember des-
selben Jahres eine weitere Auffithrung statt. Dabei wurden gegeben:

Ungarische Lieder fiir die Gamba, Zither, Mandoline, Mandora von Max Mayer,
[...] Arie von Weber |...] zwei Lieder von Franz Lachner, ,Tarantella® fir Viol
d'amour, Corno inglese, Gamba, Mandoline, Mandora |...] Italienische Serenata
von Max Mayer, [...] La Campanelle von Sorea, [...] Spinnlied von Litolff, [...]
Quartett fir vier Violoncelli von Max Mayer.

Das Potpourri von verschiedenen Kompositionen entsprach dem Unterhal-
tungsprogramm biirgerlicher Abendgesellschaften, und die Zeitungskritik, die
nicht an Superlativen spart, berichtet mehrfach ,,von dem enthusiastischen Bei-
fall und Hervorrufen® der Kinstler. Von den Griindungsmitgliedern war nur
noch der Hofpauker und Mandolinenspieler Johann Cramer Teil des Ensem-
bles, weshalb man auch von einer Neugriindung sprechen kénnte. Die neuen
Mitglieder stammten allerdings alle wieder aus der Hofkapelle. Der Geiger und
Singer Michael Hieber, ,,der durch den gefiihlsvollen [!] Vortrag des wunder-

3 Vgl. Minchner Tagblatt 5. November 1845, S. 1381: Im Artikel ,,Hiesiges* wird ein
,»Potpourti fir Philomele, Mandoline Viole d’amour und Mandora, vorgetragen von
den Herren Hofmusikern: Wilhelm Moralt, Pordesch, Kramer und Niest angektindigt.
36 Miinchner Tagblatt 6. Mirz 1846, S. 65.

37 Neueste Nachrichten aus dem Gebiete der Politik 266, 23. September 1853, S. 3227.
Mayer, Max, in: Focht 2015, https://musixplora/mxp/m0467.

3 Neue Minchner Zeitung 1. Januar 1854, S. 11.
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schon gesetzten Liedes sich auszeichnete*®’, begleitete sich selbst auf der
Mandora. Der Cellist und Komponist Max Mayer spielte Viola da gamba. Von
nun an gehorte auch der Sohn des in Wiirzburg geborenen Hofmusikers Fried-
rich Stahl (1795-1852), der Hornist und Erfinder der Bavaria Zither Franz Seraph
Stahl (1823-1892)40 zum Ensemble, der ab 1858 im Hof- und Staatshandbuch
als Waldhornist der Hofkapelle gefithrt wird*! und sich an der Viola d’amore
betitigte, ebenso wie der Geiger Anton Thoms. Mit dem Oboisten Friedrich
Feyerabend*? wurde das Ensemble um schlieBlich um das Instrument Englisch-
horn erweitert. Die neuen Mitglieder gehdrten einer etwas jiingeren Generation
von Hofmusikern an und konnten in der neuen Besetzung an den Erfolg der
vergangenen Jahre ankniipfen. Wie eng das Netzwerk der an alten Instrumenten
interessierten Hofmusiker gewesen sein muss, zeigt die Tatsache, dass die zur
Zeit der Industrieausstellung aktiven und ausgeschiedenen Mitglieder des
Ensembles, Cramer, Feldhaus und August Freitag (1820-1905), der 1853 mit
der Gruppe als Pikkolo-Spieler auftrat, dem Berichterstaker Schafhiutl als
,assistierende Mitglieder bei der Untersuchung einzelner Instrumente* beistan-
den.#?

Kunstreise und letzte Konzerte

Im September 1856 war der Erfolg des Ensembles wohl schon so weit gedie-
hen, dass man sich entschloss, in der neuen Besetzung eine Tournee durchzu-
fithren. Das Freisinger Wochenblatt kiindigte an, dass die ,,Mitglieder der kgl.
bayr. Hofkapelle: Kramer, Thoms, Stahl, Carl [!] Hieber, Max Mayer und Feier-
tag [!] [...] auf einer Kunstreise in der zweiten Hilfte Septembers auch unsere
Stadt berithren und ein Concert geben [werden], in welchem sie uns nicht nur
durch den Vortrag classischer Quartette, sondern auch mit Piecen fiir die
ebenso seltenen als lieblichen Instrumente Corno, Inglese, [!] Viola d‘amour,
Viola gamba, Mandoline und Mandora erfreuen werden.“# Eine dhnliche Ver-
anstaltung mit mehreren Abtheilungen fand am 21. September 1856 in Regens-
burg statt.

% Neue Minchner Zeitung, 1. Januar 1854, S. 11.

40 Stahl, Franz, in: Focht 2015, https://musixplotra/mxp/s1657.

41 Hof- und Staatshandbuch 1858, S. 122.

4 Vgl. Hof- und Staatshandbuch 1856, S. 119: Thoms war 1856 als Eleve zur
Hofkapelle gestoB3en.

43 Schafhautl 1854, S. 53.

4 Freisinger Wochenblatt 7. September 1856, S. 172.
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Die zweite Abtheilung hatte neben dem kiinstlerischen besonders noch ein histori-
sches Interesse, indem sie uns die alten einst so gefeierten Instrumente, Viola
d*Amour, Corno Inglese, Gamba, Mandoline und Mandora gleichsam neu verjiingt
aus dem langen Schlafe der ihnen unverdient gewordenen Vergessenheit erstanden
zeigten.®

Im selben Jahr berichtet auch die Sa/zburger Landes-Zeitung von der Kunstreise
der koniglichen Hofmusiker und davon, dass durch ,,den Ruf, den sie sich in
offentlichen Concerten erwotben, ihnen die hohe Ehte zu Theil wurde, sowohl
am allerh6chsten koniglichen Hofe, als auch an jenem Sr. k. Hoh. des Herzogs
Max in Baiern zu wiederholtenmale Produktionen geben zu dirfen.“46 Danach
ldsst sich bisher nur noch eine Auffiihrung im Dezember 1857 im Philharmo-
nischen Verein im kéniglichen Odeon nachweisen, bei der ein ,,Divertissement
iber Motive aus dem Ballet ,Gisella®, von Adam, flir zwei viola d‘amout,
Gamba, Corno inglese, Mandoline und Mandora, arrangirt von Stahl“4” gegeben
wurde.

Die Instrumente des Ensembles

Die zahlreichen Auftritte der Hofmusiker mit dem Bestreben, Musik auf alter-
timlich erscheinenden Instrumenten zum Klingen zu bringen, zeugen nicht nur
von der vielfiltigen Begabung der einzelnen Musiker, sondern von dem vom
Geist des Historismus geprigten Interesse an alten Instrumenten. Die neben
der Mandora eingesetzten Instrumente kénnen hier nur kurz skizziert werden.

In der Anfangszeit war das Quartett mit Philomele, Viola d’amore, Mando-
line und Mandora besetzt. Die Philomele (vg. Anhang, Abb. 3) ist ein der Geige
dhnliches Streichinstrument des 19. Jahrhunderts, das vermutlich in Miinchen
erfunden wurde und das in der organologischen Forschung bisher kaum beach-
tet wurde. Andreas Michel zihlt sie zu den Streichzithern.*® Es haben sich zahl-
reiche dieser Instrumente erhalten, die sich durch ihren charakteristischen Um-
riss mit meist abfallenden Schultern und einen die unteren Ecken durch eine
grole Rundung ersetzenden Unterbug sowie flache Decken und Boden aus-
zeichnen. Ein weiterer technologischer Unterschied zur Geige ist, dass die Sai-
ten in der Regel nicht Giber einen Steg laufen, der an einem Saitenhalter befestigt

4 Augsburger Postzeitung 22. September 1856, S. 864.

46 Salzburger Landes-Zeitung 12. September 1856, S. 838.

4 Munchner Tages-Anzeiger, 13. Dezember 1857, S. 2562: ,,Philharmonischer Verein
im kgl. Odeon®.

4 Vgl. Michel 2016.
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ist, sondern am Ende des Griffbrettes montiert sind. Der Begriff ,,Philomele*
war ein in der Mitte des 19. Jahrhunderts hiufig verwendeter Titel fir Noten-
respektive Liedsammlungen und rekurriert dabei ganz auf die Symbolkraft der
Nachtigall als Frihlingsbotin, Liebesvogel, aber auch als Sidngerin alter und exo-
tischer Weisen.

Uber den Einsatz oder gar eine Produktion der Viola d’amore im 19. Jahr-
hundert ist nicht viel bekannt. Sie lebt ,,hauptsichlich in enzyklopddischen At-
tikeln weiter und wird als besonderer Klangeffekt vereinzelt in der Oper einge-
setzt (G. Meyerbeer, Fr. Erkel, G. Puccini, H. Pfitzner, L. Janacek).“*? Ein Au-
tor der Wiener allgemeinen Musik-Zeitung etwa findet es 1846 merkwiirdig, dass
»die einst so beliebte Viola d’amorte [...] nunmehr ganz und gar verschollen
ist*.%0 Auf den Industrie- und Weltausstellungen findet man sie nicht, und es
stellt sich die Frage, um welchen konkreten Instrumententyp es sich bei den
Auffihrungen des Quartetts gehandelt haben kann und ob das d’amore-Prinzip
mit Aliquotsaiten tatsidchlich erfiillt war. Von den duBerlichen Kriterien wiirde
auch eine Altviola in Frage kommen, wie sie von Andreas Engleder auf der
Industrie-Ausstellung 1854 prisentiert wurde. Sie war den Beschreibungen
Schathdutls nach zu urteilen im Umriss einer Philomele nicht unihnlich und
nach der ,,neuen Methode mit abgeschnittenen Oberbacken construirt, und
wirklich von ausgezeichneter Fille des Tones, sowie von hochst eleganter Bau-
art.“s1

Die von Cramer gespielte Mandoline wird von Schafhiutl in einigen Details
beschrieben, wenngleich er keine Hersteller nennt. Cramer selbst beschreibt in
seiner Schule eine Mailinder Mandoline mit sechs Saiten in der Stimmung g —
h—¢' —a —d" - g" Die Tatsache, dass Cramer sie bei der Auffithrung von
Mozarts Don Giovanni einsetzte, kann als auBlerordentlich angesehen werden,
nachdem nicht zuletzt Hector Berlioz bedauerte, dass man sogar in der Pariser
Opera bei der Serenade ,,Deh vieni alla finestra® im Don Giovanni statt einer
Mandoline das Pizzicato einer Geige benutzte.>? Die gleiche Kritik bringt der
Rezensent der Augsburger Allgemeinen Zeitung zam Ausdruck, der sich winschte,
»dal der widerliche Unfug endlich verschwinde, der uns (freilich meist aus
Mangel des Instruments und des Spielers) zu Don Juans ,Deh vieni all finestra’

# Koepp 2016.

0 Wiener allgemeine Musik-Zeitung, 26. November 1846, S. 577: Statistische Notizen
iber musikalische Instrumenten-Fabrikation in Osterreich.

51 Schafhiutl 1854, S. 127 und 130.

52 Vgl. Tylet/Sparks 2001.
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als Begleitung ein Geigenstaccato statt der Mandoline bietet™3 und der es als
Tiefenbrunners Verdienst ansieht, nicht nur die Mandora, sondern auch die
Mandoline wieder zu Ehren zu bringen.

Fir das nach 1853 durch Feyerabend in das Ensemble eingeftihrte Englisch-
horn gibt es verschiedene Beispiele aus dem 19. Jahrhundert.>* Zumeist besitzt
es die abgeknickte Bauform, die auch Schathiutl in seinem Bericht beschreibt:

Englisches Horn mit 17 Klappen aus Packfong wurde ausgestellt von Jos. Uhlmann
aus Wien (Nr. 3438). Preis 80 fl. Eigentlich Altoboe im Tonumfange von f bis ‘¢,
nicht mehr an die alte rohe Form erinnernd. Schone Arbeit. Das Instrument konnte
leider nicht geprift werden.

Eine Wiederbelebung der Viola da gamba wird bisher meist am Ende des 19.
Jahrhunderts angesiedelt.® Dass sie hier in einem Ensemble bereits 1853 nach-
zuweisen ist, zeigt, dass die Forschungen zur Verwendung des Instruments im
19. Jahrhundert lingst nicht abgeschlossen sind. Welcher konkrete Instrumen-
tentyp bei den Auffiihrungen zum Einsatz kam, ist nicht rekonstruierbar. Die
Spielhaltung zwischen den Beinen scheint jedoch korrekt gewesen zu sein:

Alles, was Anmuth und Zirtlichkeit athmet, ist der ,Viola di Gamba‘, auch einfach
die ,Gamba ‘genannt, eigen. Sie wird wie das Cello zwischen den Knieen gespielt
und erfordert jenen gefiihlvollen Vortrag, wodurch Hr. Max Mayer die Vorziige
dieses Instruments hervorzuheben weil3.>”

Es existieren einige Exemplare von Violen da gamba, die man sehr ungenau ins
19. Jahrhundert datiert. Hier wire eine weitere Recherche notwendig, um be-
stimmen zu kénnen, ob es schon um die Jahrhundertmitte Hersteller fiir solche
Instrumente gab, oder ob tatsichlich alte Instrumente zum Einsatz kamen.

Folgen der Konzerttatigkeit fiir den Begriff Mandora

Die Schwierigkeit, die konkreten Instrumententypen zu bestimmen, selbst
wenn detaillierte Beschreibungen vorliegen, zeigt sich einmal mehr an dem Bei-

53 Die musikalischen Instrumente auf der Minchner Industrie-Ausstellung, in: Allge-
meine Zeitung 9. Dezember 1854, S. 5482.

> Etwa das von Catl Theodor Golde um 1865 hergestellte Instrument in Leipzig,
MIMUL 1348, https://musixplora.de/mxp/4011348.

55 Schafhdutl 1854, S. 149. Bei Packfong handelt es sich um Neusilber, also um eine
Legierung aus Nickel, Kupfer und Zink.

5 Vgl. Otterstedt 2016.

57 Salzburger Landes-Zeitung, 12. September 1856, S. 838.
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spiel der Mandora. Schafthiutl hat das Instrument von Tiefenbrunner eindeutig
beschrieben, und es haben sich Exemplare erhalten, die genau dieser Beschrei-
bung entsprechen. Neben den Nennungen der Instrumente auf verschiedenen
Industrieausstellungen gibt es auch diverse Zeitungsannoncen, die in der Mitte
des 19. Jahrhunderts auf Mandoren hinweisen. So befindet sich etwa in der in
der Minchner Tlrkenstralle zu veraul3ernden ,,Verlassenschaft des Herrn Pri-
vatier Eder*>® neben verschiedenen anderen Instrumenten auch eine Mandora.
Ebenfalls in Miinchen wird 1851 ein Instrument annonciert, dass von den Be-
schreibungen Schafhdutls deutlich abweicht: ,,dann eine Mandora (14 Saitig),
sehr schén gearbeitet, Stimmung mit Mechanik, von schén ciselirtem Metall,
Preis 10 Louisd‘ors, von Tiefenbrunner, Saiten-Instrumentenmacher.

Bei diesem Instrument handelt es sich mit Sicherheit um das mit 14 Ein-
zelsaiten versehene Instrument von Georg Tiefenbrunner, das sich heute in
Berliner Privatbesitz befindet (vgl. Anhang, Abb. 4). Das Beispiel zeigt, dass der
Begriff der Mandora eine von Tiefenbrunner verwendete Produktbezeichnung
war, die sich offensichtlich zumindest im allgemeinen Sprachgebrauch auf un-
terschiedliche Instrumententypen anwenden lieB3. Fiir den Unternehmer und
Vetleger der Cramer’schen Mandolinenschule war das Quartett der Miinchner
Hofmusiker sicher ein willkommener Werbetridger bzw. Katalysator, um die In-
strumente Mandoline und Mandora, die zum Produktkatalog Tiefenbrunners
gehorten, bekannt zu machen. Inwiefern die engagierten, musikalischen Aktivi-
titen des Ensembles auB3erhalb des Dienstes an der kéniglichen Hofmusik Ein-
fluss auf die spitere Wiederbelebung der alten Instrumente stehen, muss noch
untersucht werden. Der Begriff der Mandora jedenfalls wurde von Schafthiutl
durch das 19. Jahrhundert getragen, indem er ihn in seinem Manuskript Beschre:-
bung der musikalischen Instrumente des National-Museums® nicht nur verwendete,
sondern auch richtigstellte. In der Folge war es Karl Bierdimpfl (1817-1896),%!
der in seinem Katalog vom Jahr 1883 den Begriff ,,Mandora® aus Schafhiutls
Manuskript tibernahm und korrekt als Bezeichnung fiir das Lauteninstrument
des 18. Jahrhunderts verwendete. Er war tbrigens der letzte, der die Mandora
als solche bezeichnete, bevor sie im 20. Jahrhundert erst vergessen und dann
wieder in den Fokus organologischer Forschungen gertickt wurde.

58 Neueste Nachrichten aus dem Gebiet der Politik, 18. Mirz 1860, S. 910.

% ,,Die Industrie-Ausstellung von Oberbayern in den Lokalititen des k. Odeons®, in:
Neueste Nachrichten aus dem Gebiet der Politik, 18. September 1851, S. 3099.

60 Schafthiutl 1869.

1 Vgl. Bierdimpfl 1883.
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Anhang: Abbildungen

Abb.1: Mandora von Andreas Ferdinand Mayr, umgebant von Georg Tiefenbrunner , Musikin-
strumentenmusenm Marknenkirchen Inv.-INv. 2007, bttps:/ [ musixplora.de/ m>p/4110788
(Foto: Sebastian Kirsch)
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Abb.2: Herstellerzettel von Mayr und Reparaturvermerk Tiefenbrunner, Musikinstrumentennn-
seum Marknenkirchen Inv.-Nr. 2007, bitps:/ [ musixplora.de/ mxp/ 4110788 (Foro: Sebastian

Kirsch)
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Abb.3: Philomele, MIMUL 3367, https:/ [ musixplora.de/ mxp /4013667 (Foto: Fabian Ever-
ding)
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Abb. 4: ,Mandora (14S8aitig) von Georg Tiefenbrunner (Privatbesit; Berlin),
bttps:/ [ musiscplora.de/ mxp/ 4110733 (Foto: Sebastian Kirsch)
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Zupfinstrumente in der visuellen Analyse ihrer Kontexte

Richard Khulusi

In den letzten beiden Jahrzehnten hat sich die geisteswissenschaftliche For-
schung durch den EFinzug digitaler Hilfsmittel verindert. Wo die traditionelle
Forschung auf Printmedien und deren Angebote begrenzt war, da setzt die di-
gitale Geisteswissenschaft erst an. Anstatt statische Graphiken anzubieten, die
erst so aufbereitet werden missen, dass sie den Lesern hilfreich sind, lassen sich
Daten dynamisch aufbereiten und an unterschiedliche Anforderungen anpas-
sen. Anstatt etwa lange Listen abzubilden, auszuwihlen und zu extrahieren, die
in Printmedien meist nach dem wahrscheinlichsten niitzlichen Kriterium gefil-
tert waren, lassen sich Daten an Suchschnittstellen gezielt filtern, um mit einer
semi-automatischen Eingabe des Nutzers schnell und exakt an die gewiinschten
Datenpunkte zu kommen. Somit ist ein Nutzer auch nicht mehr festgelegt auf
die Forschungsfragen, die in den Printmedien bereits geplant oder fiir relevant
befunden waren, sondern erlangt eine weiterreichende Autonomie in seiner Ar-
beit. Weiter bieten digitale Datenbestinde die einzigartige Moglichkeit, sich agi-
len Forschungsfragen anzupassen. Stof3t ein Nutzer wihrend einer Recherche
auf eine interessante Anomalie oder ein auffallendes Muster, so kann er on-the-
fly mittels Interaktionen seinen Fokus darauflegen, anstatt mithsam weitere ana-
loge Datenquellen zu suchen, die auf genau diesen Aspekt mehr Licht werfen
koénnten.

Neben den offensichtlichen Neuerungen der Digitalisierung — beispielsweise
neuen Speichermdglichkeiten — bieten also gerade die Verarbeitungsmethoden
und Visualisierungen! einen erheblichen Mehrwert fiir die GréB3e der zu verar-
beitenden Daten und die Vielfalt neuer Fragestellungen in der Forschung.? Ein
konkretes Beispiel fir die Entwicklungsoptionen in den Geisteswissenschaften
durch die Adaption digitaler Werkzeuge bietet die Musikwissenschaft. Neben
einer ganzen Reihe von verschiedenen Projekten zur Digitalisierung und Visu-
alisierung von Musikdaten? haben vor allem im Zuge von Digitalisierungspro-
jekten, Standardisierungsprozessen und maschineller Verarbeitung immer mehr

1 Vgl. Khulusi u.a. 2020b.
2 Vgl. Khulusi/Janicke 2016, Khulusi u.a. 2018, Khulusi u.a. 2019, Khulusi u.a. 2020b.
3 Vgl. Khulusi u.a. 2020a.
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sog. Distant-Reading-Verfahren Einzug gefunden.# Dabei steht nicht ein ein-
zelner Gegenstand im Fokus der Betrachtung, sondern es wird der Blick auf
eine abstrakte, iibergeordnete Ebene geweitet. Im Falle der Biografie- und Ob-
jektforschung lassen sich somit allgemeine Verinderungen und Entwicklungen
untersuchen.’ Dieser Punkt ist in den letzten Jahren von besonderem Interesse
geworden, denn Hypothesen iiber Verinderungen und Vorginge im Laufe der
Zeit gibt es viele in der Musikwissenschaft, doch lassen sie sich kaum mit tradi-
tionellen Hilfsmitteln belegen. Aussagen iiber ganze Gruppen von Objekten
oder Personen wiirden ein Studium iiber Jahre oder Jahrzehnte benétigen und
eine generalisierende Abstraktionsfihigkeit verlangen, die uns Menschen kaum
méglich ist. In diesem Punkt kénnen uns technologische Hilfsmittel voranbrin-
gen. Gemil dem in der Informatik verbreiteten Motto Divide and Conguer, also
teile und herrsche, lassen sich komplexe Vorginge und gro3e Datenvolumina
in kleine Teilmengen aufsplitten, um den Umgang damit zu erleichtern. In die-
sem Kapitel méchten wir auf Erkenntnisse eingehen, die visuelle Analysen di-
gitalisierter Biografien von Personen und musikalischen Objekten uns eréffne-
ten.

Darunter fallen Entwicklungen von verschiedenen Zupfinstrumenten, tiber
die bisher hypothetische Aussagen und Vermutungen angestellt wurden, deren
Nachweis aber noch nicht méglich war. Mittels verschiedener Visualisierungen
erkennen wir dabei Phasen, in denen sich Gitarre, Laute, Harfe oder Zither in
der europiischen Kultur etabliert haben oder wieder daraus verschwunden sind.

Visuelle Analyse

Der musiXplora [https://musixplora.de/], die virtuelle Forschungsumgebung
der Forschungsstelle DIGITAL ORGANOLOGY am Musikinstrumentenmu-

seum der Universitit Leipzig,® 6ffnet uns den Zugang zu den digitalen For-
schungsdaten der Musikwissenschaft. So erhalten wir Einblick in das Wissen
beispielsweise iiber Zupfinstrumente oder ihre Spieler, das wir uns nun niher
ansehen wollen. Insbesondere mithilfe der Biografien von Personen kénnen wir
tiefe Einblicke in die Verbreitung von Musikinstrumenten etlangen. In vielen
Fallen hilft uns dies, detaillierte Stromungen und Entwicklungen zu erkennen
und zu verstehen, die ein Blick auf einzelne Objekte nicht erlaubt. Dies ist vor
allem damit zu erkliren, dass die ubetlieferten Instrumente oft zwar

4Vegl. Moretti 2005.
5 Vgl. Leskinen u.a. 2017, Miller w.a. 2012, Vavtille 2017, Crauwels/Crauwels 2018.
¢ Vgl. Focht 2015, Khulusi u.a. 2020b.
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dokumentiert sind, aber die Dokumentation sich auf physische Attribute
beschrinkt, wie sie beispielsweise bei der Restaurierung bendtigt werden.
Metadaten etwa tber den Verbleib, die Verwendung oder den Erwerb sind
seltener iiberliefert und vor allem weiter verstreut. Hier muss die Forschung
aktuell noch weiter voranschreiten, um eine ausfithrliche Analyse zu er-
moglichen.”

Die Zusammenstellung der biografischen Daten von Instrumentalisten oder
Instrumentenbauern der Zupfinstrumenten-Branchen allein bringt noch keinen
allzu groen Mehrwert gegeniiber der traditionellen Arbeitsweise. Erst die Ein-
beziehung von Interaktion und Visualisierung bringt uns hier weiter. In der
Ubertragung ausgewihlter Eigenschaften der zu untersuchenden Gegenstinde
auf visuelle Features machen wir uns die Fahigkeit unserer Augen zunutze,
Muster und Anomalien zu erkennen und vor allem wiederzuerkennen.

Abbildung 1 (vgl. Anhang) zeigt uns dabei eine Visualisierung von Gitarris-
ten-Biographien. Zugrunde liegt dabei eine Zeitleiste, auf der jeder Gitarrist mit
einem horizontal verlaufenden Balken reprisentiert ist. Jeder Balken besteht da-
bei aus zwei blauen Abschnitten. Dunkel sind die Wirkungszeiten der Musiker
abgebildet, hell ihre Lebenszeiten, sofern sie nicht mit den Wirkungszeiten
tibereinstimmen. Wir erhalten also einen Uberblick iiber die Zeit, in der ein
Musiker gelebt und gewirkt hat. Das Abtragen einer Vielzahl von Personen
bietet dartiber hinaus Informationen tiber Zusammenhinge, so zum Beispiel, in
welchen Phasen besonders viele Gitarristen gewirkt haben. Da mit historischen
Daten gearbeitet wird, ist es nicht uniiblich, dass Daten unsicher sind, also kein
exaktes Datum ermittelt werden kann. Beispielsweise kommt es vor, dass wir
von einem Musiker nur wissen, dass et vor 1800 geboren ist. Solche Unsicher-
heiten finden ebenfalls Beriicksichtigung in der Visualisierung, um die Verfil-
schung bei der Analyse zu minimieren. Mittels Pfeilen (vor/nach), gezackten
Linien (um) oder scharfen Kanten (genau) sind diese Unsicherheiten jeweils am
Anfang und Ende jedes Balkens erkennbar.

Fiir die Analyse liegt zuerst das Interesse zugrunde, einen allgemeinen Uber-
blick tber die verschiedenen Professionen im Laufe der Zeit zu erlangen und
diese dann mit Aussagen und Hypothesen von Musikwissenschaftlern, welche
durch ihre Expertise eine Vorstellung solcher Entwicklungen haben, zu verglei-
chen. Das Nachverfolgen solcher Sachverhalte direkt mit den Daten ist eine
Aufgabe, die in der disziplinir-traditionellen Close-Reading-Arbeitsweise nicht
denkbar ist.

7 Vgl. Kusnick u.a. 2019.
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Die Gitarre

Die erste Entwicklung, die niher betrachtet werden soll, stellt jene der Gitarre
dar. Abbildung 1 zeigt uns eine Zeitleiste mit allen Personen, deren Biogratien
die musikalische Titigkeit des Gitarristen enthalten. Dies sorgt auch fiir ein-
zelne, frithe Vorkommen von Gitarristen. Eine Close-Reading-Uberpriifung
der einzelnen dort vorkommenden Personen zeigt uns, dass diese Zuschreibun-
gen eher unsicher sind. Als Beispiel liefert uns ein Blick auf die erste vorkom-
mende Person — der Musikerin Anna Nuser — zwar die Zuschreibung, dass sie
als Gitarristin gilt, allerdings kann diese Zuschreibung je nach Quelle auch an-
ders gelesen werden, beispielsweise als Zitherspielerin. Insbesondere bei histo-
rischen Personlichkeiten sind Zuschreibungen oft unsicher. Dies liegt darin be-
griindet, dass sich Musikinstrumente im Laufe der Zeit entwickelt und verin-
dert haben und ein Matching auf heutige Instrumentenbegriffe und -typen oft
schwer oder nicht eindeutig erscheint. Sicherere Ergebnisse finden wir im mitt-
leren Abschnitt der Abbildung, wo um den Ubergang vom 19. zum 20. Jaht-
hundert die Gitarre (als sichere Zuschreibung) Finzug in den héfischen und
burgerlichen Gebrauch findet und andere Instrumente ablést. Als letzte Phase
sehen wir rechts die Hochphase des Instruments, in der die Anzahl der Gitar-
risten stark zunimmt. Diese Entwicklung liefert einen guten Anhaltspunkt fiir
die Uberzeugung, dass die Gitarre nach ithrem Demokratisierungsprozess eines
der verbreitetsten Instrumente des 20. Jahrhunderts war.

Die Laute

Dies verdeutlicht sich auch, wenn die Entwicklung von anderen Zupfinstru-
menten vergleichend hinzugezogen wird. Abbildung 2 stellt die Entwicklung
der Lautenisten dar (vgl. Anhang). Diese Entwicklung ldsst sich ganz klar in
zwei Abschnitte oder Phasen einteilen.® Die erste Phase zwischen 1400 und
1780 zeigt den Aufstieg der Laute in Europa, beginnend mit einer Zeit, in der
die Laute sich langsam verbreitete und als Instrument nur fiir vermégende Di-
lettanten zuginglich war. Dies waren adlige Persénlichkeiten am Hof, firstliche
oder gar kénigliche Eliten. Gewohnlichen Mitgliedern von Hofkapellen war der
Gebrauch dieses Instruments noch nicht gestattet. Dies dnderte sich im 16. und
17. Jahrhundert, als die Laute auch in europiische Hofkapellen Einzug fand
und demnach die Anzahl an Musikern mit solch einer Profession ansteigen
konnte. Diese Entwicklung nahm zum Ende des 18. Jahrhunderts hin ab, als

8 Vgl. Khulusi u.a. 2019.
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die Laute aus der Mode kam und von damals modernen Instrumenten wie der
Gitarre (vgl. Abbildung 1) ersetzt wurde.

Einen erneuten Aufschwung erlebte die Laute im frithen 20. Jahrhundert.
Dies zeigt allerdings keinesfalls, dass die Laute eine dhnliche Stellung wie im
Barock etlebte, sondern stellt die biirgerlich-moderne Strémung im Historis-
mus dar, also der Riickbesinnung auf Vergangenes. Anstatt in Orchestern oder
Opernhiuser fanden sich die Lauten dann in der Alten Musik und in Museen
wieder.

Die Zither

Neben Entwicklungen in verschiedenen Phasen, die Aufschluss auf Moden und
Entwicklungen geben, wie sie gerade an Hoéfen der Fall war, gibt es auch In-
strumente und Professionen, die sich weniger fluktuativ zeigten und nur eine
einzelne Hochphase hatten. Als Beispiel zeigt Abbildung 3 den Ausbreitungs-
zeitraum der Zither. Uberall im biirgerlich modernen Europas entstehen Zi-
thern im zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts. Durch diese parallele Entwick-
lung an verschiedenen Standorten entwickelten sich viele Varianten des Instru-
ments. Abbildung 4 zeigt uns eine Karte Mitteleuropas und darauf alle Ortszu-
schreibungen von Personen, die Zitherspieler waren und etwa zwischen 1800
und 1850 angefangen haben zu wirken. Jedes Ortsvorkommen wird dabei als
einzelne, farbige Glyphe an dem Ort gezeigt und sich iiberlagernde Glyphen
werden zusammen genommen und bilden gréBere Glyphen um ein quantitativ
genaueres Abschitzen zu ermdglichen. Die Farbe von solchen zusammenge-
legten Glyphen zeigen als Kreisdiagramm die Verteilung innerhalb dieses Ge-
bietes an. Zu sehen sind also diverse verteilte Orte in Mitteleuropa, in denen
Zitherspieler aus der Entstehungsphase des Instruments gewirkt haben. Dies
betont, dass es keine wirklichen Zentren gab, in denen das Instrument gebaut
und gespielt wurde, sondern eine tiberregionale Verteilung vorlag.

Die Harfe

Im Gegensatz zu den zuvor gesehenen, in getrennten Phasen verlaufenden Ent-
wicklungen zeigt die Harfe einen ziemlich konstanten Verlauf, der weniger ab-
hingig von Moden war. Zwar zeigt die Visualisierung in Abbildung 5 (vgl. An-
hang) auf den ersten Blick auch eine Entwicklung, quantitativ ist die Anzahl der
Harfenisten allerdings so gering, dass sich daraus dennoch eine beinahe stetige
Zunahme nach der Anfangsphase ergibt. So mag das Fehlen von Harfenisten
im 16. Jahrhundert auf die zahlenmifBige geringe Dokumentation zuriickgehen,
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weil das Instrument eine geringere Forschungsrezeption erfahren hat als etwa
die Kapellmeister-Instrumente. Im 18. Jahrhundert ist dann die Entwicklung
von Hofkapellen signifikant zu erkennen, in deren Umkreis das Harfenspiel ge-
pflegt wurde, und ab dem 19. Jahrhundert die zunehmende Entfaltung von
Opernorchestern.

Zusammenfassung

Neue Methoden erméglichen neue Perspektiven auf bereits bestehende Sach-
verhalte und Wissensstinde. Dies gilt auch fiir die heutigen Geisteswissenschaf-
ten, welche durch die zunehmende Anzahl an Digitalisierungsprojekten und
Entwicklungen hin zu den Digital Humanities neue Forschungsfragen stellen
und beantworten kénnen. Neben der Verfolgung solcher neuen Fragestellun-
gen konnen auch alte, bereits verbreitete Forschungsstinde und -meinungen
evaluiert werden. Insbesondere mit der Hilfe von Visualisierungen ihrer Daten
lassen sich die Geisteswissenschaften also wirkungsvoll unterstiitzen. Am Bei-
spiel von verschiedenen Instrumentenkarrieren und -entwicklungen wurde dies
fir die Organologie gezeigt, indem mittels Zeitleisten und einer Kartenvisuali-
sierung Gitarre, Laute, Harfe und Zither in ihrer zeitlichen Entwicklung darge-
stellt, analysiert und kommentiert wurden.
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Anhang: Abbildungen
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Abb. 1: Ubersicht diber die eitliche Entwicklung der Gitarristen-Profession (d.h. aller Personen, die
— in Abbangigkeit vom Forschungsstand und seiner Digitalisiernng — als Instrumentalisten im Ge-
branch der Gitarre nachgewiesen sind). Es zeigen sich drei Phasen: links die Phase unsicherer Zu-

schreibungen, in der Mitte die Phase der konsolidierenden Verbreitung der Gitarre in Europa,
Hilfte des 20. Jabrbunderts. (Grafik: Focht 2015)
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Abb. 2: Die zwei Phasen der Lantenisten-Profession [Kbulusi n.a. 2018]: links Prominente Dilet-
tanten und Lantenisten im Umbkereis friibnenzeitlicher Hofe, rechts die Lantenisten im Historisnus
der Moderne. (Grafik: Focht 2015)
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Abb. 3: Aufstieg der Zitherspieler-Personengruppe ab dem weiten Drittel des 19. Jahrhundert; dies
dokumentiert die Bedentung der Zither fiir die kulturelle Emanzipation des Biirgertums in der Mo-

derne. (Grafik: Focht 2015)
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Abb. 4: Verteilung von Zitherspielern mit Wirkungszeit etwa zwischen 1800 und 1850. Bereits
gum Beginn der Karriere des Instruments bilden sich in verschiedenen mitteleuropdischen (Grof-)
Stédten bedentende 1 orkommen von Zitherspielern. (Grafik: Focht 2015)
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Abb. 5: Lebens- und Wirkungsdaten von Harfenisten im Lanfe der Zeit. (Grafik: Focht 2015)
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Das Lautenklavier

Philipp Hosbach

Zur Begriffskarriere eines verloren gegangenen Instruments

Die Geschichte der Organologie ist durchzogen von einer Vielfalt an Instru-
mententypen, die aus konzeptionellen, dsthetischen oder auch spielpraktischen
Erwigungen heraus nur temporir in Gebrauch waren. Auch das Lautenklavier
kann diesem natiirlichen Phinomen zugeordnet werden. Wie aus der Bezeich-
nung hervorgeht, handelte es sich dabei wohl um eine Synthese aus Laute und
Tasteninstrument. Die klanggebenden Saiten bestanden wohl aus Darm, um so
dem Klangcharakter der Laute méglichst nahe zu kommen.

Der Versuch, den lieblichen Ton von Zupf- und Streichinstrumenten mit
anderen Moglichkeiten nachzuahmen, ist keineswegs neu. So sorgt beispiels-
weise der Lautenzug des Cembalos dafiir, dass beim Zuhorer ein mehr oder
weniger gutes Klangerlebnis entsteht, das an das Spiel einer Laute erinnert.

In diesem Zusammenhang darf auch das Geggenwerk! nicht unerwihnt
bleiben. Dieses Tasteninstrument dhnelt du3erlich einem Kielfligel, tberrascht
aber mit einer ganz eigenwilligen Tonerzeugung. Wie die Bezeichnung
vermuten ldsst, soll der Klang einer Violine oder Gambe imitiert werden. Dazu
muss der Spieler mittels eines Pedals Rider in Bewegung versetzen, die
ihrerseits an einer Reihe unterschiedlicher Saiten positioniert sind. Durch
Betitigung einer Taste auf der Klaviatur sorgt ein Haken dafiir, dass die
entsprechende Saite an das Schwungrad gedriickt wird. Der dabei entstehende
Ton ldsst sich durch eine entsprechende Anschlagdynamik beeinflussen.
Einzelne Instrumente dieses Typs haben sich im Laufe der Jahrhunderte
erhalten und werden vereinzelt nachgebaut, so auch von Stawomir Zubrzycki.?

Worin liegt nun aber der Reiz, der eine tiefergehende Beschiftigung des Lau-
tenklaviers forciert, wenn doch auch andere Instrumente entsprechende Klinge
nachzuahmen versuchten? Es ist der Umstand, dass im Gegensatz zum Gei-
genwerk gegenwirtig keinerlei materielle Zeugnisse bekannt sind, die auf Kon-
struktion und Klang des Lautenklaviers schlielen lassen. Auch Abbildungen
sind nicht tiberliefert oder bekannt.

1'Vgl. Focht 2015, https://musixplora.de/mxp/2001670.
2 Vgl. Focht 2015, https://musixplora.de/mxp/z0552.

61



Philipp Hosbach

Im Hinblick auf eine mdgliche Rekonstruktion dieses Tasteninstruments
kommt der Erforschung schriftlicher Quellen damit eine umso grélere Bedeu-
tung zu. SchlieBSlich bieten diese die einzige M&glichkeit, das Instrument in sei-
ner Gesamtheit zu begreifen. Gerade jener Umstand férdert jedoch eine Prob-
lematik zutage, die eine zielgerichtete Betrachtung erschwert: Im Verlauf der
Jahrhunderte haben sich unterschiedliche Bezeichnungen fiir das Lautenklavier
ausgeprigt. Deutlich wird dies bereits in zeitgendssischen Erwidhnungen des In-
struments: Lautenclavier, Lantenclavessin und Lantenclavicymbel (Van der Meer 1983,
S. 181) oder auch die Sprachvarianten Lautenclavecin und Lantenwerk weisen
exemplarisch darauf hin. Diese Begriffe scheinen dabei eine Momentaufnahme
abzubilden. Sie sind jedoch keineswegs als Endpunkt einer sprachlichen Ent-
wicklung zu verstehen.’

Es ist davon auszugehen, dass es weit mehr Bezeichnungen oder Schreibva-
rianten fiir das Lautenklavier im Laufe seiner Existenz gegeben hat. Wie viele
andere Begrifflichkeiten auch, so sind Wortschépfungen natiirlichen sprachli-
chen Verinderungsprozessen unterworfen. Diese kénnen sich aus falscher
miindlicher Uberlieferung, regionalen Dialekten oder internationalen Einfliis-
sen speisen.

Aber wie lassen sich diese Termini zielgerichtet erschlieen und in ihrer Ent-
wicklung abbilden? Eine Analyse der publizierten Werke zur Thematik des Lau-
tenklaviers, im Sinne des Close reading, wiirde den Prozess der Darstellung ein-
zelner Begriffe nicht nur erschweren. Er wire auch entsprechend zeitaufwin-
dig, da die analoge Suche einzelner Begriffe in der Vielzahl an Quellen beinahe
unméglich erscheint. Die Methoden der Digital Humanities jedoch bieten hier
einen entscheidenden Ansatz, der ohne sie nicht denkbar wire. Es ist vornehm-
lich das Verfahren des distant reading, das sich durch einen wesentlichen Vorteil
auszeichnet: GroB3e Datenmengen in Form von Schriftstiicken kénnen zielge-
richtet mit einem Uberschaubaren Aufwand untersucht werden. Die digitale
Durchleuchtung mehrerer Repositorien mithilfe verschiedener Namensvarian-
ten erlaubt es, nicht nur mégliche weitere Erkenntnisse zum Lautenklavier in
Erfahrung zu bringen. Auch die sprachliche Entwicklung des Terminus selbst
und dessen zeitliche Manifestierung kénnen damit aufgezeigt werden.

3 Vgl. Focht 2015, https://musixplora.de/mxp/2001691.
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Methodische Anniherung

Um ein méglichst breites Spektrum dieser Recherche zu nutzen, bilden Online-
Bibliotheken und -Archive wie Zeno, Google books, Worterbuchnetz, Hathi-
Trust Digital Library, das Internet Archive oder dhnliche Volltext-Repositorien
eine ideale Voraussetzung. Hs ist vor allem das Werkzeug der Volltextsuche,
welches hier im Fokus steht (vgl. Anhang, Abb. 1). Durch die Eingabe verschie-
dener Wortkombinationen in eine Suchmaske koénnen in kurzer Zeit entspre-
chende Ergebnisse generiert werden. Um dabei ein méglichst groles Spektrum
an Begriffen zu erreichen, ist die trunkierte Suche ein ideales Mittel. Sie veran-
lasst den Computer durch eine Kirzung des Wortes an beliebiger Stelle und die
Trunkierung, alle verfiigharen Méglichkeiten der entsprechenden Buchstaben-
folge zu prisentieren.

Die zielgenaue Durchleuchtung ist jedoch gleichzeitig mit einem wesentli-
chen Problem verbunden, das bisher nicht vollends gelést wurde: Einherge-
hend mit der Sprachentwicklung haben sich auch die Schriftzeichen in ihrem
Erscheinungsbild wesentlich gewandelt. Da fiir die Entwicklung des Begriffes
Lautenklavier die gebrochenen Schriften des 18. und 19. Jahrhunderts wie die
Fraktur im Vordergrund stehen, kommt es zwangsldufig zu einer Diskrepanz
mit der heute gingigen Antiqua. Eine gezielte Suche gebrochener Schriftzei-
chen ist jedoch nicht ohne weiteres méglich und wiirde damit den Nutzen einer
Durchleuchtung historischer Druckerzeugnisse mittels digitaler Suche in Frage
stellen. Die Loésung in dieser Hinsicht verspricht die optische Texterkennung
im Sinne des OCR-Verfahrens, die es erlaubt, zeitgendssische Antiqua bei der
Recherche zu verwenden. Da jedoch nicht alle Datenbanken dieses Verfahren
zum gegenwirtigen Zeitpunkt bereitstellen, kann es beziiglich der Nutzung zu
Einschrinkungen kommen.

Darstellung unterschiedlicher Schreibvarianten des Lautenklaviers

Der Umfang an Ergebnissen bei der Suche des Begriffes Lautenklavier fillt in
den einzelnen Datenbanken sehr unterschiedlich aus. Die gro3tmogliche Reich-
weite stellen die Portale google books und das Internet Archive her. Erleichtert
wird die Suche innerhalb dieser Repositorien durch die Moglichkeit, die Publi-
kationen nach bestimmten Kriterien zu sortieren. Uberraschend gering ist da-
gegen der Nachweis des Begriffs im Woérterbuchnetz. Die dort bestehende
Moglichkeit, diverse Nachschlagewerke zu durchleuchten, bringt nur einen
Treffer. Im Folgenden sollen exemplarisch Ergebnisse dargestellt werden, die
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die zeitliche Verbreitung und Benutzung des Begriffes in verschiedenen Vari-
anten verdeutlichen.

Der erste auffindbare literarische Hinweis auf das Tasteninstrument findet
sich in einer Quelle aus dem Jahr 1718, wo es heil3t: ,,das kleine 8.fiilige Lauten-
ClaveBeng [...]"4. Bereits diese frithe Bezeichnung, die auf eine enge
Verwandtschaft des Lautenklaviers zum Cembalo schlieBen ldsst, scheint
durchgehend in Gebrauch gewesen zu sein. Nur einige Jahrzehnte spiter greift
Jakob Adelung die Bezeichnung auf, dndert sie aber in Lautenclavessin (vgl.
Anhang, Abb. 2) ab wund fihrt dariiberhinausgehend den Terminus
Lautenclavicymbel ein.

Es ist davon auszugehen, dass es sich hierbei um das Gleiche, den Klang der
Laute nachahmende, Instrument handelt. Beinahe zeitgleich wird dagegen aus
Braunschweig von einem Lautenclavecin berichtet.® Alle diese Begriffe wurden
wohl in ihrer geschriebenen Bedeutung gleichwertig benutzt, die mit nur noch
kleineren Korrekturen einhergingen: So kann bei Wilhelm Christian Miiller ein
Lanten-Clavecin nachgewiesen werden.” Hans von Wolzogen bemerkt dagegen,
Bach habe ,sich 1740 ein Lautenclavicimbel konstruiert, dessen gréBere
Tondauer durch Darmsaiten hervorgebracht war“.8

Neben diesen Begtriffen ist die Bezeichnung Lautenklavier ein ebenso gin-
giger wie beliebter Begriff, um das Wesen des Instruments zu charakterisieren.
Dabei bezieht sich das Wort ,,Klavier” nicht auf die Tonerzeugung mittels einer
Hammermechanik, sondern verdeutlicht viel mehrt, dass es sich um ein Musik-
instrument handelt, dass mithilfe von Tasten zum Klingen gebracht wird. Erst-
mals nachweisen ldsst sich der Terminus bereits in mehreren Schriften des 18.
Jahrhunderts, datunter in einer Klavierschule. Dort heilit es in prignanter
Form:

Das Lautenklavier, ein besonderes Instrument (nicht ein einzelner Zug) mit
Darmsaiten bezogen, dessen Ton dem Klange der Laute dhnlich ist.?

Auch in der Literatur des folgenden Jahrhunderts nimmt die Bezeichnung einen
hiufigen und damit selbstverstindlichen Platz ein. Exemplarisch seien an dieser

4 Kanold 1718, S. 852.

5> Adelung 1768, S. 139.

¢ Vgl. Braunschweigische Anzeigen 1764, S. 6.
7 Vgl. Miller 1830, S. 112.

8 Wolzogen 1897, S. 13.

9 Turk 1789, S. 3.
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Stelle Nachweise in den Publikationen von Johann Josef Klein'0, Carl Julius
Adolph Hoffmann!! oder Friedrich Arnold Brockhaus!? genannt.

Da der erste Konsonant des Wortes ,,Klavier” lexikalisch mehrdeutig ist,
wundert es nicht, dass auch das Lautenklavier in seiner Existenz in einer
Bezeichnung als Lantenclavier’” in der Literatur auftaucht. Bei genauerer
Betrachtung der einzelnen Ergebnisse der Online-Datenbanken zeigt sich, dass
diese Schreibvariante tiberwiegend seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts zu
finden ist, wihrend das vorausgehende Jahrhundert der Form ,,Lauten-Clavier*
den Vorzug gab. Der in diesem Kontext zu sehende Terminus Lauten=Clavier
(vgl. Anhang, Abb. 3) ist dagegen nicht einer eigenen Schreibweise zuzuordnen.
Vielmehr ldsst sich der zur Anwendung kommende Doppelbindestrich mit der
Frakturschrift verkntpfen. Dort hat er dieselbe Bedeutung wie der Bindestrich
innerhalb der Antiquaschriften.

Unter allen Bezeichnungen, die sich fiir das Lautenklavier durchgesetzt ha-
ben tritt der Terminus ,,Lautenwerk® in seiner Aussagekraft und Eindeutigkeit
hinter die anderen zuriick. Diesem ebenfalls von Jakob Adelung!'# publizierten
Begriff wird zwar Vorrang gegeniiber den anderen gegeben, bringt er doch eine
Definition dieses Instrumententyps eben mit jener Wortschépfung. Dennoch
zeigt eine Durchleuchtung der Online-Datenbanken, dass ,,Lautenwerk®
hinsichtlich seiner Bedeutung zu unspezifisch ist, um auf das gleichnamige
Tasteninstrument zu verweisen. Weitaus hdufiger wird damit ein
Zusammenhang skizziert, der auf die Laute selbst oder auf ein fir sie
komponiertes Notenmaterial abzielt.

Die hier angefiihrten Darstellungen zeigen, dass eine zeitliche Priferenz fiir
einen bestimmten Terminus innerhalb der publizierten Quellen nicht eindeutig
ableitbar ist. Die Varianz verschiedener Schreibweisen des Lautenklaviers tritt
dagegen deutlich hervor und bestitigt die damit eingangs aufgestellte Vermu-
tung. Uberraschend ist dagegen der Umstand, dass die mogliche Doppelung
einzelner Buchstaben, wie sie durch ungenaue Ubetlieferung entstehen kann,
mit der maschinellen Suche nicht nachgewiesen werden kann.

10 Vel. Klein 1801, S. 145.

1 Vgl. Hoffmann 1830, S. 109.

12 Vgl. Brockhaus 1895, S. 768.

13 Vgl. Gesellschaft der Gelehrten 1803, S. 183.
14 Vgl. Adelung 1768, S. 133.
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Anhang: Abbildungen

&

“® Waérterbuchnetz

Lauten* SUCHEN

Abb. 1: Trunkierte Suche nach Lauten* in Gdrtner 1998: Worterbuchnetz,
http://’www.woerterbuchnetz.de/cgi-
bin/WBNetz/startGlobalSearch.tcl?stichwort=Lauten *

t) Bady in Jena hat foldye Rautenclaviere vor andern gut
-gemadht, und wer nicht die, der Laute cigene , Manieren
verfiund, Fonnte vor der Thir nicht anders denfen, als
Dag e8 eine wirklidhe Laute fey. Er hat miv erzeblt, dag
cinige Kuinftler wirfliche auten unter die Saiten gelegt,
und doch fey bev Klang nicht ahnlidh) geroefen.  Weil ex
unten eine Octave mehr anbradhec, fo war die Theorbe

- pugleidy Dabey. Die Wirfung mehrever Clavicre an nur
ciner Eaite erfennt man aus dem, was bey dem Fligel
gefagt roorden §, 246, Not. . BVon des Tfo. Chriftoph
Sleifchers Lautenclaveffin 2 ddricht, und eorz
benfitigel 3 dhoriche, f. Walth. Ler. aus den breflauiz
den Sammlungen 1718 de8 Mers Monats, S.
481, €r war cin fiinglicher Infirumentmacher in Hame

Burg_. .

! LI
Abb. 2: Erwihnung des Lautenclavessin bei Adelung 1758, S. 575
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gauten: Clavier,  Lauten.

Cap. 3. Wen bden Adfamgsorfinden diefes Inirantents,
1) von Der Pofitur, 2) Haltung der Hinde, 3) nenen L avne -
iatuf,.3) Applicatron Der Fiuger, &. 149 ~ 165, Cap. ¢
Bon den vornebmiten $Ranicren auf der Lautew, ibrer Hes
scidhnung, Natur uud worauf ef » miich beut ju Tage
anfominic, &. 165 — 173. Cap. 5. on dbem rechten Gu-
fto ju fpicten, &, 173 — 187.. Gap 6: Bon bem Generals
Bagy ®. 188 — 197.  Aus diejan Budie erfiebt man, dag
Baron ¢in eben fo ctfr(ga.ﬁmbdbtgn Der faute, alé cin
ftarfer Spicler Derfelben, jey; wiewodl jein Seguer aud)

- nidht dabey gefchwiegen bHat, wie aus. Deffen mertmidrdigen
fautens ORemorial, welches feimem nemen gdttingijdien
€pborusd ic. Hamb. 1717, 4. angebdngt iff, u erichen iff.

, . €b. Deff. Bentrag jur hifteriydy s thesretifdh s und pracs
tijen Unterjuchung der Laute, e Marpurg’s b
Rorich - fritijchen Begtrdgen gc ufnabme Dder Muff,
= V. 1 St. (Berl. 1756, 8.) S. 65 — 81.

€b. Deff. Abbanblung vou Ddemt Notenipfiems Dder
faute und Dder ThHeorbe, f. in derfelben 2 €1, &. 129
- 124

o o

Abb. 3: Durch Frakturschrift bedingte Doppelstrichtrennung bei Kriinitz 1806, S.
398
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Uber das Pizzicato beim Kontrabass
Johannes Képpl

Das Pizzicato der Streichinstrumente ist vermutlich so alt wie die Instrumente
selbst. Die Allgegenwart der Zupfinstrumente in der Entstehungsphase der
Geigeninstrumente im 16. Jahrhundert und die Verdringung der ersteren durch
die zweiteren im 17. Jahrhundert lassen keinen anderen Schluss zu. Lediglich
die Belegdichte in Noten des 17. Jahrhunderts ist sehr liickenhaft. Die mutmal-
lich erste Gberlieferte Spielanweisung fiir ein Pizzicato der Geigeninstrumente
stammt aus Claudio Monteverdis I/ combattimento di Tancredi e Clorinda von 1624.
Beim Héhepunkt des ersten KKampfes erhalten die Streicher die Spielanweisung
,»Qui si lascia I'arco, e si strappano le corde con duoi diti (,,Hier legt man den
Bogen hin und reift die Saiten mit zwei Fingern®).! Im 18. Jahrhundert nimmt
das Pizzicato in Kompositionen fur simtliche Streichinstrumente stark zu, wie
etwa in der Simphonie von Jan Dismas Zelenka (vgl. Anhang, Abb. 1). Franz
Joseph Frohlich, der Begriinder der Wiirzburger Musikhochschule, bringt die
zunehmend standardisierte Erwartung in seiner o/lstindige theoretisch-praktische
Musikschule von 1811 zum Ausdruck:

In der Benennung von Geige versteht man in der Musik alle jene Saiteninstrumente,
bey welchen die Schwingungen der Saiten vermittelst des Anstrichs eines Bogens
[...] erzeugt wird.?2

Besonders in einer gesangsbegleitenden Funktion wird das Pizzicato oft ver-
wendet; als Kronzeugen kénnen exemplarisch Johann Sebastian Bach oder An-
tonio Vivaldi genannt werden. Hector Berlioz schreibt zu diesem Phinomen
1844 in seiner grolen Abhandlung moderner Instrumentation und Orchestrie-
rung:

Das Pizzicato (Kneifen der Téne) ist bei den Streichinstrumenten, wie noch zu

erwihnen, allgemein im Gebrauch. Die durch das Kneifen der Saiten etlangten
Toéne bewirken Begleitungsarten, die bei den Singern, weil die Stimme nicht

1 Monteverdi 1624.
2 Frohlich 1811, S. 3.
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verdeckend, sehr beliebt sind; auch in Instrumentalsatzen und selbst bei kraftvollen
Ausbrichen des Orchesters spiclen sie eine groB3e Rolle |[...].3

Auch fir viele kommende Komponistengenerationen nach Bach ist das Piz-
zicato ein wesentliches Stilmittel. Als ausfithrliche Beispiele fiir die auch kom-
plexere Anwendung sind die Pizgicato-Polka von Johann Strauf} oder der dritte
Satz der 4. Sinfonie von Peter Tschaikovsky zu nennen. Beide kommen ginzlich
ohne das arco-Spiel in den Streicherstimmen aus.

Digitale Recherche-Tools

Verschiedene Tools erméglichen das Suchen eines speziellen Begriffs innerhalb
nahezu vollstindig erschlossener Bereichsbibliotheken. Ergebnisse lassen hier
Riickschlisse zur ersten Erwihnung und zur zeitlichen und geografischen Ver-
breitung ziehen. Die Analyse des Lexems ,,pizzicato® oder ,,pizz.” in den
einschligigen Lexika, sowie der Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts zeigen,
dass der Begriff durchaus verbreitet und bekannt ist. Durch richtige Parameter
und unterschiedliche Schreibweisen lassen sich diese Ergebnisse beispielsweise
gut im Digitalen Worterbuch der deutschen Sprache nachweisen. Auf Anhieb finden
sich hier 18 Erwihnungen des Begriffs pizzicato vor 1860. Neben Belletristik
und wissenschaftlichen Artikeln aus dem 18. und 19. Jahrhundert werden hier
vor Allem die Erwihnung in den wenigen erschlossenen Instrumentalschulen
des 18. Jahrhunderts ausgegeben (vgl. Anhang, Abb. 2).

Die Volltextbibliothek Zeno, die zahlreiche deutschsprachige Lexika enthilt
(http://www.zeno.org/Zeno/0/Suche?q=pizzicato), weist bereits 105 Treffer
beim Suchwort ,,pizzicato® auf. In nahezu allen ldsst sich der Begriff als Lexem
oder Teil eines FlieBtextes nachweisen.* Uber das Tool Bavarikon der Bayrischen
Staatsbibliothek lassen sich Literatur und Zeitungen bis zum Erscheinungsjahr
1870 durchsuchen. Auch hier zeigt sich eine Fille an Ergebnissen zur
Verwendung des Begriffs im 19. Jahrhundert. Diese Vielzahl an Ergebnissen
belegt eine weite Verbreitung des Begriffs im allgemeinen Sprachgebrauch.

Analyse von Instrumentalschulen

Diese historische Bedeutung des Pizzicato in der Musik soll nun auch in den
Instrumentalschulen des 18. und 19. Jahrhunderts gezeigt werden. Der Fokus

3 Berlioz/Daorffel 1864, S. 21.
4 Vgl. Sulzer 1771, Brockhaus 1809, Damen Conversationslexikon 1836, Herder 1854,
Kaltschmidt 1854, Pierer 1857, Goetzinger 1885 und Meyer 1905.

70



Pizzicato auf dem Kontrabass

liegt hierbei auf den Schulen fiir Kontrabass, da dieser unter den Streich-
instrumenten in der Orchesterliteratur mutmaflich am haufigsten im Pizzicato
eingesetzt wird. Bei der Analyse groBler gedruckter Corpora erméglichen aktu-
elle Digital-Humanities-Methoden eine wesentlich aussagekriftigere Analyse
mit deutlicheren Ergebnissen als das sog. Close reading des Forschers in der
Bibliothek gedruckter Ausgaben. Allerdings sind viele der zu untersuchenden
Instrumentalschulen im Gegensatz zu einem Grof3teil der Lexika in ihren Voll-
texten oder als halbwegs gute Faksimile-Scans schwer erreichbar. Eine Aus-
nahme bilden etwa die bekannten Schulen von Leopold Mozart, Johann
Joachim Quantz oder Carl Philipp Emanuel Bach. Eine Suche gestaltet sich da-
her als sehr zeitaufwendig, da man nun doch wieder auf das Close reading zu-
rickgreifen muss. Im Zuge dieser Arbeit wurden die fiir dieses Thema zu un-
tersuchenden Schulen nun nicht nur auf den Begriff des Pizzicato untersucht,
sondern systematisch erschlossen und verschlagwortet. Es wurden also be-
stimmte, fiir die Schule oder das Instrument ausschlaggebende Erwihnungen,
Begriffe und Beschreibungen in ein maschinenlesbares Format gebracht (z.B.
Anzahl der Seiten, Verwendung von Pizzicato, Bogenhaltung, Stimmung etc.).
Diese nun standardisierten Begriffe erheben nicht den Anspruch einer Vollstin-
digkeit und missen in Zukunft noch bedarfsgerecht erweitert werden. So kén-
nen weitere Riickschliisse auf in den Schulen enthaltenen Details im distant rea-
ding Verfahren zugelassen werden. Dies soll nicht nur der eigenen Forschung
zugute kommen, sondern bei etwaiger Ubertragung der Methodik auf andere
Instrumente — in der Form von Forschungsdaten, die auch fiir Dritte nachnutz-
bar sind — weitere Fragestellungen generieren und beantworten kénnen. An-
hand des Begriffs ,,pizz.“ bezichungsweise ,,pizzicato® wurde nun ein erster
Test dieser Methodik durchgefiihrt.

Pizzicato in Instrumentalschulen

Das grof3e Zeitalter der Instrumentalschulen bricht erst gegen Mitte des 18.
Jahrhunderts in Deutschland an. Eine massenhafte Verbreitung der dilettieren-
den Musikpflege an den Héfen und im Biirgertum entwickelt sich u.a. nach dem
Vorbild des Flote spielenden preuBlischen Konigs Friedrich des Groflen. Eine
solche Verbreitung der Instrumentalmusik unter Laien fihrt schon bald zu dem
Bedarf an ausfihilichen und spezialisierten Instrumentalschulen: Joseph
Joachim Quantz Versuch einer Amweisung die Flite traversiere zu spielen (1752), Leo-
pold Mozarts VVersuch einer griindlichen 1 iolinschule (1756) und Catl Philipp Ema-
nuel Bachs Versuch iiber die wabre Art das Clavier zu spielen (1753-1762) setzen sich
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nun in ihren Versuchen mit den Bedirfnissen ihrer Kunden angesichts der Ge-
gebenheiten der damals aktuellen Musikpraxis und ihrer Interpreten auseinan-
der. Aus Quellen wie diesen ziehen wir wichtige Informationen tber die Auf-
fithrungspraxis und das Musikverstindnis dieser Zeit. Dennoch diirfen sie nicht
ungefragt ibernommen oder kopiert werden, sondern bedirfen vielmehr der
genauen Analyse, des Vergleichs und der Prifung auf Korrektheit.

Zu den frithesten bedeutenden Lehrwerken des 18. Jahrhunderts speziell fir
Streichinstrumente zihlen die Violinschulen von Francesco Geminiani 1751
und — wie erwihnt — Leopold Mozart 1756. Geminiani erklirt in seiner Ubung
Nr. 18 zwar verschiedene Verzierungen und Effekte wie Triller, Vorschlige,
Nachschlige oder Tremolo, die er in den Ubungen und Kompositionen danach
einsetzt, es findet sich jedoch keine Erwihnung des Pizzicato. Leopold Mozart
hingegen beschreibt kurz die technische Ausfithrung des Pizzicato (,,... die Sey-
ten mit dem Zeigefinger, oder auch mit dem Daumen der rechten Hand ge-
schnellet*), allerdings nicht etwa in einer Ubung oder Etiide, sondern lediglich
in seinem Abschnitt iiber die musikalische Terminologie (,,musikalische Kunst-
worter ). Im Register kommt der Begriff nicht mehr vor.

Kontrabassschulen hat das 18. Jahrhundert nur wenige zu bieten, deren
Ubersicht im musiXplora unter dem Titel Lehrwerke fiir den Kontrabass mit allen
bibliographischen Nachweisen (Focht 2015, https://musixplora.de/mxp/
2002542) vertiigbar ist. Neben Michel Corrette (1781), der sich auch um weitere
Instrumentenschulen verdient gemacht hat, existiert die Schule des Prager
Professors Wenzel Hause (Ms. um 1795, gedruckt 1809) und eine anonyme
Italienische Schule, deren Entstehung ebenfalls am Ende des 18. Jahrhunderts
vermutet wird. Wihrend Corrette sich mehr auf die accompagnierende Rolle
und die verschiedenen Stimmungen des Kontrabasses beschrinkt und dafiir
eine kurze Etiide fiir Pizzicato schreibt, behandelt die anonyme italienische
Schule das Thema gar nicht.” Wenzel Hause (1809) hingegen beschiftigt sich
als Einziger mit genauen Anweisungen zur Handstellung beim Pizzicato. Ein
schnell auszufithrendes Pizzicato sowie der rasche Wechsel zum arco stehen
hier im Vordergrund — er lisst den ausfihrenden Kontrabassisten mit Zeige-
und Mittelfinger abwechselnd spielen. Auch seine kurze, nachgestellte Ubung
sieht innerhalb von 4 Takten dreimal den Wechsel von arco zu pizzicato und
wieder zurlick vor (vgl. Anhang, Abb. 3).

5 Mozart 1756, S. 52.
6 Mozart 1756, S. 49ff..
7 Vgl. Anonimo/Matzetti 2005.
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Johann Joachim Quantz schreibt in seiner erwihnten Flotenschule auch
tber die Auffihrungspraxis anderer Instrumente, uv.a. iiber die Streichinstru-
mente der damaligen Zeit. Bei dem Kapitel tiber die Violine zeigt er, wie ein
Pizzicato korrekt auszufithren ist. Da an dieser Stelle auch andere fiir Streicher
allgemeingtltice Techniken beschrieben werden, darf diese ebenfalls auf den
Kontrabass tibertragen werden. Carl Philipp Emanuel Bach hingegen beschif-
tigt sich nicht mit der Technik des Pizzicato, sondern nur mit seiner besonderen
begleitenden Funktion:

Wenn mit dem Basse zugleich mehrere Stimmen die vorgeschriebenen Noten
gerissen (pizzicato) auszufithren haben, so pausirt der Clavierist, und uberldsset
diesen Vortrag dem Violoncell und Contraviolon.?

Quantz und Bach haben sich also schon bedeutend ausfihtlicher mit der Funk-
tion und sogar der Ausfithrung des Pizzicato beschiftigt als die Verfasser von
Lehrwerken flr Streichinstrumente selbst.

Diese Entwicklung lédsst sich auch im 19. Jahrhundert weiter beobachten.
Das Standard-Lehrwerk von Franz Joseph Frohlich (dem zitierten Begrinder
der spiteren Wiirzburger Musikhochschule) 1o/istandige theoretisch-praktische Mu-
sikschule von 1811 erwihnt trotz ausfithrlicher Beschreibung zu allen gebriuch-
lichen Orchesterinstrumenten in keinem Kapitel das Pizzicato. Der Kontrabas-
sist Francois Bernier stellt seiner Kontrabassschule 1860 die Worte voraus:

Als ich diese Arbeit auf mich nahm, war es mein Hauptzweck, in einer bestimmten
Weise die unerlisslichen Eigenschaften festzustellen, die man besitzen muss, um
[...] alle die verschiedenen musikalischen Effekte hervorzubringen.”

Eine Suche in diesem Werk zeigt: Das Pizzicato zihlt er nicht dazu.

Gegen Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts konnten praktizie-
rende Kontrabassisten diese Technik schlussendlich nicht meht ausklammern.
Die Musik der Spitromantik und der beginnenden Moderne war zu stark auf
perkussive Klangeffekte angewiesen. So finden sich kurze Hinweise zum Pizzi-
cato in den Kontrabassschulen von Labro 1860, Verrimst 1866, Bottesini 1872,
Gordon 1877 und Butler 1881. Hierbei handelt es sich jedoch, bis auf jene von
Charles Labro, um mehr oder weniger vage und knappe Aussagen, die lediglich
erwihnen, was bei der Bezeichnung pizzicato zu tun ist, keinesfalls um eine
Auseinandersetzung mit oder Hilfe bei der genauen Ausfithrung. Auf eine
exemplarische Stelle aus der Orchesterliteratur verzichten ausnahmslos alle.

8 Bach 1753, S. 253.
9 Bernier 1860, S. 1.
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Theodor Michaelis vermeidet das Pizzicato in seiner Methode noch 1891 sogar
konsequent.

Die Vertreter der Prager Schule sind die einzigen, die das Pizzicato etwas
prizisieren. Franz Simandl 1881 und Gustav Laska 1904 schreiben eine genau-
ere, wenn auch immer noch nicht ausfithrliche Erklirung des Pizzicato. Anders
als die vorherigen Schulen empfehlen sie jedoch unterschiedliche Handstellun-
gen hinsichtlich einer differenzierten Lautstirke (vgl. Anhang, Abb. 4).

Da beide Kontrabassisten der Klasse des Prager Konservatoriums entstam-
men, Ubernehmen sie viele Einzelheiten aus der Schule von Wenzel Hause, ih-
rem Griinder, bzw. der wahrscheinlich iblichen Technik der Prager Klasse, u.a.
die weniger verbreitete Technik des Pizzicato mit zwei abwechselnden, bei Si-
mandl sogar gleichzeitig zu benutzenden Fingern.

Wie kann es sein, dass das Pizzicato im Orchester und der Kammermusik
fester Bestandteil der Literatur ist, obwohl es in den Instrumentalschulen det-
malen stiefmiitterlich behandelt wird? Wie oben beschrieben kommt es in den
frihen Schulen des 18. Jahrhunderts nicht vor, oder wird lediglich als Spielan-
weisung abgetan, nicht als eigenstindige Technik. Einzig die eigentlich fach-
fremden Instrumentenschulen scheinen hier einen gréB3eren Wert darauf zu le-
gen, da es nunmal ein wichtiges Klangelement vieler Kompositionen ist. Dieser
Gegensatz aus Auffithrungspraxis und schriftlicher theoretischer Gberlieferung
konnte sich durch die Annahme erkliren lassen, dass das Pizzicato nicht beliebt
war.

Mechanisierung der Musizierpraxis als Fortschritt

Ende des 17. Jahrhunderts, als die Streichinstrumente im Allgemeinen die Zupf-
instrumente aus den hofischen Ensembles verdringten, drang die Mechanisie-
rung zunehmend in alle Bereiche der alltiglichen Kultur ein. Mechanisierte
Technik erleichterte die Arbeit der Menschen erheblich. Es ist kein Zufall, dass
genau in dieser Zeit die mithilfe eines mechanischen Hilfsmittels (Bogen) ge-
spielten Instrumente héher angesehen waren als die nun veralteten Zupfinstru-
mente. Es war kein verindertes Klangideal, das die Auffithrungspraxis neu
prigte, sondern schlicht ein anderes Bedienungsideal.

Vor diesem Hintergrund liegt es nahe, dass Musiker, die um den Ruf ihres
Instruments so bedacht waren wie Leopold Mozart, diese veraltete Technik des
Zupfens von Saiten lieber unterschlagen hitten. Es ist daher im Umkehrschluss
nicht verwunderlich, dass aus kompositorischer und ensembleleitender Per-
spektive das Pizzicato anders behandelt wird, da es real-auffithrungspraktisch
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hiufige Verwendung findet. In seiner Instrumentationsschule von 1844
schreibt Hector Berlioz ausfithrlich iiber die Behandlung des Pizzicato im Ox-
chester. Er gibt einige Beispiele aus der Literatur, kritisiert jedoch auch die man-
gelnde Vielfalt und Fihigkeit der Streicher in Pizzicato-Passagen. Neben kon-
kreten Vorschligen zur Erhchung der Schnelligkeit des Geigenpizzicato mit
vier Fingern wagt er auch einen Blick voraus:

In Zukunft wird man mit dem Pizzikato ohne Zweifel noch viel originellere und
anzichendere Wirkungen zu erzielen wissen, als dies gegenwirtig der Fall ist. Die
Violinspieler, welche das Pizzikato nicht als wesentlichen Bestandteil der Kunst des
Violinspiels anzusehen pflegen, haben sich bis jetzt kaum ernstlich damit befasst.!?

Er bemingelt einerseits deutlich die Ausbildung des Nachwuchses in der
Technik des Pizzicato und andererseits die thm nicht zu erklirende, generelle
Abneigung der Streicher dagegen.

In der Uberarbeitung der Instrumentationslehre von Berlioz durch Richard
Strauss 1904 erginzt dieser sie lediglich um ein paar neue Orchesterbeispiele
und eigene Uberlegungen (,Die Charakterisierungsfihigkeit des Pizzikato im
Otrchester ist unbegrenzt!“1?), dndert jedoch an der grundsitzlichen Aussage
Berlioz” nichts — ein Indiz dafiir, dass sich selbst 60 Jahre spiter die Situation
nicht grundlegend gewandelt hatte.

Hermann Scherchen schreibt in seinem Lehrbuch des Dirigierens 1929:

Der [...] Pizzicato-Ton existiert in den Orchestern meistens nur in seiner hil3-
lichsten Art: als trocknes Knipsen, als in die Musik eingebrochenes Gerdusch.!?

Meist wird diese Aussage benutzt, um die Abwesenheit des Pizzicato in der In-
strumentallehre auch im 20. Jahrhundert zu begriinden. Immerhin war Scher-
chen auch praktizierender Streicher, Strauss und Berlioz hingegen nicht. Seine
Aussage kénnte so auch die Unbeliebtheit des Pizzicato bei den Streichern wi-
derspiegeln. Diese Analyse kommt jedoch zu kurz! Das Zitat driickt nicht — im
Namen aller Streicher — Scherchens Missbilligung gegentiber des Pizzicato an
sich aus. Vielmehr kritisiert er die Unfdhigkeit des Orchesters im Allgemeinen
und jedes einzelnen Orchesterstreichers im Speziellen, ein schones Pizzicato
hervorzubringen. Er schreibt bewusst nicht ,,pizzicato ist sondern ,,pizzicato
existiert [...] meistens nur [...]*“. Es kann also vermutet werden, dass auch er sich

10 Berlioz/Strauss 1905, S. 42.
11 Berlioz/Strauss 1905, S. 46.
12 Scherchen 1929, S. 65.
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(aus Sicht des Dirigenten, also prinzipiell) eine bessere Ausbildung im Pizzicato
winschte — wie Berlioz und Straul3 auch.

Fazit

Die Divergenz von schriftlichen Zeugnissen der Lehre oder Ausbildung und
den multimodalen Belegen der Auffihrungspraxis ist enorm. Die europiische
Musik der letzten Jahrhunderte ist ohne das Pizzicato nicht vorstellbar, doch
die Kontrabassschulen!? behandeln die Technik so, als wire sie fiir das Spiel auf
ihrem Instrument irrelevant. Dieser Fakt wirft des Weiteren einige unbequeme
Fragen auf, da unsere Kenntnisse der historischen Auffithrungspraktiken zu
groBen Teilen auf eben solche Schriftquellen gestiitzt sind. Im Fall des Pizzicato
ist das vielleicht nicht gravierend, da sich die Anweisungen meistens klar aus
dem Notentext heraus ergeben. Techniken oder Spielarten, die im Rahmen der
personlichen Interpretation nicht im Notentext vorkommen, werden allerdings
ohne die Niederschrift in Instrumentalschulen vergessen. Eine Instrumental-
schule darf somit nie als eine Beschreibung der Realitit, sondern vielmehr als
das zur Zeit ihrer Niederschrift vorherrschende Ideal betrachtet werden. Mog-
licherweise sind deshalb einige Grundannahmen der heutigen historisch infor-
mierten Auffiihrungspraxis in diesem Kontext neu zu hinterfragen.
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Anhang: Abbildungen

Abb. 1: Ein frither Beleg einer pigzicato-Spielanweisung bei Zelenka 1723

Korpusbelege: Deutsches Textarchiv (1473-1927)

{ {pizzicato,pizz.}

Korpus: Start: Ende: Textklassen:

Deutsches Textarchiv (1473-1 v 1473 1927 "] 4 "]
Anzeige: Sortierung: Anzahl Treffer pro Seite:
O KWIC @ voll © maximal Datum aufsteigend v 50

1-18 von 18 Treffern Trefler ex

1: Trichter, Valentin: Curiéses Reit- Jagd- Fecht- Tantz- oder Ritter-Exercitien-Lexicon. Leipzig, 1742.
Pizzicato,

2: Gisander [i. e. Schnabel, Johann Gottfried): Fata einiger hrer. 8. 4. 1743.

¥ Zeitung

Diese ungemein wohl componirte Cantata ergotzte die gantze Gemeine, mich aber delectirte am allermeisten das erste Wort: Bebet, welches der
Componist so artig ausgedruckt hatte, daB es unvergleichlich und nicht anders als ein kleines Erdbeben zu betrachten war, denn die bereits reparirte Orgel,
die Violons, Fleutes-traverses, Fagotts, und dergleichen Instrumente, machten so ein artiges Beben, daB man sich daruber vergnigen muste, wie denn

auch in der ersten Aria zu einigen Zeilen und Worten die Violinen Pizzicato gespielet wurden.

Abb. 2: Das Suchfenster im Digitalen Wérterbuch der deutschen Sprache 2020

coll arco. pizzicato.  arco. pizzicato.  arco.

Abb. 3: Pigzicato-Etiide in Hanse 1809
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Die Satte wird in der Rickiung von links nach rechiz geschnells.
In Piano wnd Mezzofortestellen Aann man swm pizzicieren
den.Zeige - oder Mittelfinger gedbrauchen, im Forte werden
beide sugleich verwendet, wobei man mit der rechten Handwum
8o Ligfer gegen den Satlel riickt, je bedeutender die Starke des
Forte sein s0ll.

Bei Figuren die im schnellen Tempo gespielt werden, muss der

Zeige- und Mittelfinger abroechselnd pizzicieren. Bei der Be-
sesohnung col arco kommnit der Bogen wieder in Anwendung.

Abb. 4: Spieltechnische Anweisung zum pizzicato-Spiel in Simand] 1874
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Das Banjo und seine Konnotationen in der
deutschsprachigen Kultur

Richard Limbert

In der Organologie nimmt das Banjo eine besondere Rolle ein. Kaum ein Zupf-
instrument ist so durchgingig mit hartnickigen und stereotypen Konnotationen
verbunden wie das Banjo. Ohne diese unmittelbaren Bindung an US-amerika-
nische Stereotypen ist der Klang eines Banjos kaum je wahrzunehmen. Beson-
ders die politisch und kulturell konservative Seite der USA stellt sich fiir viele
Hoérer oder Leser dabei in den Vordergrund. Anders als bei der Gitarre oder
der Violine ist immersive Nationalitit ein essentieller Faktor fiir die Darstellung
des Banjos. Das ist bei weitem nicht nur das Werk des Films Deliverance von
1972, in dem das Banjo in den Hinden eines jungen Hillbillys gezeigt wird! und
den einzigen Kommunikationspunkt zwischen den neu zugekommenen Stid-
tern und der lindlichen Bevélkerung dieses Thrillers darstellt. Wie ein Blick in
die Geschichte des Instruments zeigt, war das Banjo seit seiner Etablierung in
den USA ein Quell fiir diese schier eingemeillelten Konnotationen. In einem
Interview in der Dokumentation Give Me The Banjo von 2011 sagt ein Banjo-
spieler passend dazu:

The banjo has always symbolized something other than just music in our culture.
Every time you pick up a banjo, it's gonna symbolize the wild, rural, simple and even
clownish.?

Solche im Hintergrund ablaufenden Konnotationsmuster sind fiir die musik-
und kulturwissenschaftliche ErschlieBung eines Instruments selbstverstindlich
ein fruchtbarer Ansatzpunkt. Althergebrachte Strategien der kulturwissen-
schaftlichen Analyse der Kontexte des Musikinstruments helfen hier zwar
durchaus weiter, bei der wissenschaftlichen Bearbeitung des Banjos lohnt sich
jedoch auch die Hinwendung zu den Tools der Digital Humanities.

1'Vgl. Boorman 1972, TC:0:05:25.
2 Petchek 2011, TC:0:02:57.
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Kontingente und kulturelle Kontexte

Wie genau sollte das Banjo also untersucht werden? In den Objektsammlungen
der Musikinstrumentenmuseen Europas zeigt sich ebenfalls die AuBlenseiter-
Stellung des Banjos: Allein im Musikinstrumentenmuseum der Universitit
Leipzig befinden sich neben 267 Geigen lediglich sieben Banjos (vgl. Anhang,
Abb. 1 bis 3).

Das Scenkonstmuseet in Stockholm hat mit 20 Objekten zwar die grofite
Anzahl an Banjos in seiner Sammlung unter den Museen der MIMO-Daten-
bank, jedoch ist selbst das geringfiigig im Vergleich mit anderen Instrumenten-
typen.> Das Banjo ist in der Museumslandschaft Europas immer noch ein Aus-
nahmefall. Die ErschlieBung dieser wenigen Instrumente erfolgt daher prob-
lemlos in etablierter Weise.

Dennoch — oder gerade deswegen — sind Tools der Digital Humanities hier
essentielles Handwerkszeug. Da das Banjo stark mit marginalisierten Sparten
der Kulturgeschichte zusammenhingt und vor allem in der Populirkultur sei-
nen Platz findet, lohnt sich ein Blick in historische Zeitungsartikel und andere
Alltagsliteratur. Auch hier ist selbstverstindlich die qualitative Arbeit an einzel-
nen, wichtigen Texten ertragreich. Vor allem kann man durch digitale Archive,
die mit einem OCR-Programm ausgestattet sind, ganz einfach nach dem Begriff
Banjo suchen und so schon erste Schritte im Bereich des Distant Reading ge-
hen. Also werden grofe Datenmengen mit statistischen Verfahren erschlossen,
um Fragen zu kliren wie: Wann trat das Banjo zum ersten mal gehduft in
deutschsprachigen Quellen auf? Welche Textgattungen enthalten besonders oft
das Wort Banjor Welche anderen konnotationsbildenden Schlisselbegriffe tau-
chen gehduft im Zusammenhang mit dem Wort Banjo auf? Eine Datenmenge,
die einen Grofiteil der deutschsprachigen Artikel und Texte enthilt, die mit ei-
nem OCR-Verfahren durchsuchbar wiren, wire ein ertragreiches Fundament.
Vorerst wird diese ErschlieBung der Konnotation des Banjos in deutschspra-
chigen Texten jedoch im Kleinen durchgefiihrt, und zwar anhand von 100 Tex-
ten als Stichprobe aus dem ANNO-Projekt.*

Das ANNO-Projekt ist ein Projekt der Osterreichischen Nationalbibliothek,
das seit 2003 meist deutschsprachige Zeitungen und Zeitschriften digitalisiert.
Rund 8 Millionen Seiten aus Zeitschriften zwischen 1689 und 1944 sind mit
einem OCR-Programm durchsuchbar und bilden somit eine besonders gute
Grundlage fiir dieses Forschungsvorhaben. Vorerst muss jedoch ein Konnota-

3 Vgl. MIMO 2011.
4 Anno 2003.
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tionsmodell des Banjos geschaffen werden, das getestet werden kann. Danach
werden sinnvolle Kookkurrenzen gesucht, die mit diesen Konnotationen tiber-
einstimmen. Eine besonders wichtige Quelle ist hier das Werk That Half-Barbaric
Twang von Karen Linn von 1991,% in dem die Bedeutung des Banjos in der US-
amerikanischen Kultur beleuchtet wird. Linn beschreibt hier den Verlauf der
Konnotation des Banjos in den USA als vorrangig durch Kolonialismus und
Rassismus geprigt. Das Banjo in seiner Frithzeit (ab dem 18. Jahrhundert) wird
als afrikanisches Musikinstrument angesehen und in den Hinden afrikanischer
und afro-amerikanischer Sklaven dargestellt. Es stehe sowohl fiir Wildheit als
auch die romantische, imperialistische Verklirung des edlen Wilden. Als beson-
ders mit dem Banjo verkniipfte Szenerien seien hier die Plantage oder die Fluss-
landschaft mit Hitte zu nennen (vgl. Anhang, Abb. 4).

Doch mit der Kultur afrikanischer Sklaven wurde das Banjo mit negativ
konnotierten Aspekten wie beispielsweise Kriminalitit verbunden. Im Laufe
des 19. Jahrhunderts wurde das Banjo zum Freizeitinstrument der europiisch-
stimmigen US-Amerikaner und erlebte eine erste Welle der flichendeckenden
Popularitit. Im frithen 20. Jahrhundert wurde es, laut Linn, als typisches Instru-
ment des aufkommenden Jazz gesehen und, wie auch schon in der friheren
Phase des Banjos, mit Kriminalitit, dem Verbotenen und dem Exzess verbun-
den, allerdings auch mit technischem Fortschritt.

Besonders interessant ist hier die Frage nach dem Transfer in die deutsche
Kultur. Trigt das Banjo hier historisch dhnliche Konnotationen mit sich? Be-
sonders fruchtbar scheint hier der Fokus auf die Phase zwischen den ersten
Belegen des Banjos und 1933 zu sein. Denn in der zunehmend globalisierten
Welt des spiten 20. Jahrhunderts gleichen sich bestimmte Konnotationen cher
an, weshalb die frithere Phase des Banjos hier im Mittelpunkt steht. Auflerdem
hatten Banjos und Jazz im Nazi-Regime ab 1933 keinen Platz in der 6ffentlichen
Kultur Deutschlands®, weshalb sich von 1933 bis 1945 kaum noch fruchtbare
Ergebnisse erzielen lassen.

Durch die Betonung des Afrikanischen in Linns Text ist das Moment des
US-Nationalinstruments hier besonders interessant. Deshalb wird zur An-
nahme Linns noch der Aspekt des Amerikanischen zu den Konnotationsfel-
dern hinzugefiigt. Im Vordergrund stellt sich in diesem Fall also auch die Kern-
frage: Wurde das Banjo im deutschsprachigen Raum eher als afrikanisch oder
amerikanisch gesehen? Besonders auffillig ist auch der Gebrauch des (heute

5 Linn 1991.
6 Schroder 1988.
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politisch inkorrekten) Wortes Neger, das in historischen Definitionen des Banjos
gehduft auftritt — weshalb die eben genannte Frage hier ausgeweitet werden
kann auf: Wurde das Banjo cher als afrikanisch, amerikanisch oder einer nach
rassistischen Konzepten definierten Gruppe von Menschen zugeordnet?

Um einen Vergleichswert zu schaffen, wurde aulerdem nach dem Begriff
und dem Wortfeld Spor# gesucht, das bisher in der Fachliteratur nicht als mit
dem Banjo zusammenhingend beschrieben wurde. Dazu wurden folgende Be-
griffe und Begriffsfelder fiir die Forschung ausgewihlt: Der (historische) Begriff
des Negers, die Thematik um lindliche Hiitte und Szenerie am Fluss, die Be-
griffsfelder rund um Amerika und Afrika, Jazz, Kriminalitit und Rausch.

Das Banjo im ANNO-Projekt

Im Anschluss wurde im ANNO-Projekt nach dem Begriff Banjo gesucht. Die
nichsten Schritte waren das Herausfiltern von simplen Lesefehlern des OCR-
Programms, Treffern nach 1933 und Treffern in nicht deutschsprachigen Ma-
gazinen. Da solche Arbeiten noch von Hand durchgefithrt werden mussten,
beschrinkt die Datenmenge sich auf die somit entstandenen ersten einhundert
Treffer. AuBerdem wurde notiert, ob sich auch Aspekte und Begriffe aus Kon-
notationsfeldern in Uberschriften anderer Texte auf der selben Seite befanden,
so dass vielleicht die Edition eines Magazins mit einem kulturell gefirbten
Mindset stattfand. Die Ergebnisse des Versuchs sehen folgendermal3en aus:

Aus diesen Daten ldsst sich Gber die Wahrnehmung des Banjos im deutsch-
sprachigen Raum bis 1933 eine Menge herausfiltern. Vor allem sollte dabei je-
doch bedacht werden, dass diese Quellen meist Medien fir eine durchschnittli-
che Leserschaft darstellen, und der Blick auf das Banjo seitens der musikali-
schen Fachliteratur durchaus anders aussehen konnte.

Das Thema des Sports nimmt mit 13% der Belege im Zusammenhang mit
dem Banjo hier einen Durchschnittswert ein. Anders sind die Konnotationen
des Banjos in Szenerien der lindlichen Hitten oder der Flusslandschaft mit 8%
bzw. 9% im deutschen Sprachraum des spiten 19. und frihen 20. Jahrhunderts
nur von schwacher Bedeutung gewesen. Interessant ist hier, dass Begriffe zu
Afrika mit 13%, beinahe eben so oft genannt werden wie der Vergleichswert
Sport. Die Verbindung zwischen Afrika und dem Banjo stand fiir die deutsch-
sprachigen Leser anscheinend weniger im Vordergrund. Besonders ausschlag-
gebend sind hier jedoch die Begriffsfelder Jazz (23%), Rausch (26%) und die
rassistische Bezeichnung Neger (30%). Diese Konnotationen zur neuen, als ge-
fahrlich wahrgenommenen musikalischen Jugendkultur und einer kolonialis-
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tisch-rassistischen vordefinierten Bevolkerungsgruppe scheint durchaus auch in
Deutschland mit dem Banjo in Verbindung gestanden zu haben. Besonders
deutlich wird dies dadurch, dass 38% aller Banjo-Texte auch von Kriminalitit
handeln. Dies kann jedoch auch daran liegen, dass dieses Thema in der Presse
prinzipiell oft aufgegriffen wird, wofiir auch der Anteil von 29% an Uberschrif-
ten auf der selben Seite stehen, in denen ebenfalls auf Kriminalitdt hingewiesen
wird. Uberwiltigend ist hier aber in erster Linie die Konnotation des Banjos zu
Amerika. 52%, mehr als die Hilfte der Texte, nennen auch Amerika und die
USA. Der Faktor des Nationalen scheint in der Besprechung des Banjos in all-
tiglichen Medien des 19. und frithen 20. Jahrhunderts offenbar eine essentielle
Rolle gespielt zu haben. Das Banjo wurde als ein, wenn nicht gar als das Natio-
nalinstrument der USA schlechthin angesehen. Fiir Linn war die Sichtweise der
US-Amerikaner auf das Banjos definiert durch die Rezeption Afrikas als exoti-
scher, faszinierender, aber unterentwickelter Kontinent. Jedoch zeigt sich hier,
dass das Banjo im deutschsprachigen Raum von der Rezeption Amerikas als
exotischem, faszinierendem und (zumindest fiir die USA geltend) hochent-
wickeltem Erdteil profitierte. Eines bleibt hier jedoch bestehen: Das Banjo
wurde als etwas Fremdes und Aufergewdhnliches wahrgenommen.

Doch ab wann wurde das Banjo im deutschsprachigen Raum tiberhaupt re-
zipiert? Aus einer Stichprobe des Anno-Projekts von 200 Texten bis 1933, die
das Wort Banjo enthalten, lisst sich folgendes Ergebnis ziehen: Das Banjos
taucht vereinzelt bereits in Texten der 1850er Jahre auf,” in den 1870er Jahren
ist es bereits etabliert und nimmt dann stetig an Popularitit zu. Ab den 1920er
Jahren und dem Aufkommen des Jazz ist das Banjo dann vollends in der Pop-
kultur angekommen.

Das Banjo in historischer Alltagsliteratur

Unterstiitzt wurden diese Ergebnisse auch durch qualitativ ausgewihlte Artikel
aus diesen Stichproben. Ein Bericht der Kais. Kinigl. Schlesischen Troppaner-Zeitung
vom 16. Februar 1853 beschreibt unter dem Titel Bilder ans Californien beispiels-
weise die Szenerie in einer kalifornischen Hafenstadt in den 1850er Jahren. Es
handelt sich hier also um eine sehr frithe Nennung eines Banjos. In der als zwie-
lichtig beschriebenen Hafenstadt betritt der Berichterstatter diistere Lokale und
beschreibt im Detail die dortige Atmosphire. Aus diesen Hiusern tdne ,,ein
Lirm, den die Amerikaner Musik nennen.” Karten spiele man hier ,,unter dem

7 Wobei sich die wenigen Treffer aus den 1850er Jahren fast ginzlich auf Nennungen
von Musikstiicken mit dem Wort Banjo im Titel beschrinken.
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Getdn einer schlecht gespielten Violine, die von Guitarre, Banjo, Tambourin
und den unentbehrlichen Klapperbrettern begleitet wird.“ Ebenso werden da-
rauthin die dortigen US-amerikanischen Minstrel Shows als frithe Form einer
minderwertigen, unauthentischen Unterhaltung beschrieben. Die Musiker
»setzten krause Negerperticken auf und spielten und sangen jene dthiopischen
Melodien, die weder dthiopisch noch Melodien sind.“® Das Gefdhrliche und
Exotische der USA, gepaart mit wertenden Bemerkungen fremder und als wert-
los gesehener Musikpraktiken, bestimmen diesen Artikel.

Ein anderer Text zeichnet das Banjo ebenfalls als mysteriéses Instrument
im Kontext mit gesellschaftlichen Verfall und Verbrechen. Eine kurze Meldung
vom 3. April 1891 der Innsbrucker Nachrichten beschreibt eine neugegriindete
Sekte in London, die als die Secte der Kometen bezeichnet wird. Von einem ehe-
maligen Polizeibeamten gegrindet, fihren die Mitglieder der Gemeinschaft
seltsame nichtliche Rituale aus, die die Planeten betrifen. SchlieBlich wird die
Musik der Gemeinschaft beschrieben:

Die ,Musik der Sphiren® wird ,vorldufig® durch ein Banjo (Neger=Fiedel), eine
Trompete, eine Pfeife und eine Trommel geleistet.’

Wieder steht hier das Fremde und Geheimnisvolle im Vordergrund, dieses Mal
jedoch ohne den Bezug auf die USA.

Aus den 1920er Jahren finden sich viele Texte, die den Einfluss der USA
und des Jazz thematisieren. Eine humoristische Kurzgeschichte vom 22. Ok-
tober 1927 aus der Salzburger Wacht behandelt den vom Autoren Karl Ettlinger
erfundenen Protagonisten Karlchen, der hier eine Jazzband leitet. Der Jazz wird
hier als reine Krach-Musik beschrieben, die gerade in Mode ist, jedoch keine
wertvolle Kunstform darstellt. Der Protagonist merkt bereits zu Anfang an,
dass er sicher mehr Erfolg als Jazzmusiker hitte, wenn er ,,ein Neger™ wire.
Karlchen spielt sowohl dem Publikum als auch den Musikern des Ensembles,
darunter ein Banjospieler, diverse Streiche, worauf seine Opfer teilweise aggres-
siv reagieren:

8 Bilder aus Californien 1853.
9 Die Secte der Kometen, Innsbrucker Nachrichten, 3.4.1891, in: ANNO 2003,

anno.onb.ac.at/cgi-content/annoraid=ibn&datum= 18910403&selte 6.
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Der Banjospieler sprang auf, schlug mir das Banjo aufs Dach, und ich lobte ihn:
,Das ist der erste reine Ton, den Sie mit Threm Instrument hervorgebracht haben!1?

Hier wird der Einfluss der USA auf die musikalische Alltagskultur als
tendenziell kulturschidigend definiert und das Banjo als Mittelpunkt dieser
neuen Musikkultur dargestellt. Ohne Zweifel ist das Banjo hier mit den USA
konnotiert und der schnippische Protagonist Karlchen sprach sicherlich den
meisten zeitgendssischen deutschen Lesern aus der Seele, wenn er dieser Musik
und dem Banjo jeglichen Anspruch auf Hochkultur absprach (vgl. Anhang,
Abb. 5).

Tools von heute als Tor zur Vergangenheit und Gegenwart

Die Essenz dieser Forschung zum Banjo — auch wenn sie hier erst oberfliachlich
stattgefunden hat — ist die, dass ein Musikinstrument weitaus mehr ist als nur
Holz, Eisen und Schafsdarm. Mit Musikinstrumenten gehen teilweise tiefgrei-
fende Weltanschauungen einher, die in der Behandlung eines Musikinstruments
lediglich, gleich einem Eisberg, nur einen winzigen, oberflichlich sichtbaren
Part schen lassen. Ohne solche Konnotationen ist das Banjo kaum wissen-
schaftlich behandelbar, und die Geschichte des Banjobaus oder der musikali-
schen Piadagogik im Bezug zum Banjo zeigen sicherlich noch weitere, dhnliche
kulturelle Tendenzen auf.

In den USA ist man mit der Aufarbeitung dieses Zupfinstruments aber
schon etwas weiter. Das Banjo-Project von Mark Fields und Jim Bollman!! bei-
spielsweise verbindet den kulturellen Werdegang des Banjos in den USA mit
einer online nutzbaren virtuellen Datenbank. Auch wenn die Datenmenge hier
durchaus noch ausweitbar ist, stellen solche Projekte dennoch einen wunderba-
ren ersten Schritt in diese wissenschaftlichen Grenzgebiete zwischen Musikwis-
senschaft, Amerikanistik, Afrikanistik, Ethnologie und Medienwissenschaft dar.
Musiker wie Dom Flemons und das Folk-Ensemble Our Native Daughters ar-
beiten bereits seit Jahren die afroamerikanische Geschichte des Banjos auf ganz
praktische Weise auf, indem sie historische Werke des afroamerikanischen Ban-
jos auffiihren und kommentieren.

Besonders die Arbeit mit Datenbanken ist in der Banjo-Forschung aufgrund
ihrer vielseitigen Verkniipfung mit verschiedenen Musikgenres, inner- und au-

10 Ettlinger, Karl: Karlchen als Dirigent, Salzburger Wacht, 22.10.1927, in: ANNO
2003, http://anno.onb.ac.at/cgi-content/annoraid=sbw&datum=19271022&seite
=10.

11 Fields/Bollman 2018.
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Bermusikalischen Themengebieten und transatlantischer Verknlipfung interes-
sant. In hervorragender Weise stellt die Datenbank MusiXplora Verknipfungen
zwischen Akteuren, Ereignissen, Medien und Objekten visuell dar. Hier kénnen
Medien wie Karen Linns That balf-barbaric Twang leicht mit abgebildeten Banjos
verknipft oder die Provenienzen von Banjos visualisiert werden. Die virtuelle
Forschungsumgebung bietet eine intellektuell erstellte Kartei aus 55 Banjospie-
lern der Musikgeschichte, aus der sich bereits viel ablesen ldsst.!? Durch den
Zeitstrahl lasst sich erkennen, dass die Wirkungszeiten der Banjospieler zwar
im 19. Jahrhundert beginnt, aber in den 1910er und 20er Jahren rapide zunimmt
und dass die Wirkungsorte gré3tenteils an der Ostkiiste und den Stidstaaten der
Vereinigten Staaten liegen. Auch das Folk-Revival der 60er Jahre wird abgebil-
det, indem man erkennen kann, das ab ca. 1960 auch die Zahl der Banjospieler
zunimmt. Ein abgebildetes Musikernetzwerk ldsst erkennen, dass sich die Ban-
jospieler des 20. Jahrhundert um einflussreiche Folk-Musiker der 60er Jahre wie
Peter Seeger und um bedeutende Country-Musiker wie Earl Scruggs herum auf-
bauen. Ein eher abgetrenntes, kleines Nebennetzwerk stellt Beziehungen zwi-
schen Jazzmusikern der 20er Jahre wie Django Reinhard dar. Auch das Dia-
gramm der Anteile der vertretenen Konfessionen zeigt einen Fokus auf ein ur-
banes, akademisch-jidisches Netzwerk der Folkmusiker der 60er Jahre (wie z.B.
Bob Dylan oder Paul Simon) und ein protestantisches, lindliches Netzwerk der
US-Stidstaaten an Banjospielern. Medien wie Notenrollen von Stiicken mit dem
Wort ,,Banjo* im Namen und die Verbindung zu Orten und Ereignissen lassen
sich hier wunderbar abbilden und darstellen. Die Visualisierung durch Daten-
banken wie den MusiXplora ist also ein unumgehbarer Schritt in der quantita-
tiven und qualitativen Erforschung des Banjos in seinem kulturellen Umfeld.

Eine Mischung aus Digital Humanities-Tools und qualitativ auswertenden
geisteswissenschaftlichen Werkzeugen weist aber sicherlich auf eine ganz aus-
fithrliche und gleichzeitig aufregende ErschlieBung der Sichtweisen auf Musik-
instrumente hin. Gerade das Banjo als Vermittler zwischen den wissenschaftli-
chen Disziplinen bietet dafiir eine gute Stattbasis.
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Anhang: Abbildungen
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Abb. 1-3: Banjo eines anonymen Herstellers aus der Zeit um 1900, MIMUL. 2536,
bttps:/ [ musixcplora.de/ mxcp /4012536
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Abb. 4: Detail ans dem Cover von Down Among De Sugar Cane (New York 1876). Das
Banjo wird hier mit dem pastoralen Bild einer Holzhiitte anf einer Plantage konnotiert. In: Linn
1991, 8. 71.
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Abb. 5: Anzeige fiir eine Banjo-Auffiihrung neben einer Werbung fiir einen amerikanischen
Mottenscheucher, Grazer VVolksblatt, 5. April 1910, in: ANNO 2003.
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Pionier oder Spezialfall?

Die Weiterentwicklung des Chromatischen Salzburger
Hackbretts am Beispiel des Projekts ,,Hackbrett XL —
eine Zwischenbilanz

Komalé Akakpo

Musikinstrumente entwickeln sich mit den Bedurfnissen ihrer Spieler — das ldsst
sich gut bei einem relativ jungen Instrument wie dem Chromatischen Salzbur-
ger Hackbrett verfolgen. Das von Tobi Reiser in den 1930er Jahren entwickelte
Modell verfiigte iiber einen Tonumfang von g° bis g" bei durchgehender
Vierchorigkeit, was sich fiir Volksmusikensembles als sinnvoll und ausreichend
herausstellte. Mit zunechmender Virtuositit der Spieler und der Entdeckung ori-
ginaler Literatur fiir verwandte Hackbrettinstrumente aus dem 18. Jahrhundert
erwuchs in den 1970er Jahren die Notwendigkeit, den Tonumfang nach oben
bis zum d" zu erweitern. Alfred Pichlmaier baute das erste Instrument des heu-
tigen Standardmodells 1971 fiir Karl-Heinz Schickhaus, den damaligen Dozen-
ten fiir Hackbrett am Miinchner Richard-Strauss-Konservatorium. Die Anzahl
der Chére wurde dabei auf drei reduziert. Dies ist sowohl bautechnisch begriin-
det als auch auf Winsche aus der Praxis zurtickzufithren: Vierchérige Hack-
bretter sind aufwendiger rein zu stimmen, schwerer und gréBer in den Dimen-
sionen und stehen durch ihren erhéhten Nachhall einem fiir viele Stilrichtungen
erforderlichen, schlanken Klangbild im Wege. Am Anfang einer Vielzahl zeit-
gendssischer Kompositionen fiir dieses erstmalig erweiterte Hackbrett stehen
Harald Genzmers Notturno fiir Hackbrett und Harfe GeW’l” 275 und die Monodia
fiir Hackbrett solo von Alfred von Beckerath (beide entstanden 1975). Nach Be-
obachtung von Karl-Heinz Schickhaus hatte der erweiterte Hackbretttyp bereits
1976 das urspringliche Instrument vollstindig verdringt.!

Ende der 1980er Jahre erfolgte auf Anregung von Rudi Zapf mit Alfred
Pichlmaier als ausfiihrendem Instrumentenbauer die Entwicklung des soge-
nannten Tenorhackbretts. Das erste Exemplar erhielt im November 1989 Heidi
Zink von der Fraunhofer Saitenmusik, die es Gberwiegend fur Bearbeitungen und

1 Vgl. Schickhaus 2002, S. 31.
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Eigenkompositionen bayerischer und internationaler Folklore in ihrem En-
semble einsetzte.

Entgegen der mit dem Begriff implizierten Beschrinkung auf ein bestimm-
tes Register wurde fiir das Tenorhackbrett das bestehende, fortan oft ,,kleines*
Hackbrett genannte Instrument auf den Tonumfang ¢ bis g" erweitert und mit
einem Diampfmechanismus mittels Pedal ausgestattet. Dieser neue Hackbrett-
Typ fand ab Anfang der 90er Jahre Verbreitung in Kreisen professioneller Spie-
lerInnen wie Marianne Kirch und Birgit Stolzenburg. Als erste wichtige Kom-
positionen der zeitgendssischen Musik fiir Tenorhackbrett sind zu nennen:

o Inpokation Nr. 5 (,Con futoco“) gp. 48¢ fir drei Hackbretter und Tenor-
hackbrett,

o Two Dreams on Preparing a Ground for Lady Greensleeves op. 58b fir
Tenorhackbrett solo

o Deuxc Impromptus op. 58¢ fur Altstimme und Tenorhackbrett bzw. Te-
norhackbrett solo von Rudi Spring?

o Shoshanim op. 61/1 fiir Tenorhackbrett solo von Peter Kiesewetter?

Rudi Spring berichtet, dass er 1990 von der Existenz des Tenorhackbretts er-
fuhr und dieses sogleich in die Komposition von op. 48c einbezog. Ab dem
Spitherbst 1992 entstand dann ein weiteres kammermusikalisches Werk, das
selten gespielte op. 55, welches fiir die weitere Verbreitung allerdings eine un-
tergeordnete Rolle gespielt haben diirfte. Alle genannten Werke wurden 1993
uraufgefiihrt. Seitdem wurden von zahlreichen Komponisten Werke fiir das Te-
norhackbrett in solistischer wie kammermusikalischer Besetzung geschrieben.
Bis auf die explizite Verwendung des Dimpfpedals wurden allerdings keine spe-
zifischen Spieltechniken entwickelt.

Bis Ende der 1990er Jahre hatte sich das Tenorhackbrett als Instrument fiir
konzertante Musik unter den Absolventen des Miinchner Richard-Strauss-Kon-
servatoriums durchgesetzt. Neben dem oben erwihnten, zeitgendssischen Re-
pertoire war dieser Schritt auch bei der Interpretation anderer Stile gewinnbrin-
gend: Erst mit dem erweiterten Tonumfang war es moglich, problemlos die ita-
lienische und spanische Originalliteratur des 18. Jahrhunderts zu spielen, die
hiufig bis e" notiert ist. Auch die ErschlieBung eines Teils der Fléten-, Violin-
und Celloliteratur (letztere um eine Oktave nach oben transponiert) war damit

2 Spring 2019.
3 Kiesewetter 1994,
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ohne grof3e Bearbeitungsprozesse méglich und angesichts des rapide gestiege-
nen Spielniveaus auch nétig.

Unter Laien fand das Tenorhackbrett seit dieser Zeit ebenfalls vermehrt An-
klang. Meiner personlichen Beobachtung nach liegen die wesentlichen Griinde
dafiir zum einen in einer groleren Flexibilitit im Begleitspiel, zum anderen im
von Rudi Zapf geprigten Klangbild des Spiels mit gedriicktem Dimpfpedal.
Ahnliche Beweggriinde mégen fiir weitere Konstruktionen gelten, die sich in
der GrofBle zwischen dem Standardhackbrett und dem Tenorhackbrett bewegen:
Es existieren Modelle mit Tonumfang von g° bis €™ oder g" oder von €° bzw.
f° bis d" sowie Instrumente mit Standardumfang und Dimpfmechanismus.

Allein Rudi Zapf experimentierte dariiber hinaus erstmalig auch mit einem
zusitzlichen, einchérigen Basssteg auf der rechten Seite des Instruments und
eingebauten Tonabnehmern.* Es existieren je ein Modell von Alfred Pichlmaier
(mit acht Bassseiten) und Klemens Kleitsch (mit zehn Basssaiten)®. Diese Kon-
struktion findet sich bereits bei einigen historischen Salterii. Ein weiteres Mo-
dell verfiigte iiber zwei tibereinander platzierte Instrumente. Das erstgenannte
Hackbrett setzte Zapf vor allem bei seinen Gruppen Never Been There und
Zapf'n'streich sowie im Duo mit Harfe oder Gitatre ein. Das Bassregister ermog-
lichte eine adiquate Begleitung von Gitarren- oder Harfensoli seiner Mitmusi-
ker. Das letztgenannte, laut Rudi Zapfs Aussagen tiberdimensionierte Instru-
ment kam aufgrund seiner unhandlichen Abmessungen nie in Konzertsituatio-
nen zum Einsatz.

Weitere Konstruktionen mit erweitertem Tonumfang von Hackbrettbauer
Klemens Kleitsch fiir Rudi Zapf und Moni Schonfelder sind genau genommen
keine Chromatischen Salzburger Hackbretter, da sie Teilungsstege verwenden.

Neben der Ausweitung des Tonumfangs erfuhr die Hackbrettfamilie seit
den 1990er Jahren eine Erweiterung in Form von Instrumenten verschiedener
Stimmlagen. Diese Instrumente werden vorwiegend im padagogischen und se-
miprofessionellen Bereich eingesetzt. Weit verbreitet ist das Basshackbrett, das
in unterschiedlichen Tonumfingen von verschiedenen Hackbrettbauern ange-
boten wird. Als Kontrabass-Hackbrett bezeichnet Klemens Kleitsch das einzige
Instrument dieses Registers, das mit einem zusitzlichen Steg auf der rechten
Seite ausgestattet ist. Seine Konstruktion geht auf die Anregung von Peter Kie-
sewetter zuriick, der das Instrument in den Werken Unser Wagner op. 85 kam-

4 Vgl. Tafferner/Ulmer/Goralewski 2014.
5> Ersteres Instrument war der Mitte der 80er Jahre entwickelte, ,,Klangtrapez® genannte
Prototyp, der in verkleinerter Form als Grundlage fir das Tenorhackbrett diente.
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mermusikalisch und Promeéteo op. 87 im Orchesterkontext einsetzte.S Es folgten
weitere Kompositionen im Bereich zeitgendssischer Musik, beispielsweise von
Katharina S. Miiller. Prof. Birgit Stolzenburg verwendet das Kontrabass-Hack-
brett vor allem im Kontext Alter Musik von Renaissance bis Barock. In ver-
schiedenen Laien-Ensembles wie dem Hackbrett-Jugendorchester Bayern wird
das Kontrabass-Hackbrett in mehr oder weniger ausnotierten Stimmen als Be-
gleitinstrument in Basslage flr klassische Musik, Folklore und Popularmusik
verwendet.

In der Regel ist das Basshackbrett auch das einzige Modell, bei dem die Ché-
rigkeit bisweilen weiter reduziert wird. Tiefster Ton ist bei einigen Herstellern
das Kontra C. Von Klemens Kleitsch stammt aullerdem das sogenannte Sop-
ranino-Hackbrett, das im Tonumfang eine Oktave tiber dem des Standardmo-
dells, also f' bis c¢"" liegt.” Kleitsch ist bisher auch der einzige Hackbrettbauer,
der alle Modelle auf Wunsch auch zweichérig fertigt. Seinem Ansatz, das In-
strument grundsitzlich aus Vollholz statt aus Schichtholz zu bauen, sind nur
wenige Hackbrettbauer gefolgt. Einige bieten als Kompromisslésung inzwi-
schen Hackbretter mit massiver Decke an. Die Griinde fiir ein Festhalten an
der urspriinglichen Schichtholzbauweise sind wohl die schwierigere Konstruk-
tion, um ein solides Instrument zu erhalten, aber auch die Weigerung vieler
Hackbrettspieler, einen erheblich héheren Kaufpreis zu zahlen. Nach Meinung
vieler Profis erméglicht die Vollholz-Bauweise allerdings eine grofiere klangli-
che Flexibilitit und Durchsetzungsfihigkeit in gréBeren Ensembles. Haufig
sind diese Instrumente im Bereich der Alten Musik auch die erste Alternative
zu Salterio-Nachbauten.

Das Projekt ,,Hackbrett XL

Vier Jahre nach Abschluss meines Hackbrett-Studiums an der Hochschule fiir
Musik und Theater Miinchen und mit Konzerterfahrungen in verschiedensten
Besetzungen begann ich zusammen mit Klemens Kleitsch die Konzeption eines
neuen Hackbrett-Modells mit erweitertem Tonumfang. Die Grundkonstruk-
tion des Instruments war bereits einige Jahre zuvor entstanden: Sie ermdglichte
mit Hilfe eines zusitzlichen Bassstegs rechts von den Hauptstegen einen Ton-
umfang von C bis g"'. Analog zum Kontrabasshackbrett, doch im Unterschied
zu den bisherigen Konstruktionen mit zusitzlichem Basssteg schlie3t die Kor-
puserweiterung biindig mit dem Hauptkorpus ab. Von diesem Typ wurden ein

¢ Vgl. Stolzenburg 2012.
7Vl Tlgenfritz 2014.
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Exemplar mit Tonumfang bis " und ohne Dimpfung fur Elisabeth Seitz, eines
fir Ulrike Knapp-Korb-Weidenheim sowie ein Prototyp gebaut. Franz Anton
Peter, derzeit noch Student an der Musikhochschule Minchen, erwarb 2016 ein
weiteres Exemplar. Gegenwirtig (Stand: Februar 2020) liegt Klemens Kleitsch
eine weitere Bestellung der Kirntner Hackbrettistin Hemma Pleschberger fiir
ein Instrument mit Piezo-Tonabnehmern vor.

Mein Instrument, das ich im Juni 2014 erhielt, ist mit einem Nanoflex-Ton-
abnehmersystem der Firma Shadow ausgestattet. Fiir mein , Hackbrett XI. —
Versuch einer Horizonterweiterung“ betiteltes Projekt, das den Erwerb des Instru-
ments und die damit verbundene Absicht, Repertoire fiir den neuen Instrumen-
tentypus zu schaffen und allgemein das Repertoire fiir Hackbrettinstrumente zu
erweitern, beinhaltete, erhielt ich 2014 eines der Stipendien fiir Musik der Lan-
deshauptstadt Miinchen.

Zur Namensgebung

Klemens Kleitsch verwendete zunichst die Bezeichnung ,,Pantalon-Hackbrett*
in Anspielung auf das Instrument des Hackbrett-Virtuosen Pantaleon Heben-
streit, der Ende des 17. Jahrhunderts eine Sonderform des Hackbretts mit dem
Namen ,,Pantaleon® entwickelte, die ausschlieBlich im Rahmen hofischer Musik
gespielt wurde. Uber GréBe und Beschaffenheit des Pantaleons gibt es verschie-
dene Berichte, jedoch keine Abbildungen oder erhaltenen Instrumente, wie
Margit Ubellacker in ihrer Forschungsarbeit feststellen konnte.® Es ist jedoch
mehrfach von zwei ,,Seiten® oder ,,Boden® zu lesen, auf denen die Darm- und
Metallsaiten angebracht waren. Belegt ist auch der enorme Tonumfang von der
Kontra- bis zur dreigestrichenen Oktave.” Angesichts dieser Quellen ist es allein
aus bautechnischen Griinden nicht korrekt, bei dem neu entwickelten Typus
von Klemens Kleitsch von einem ,,Pantalon-Hackbrett™ zu sprechen. Da die
erhaltene Literatur fiir Pantaleon jedoch tatsichlich auf diesem modernen
Hackbrett spielbar ist, erscheint die Bezeichnung ,,Pantalon-Hackbrett® als as-
soziativer Terminus zumindest diskussionswiirdig.

Nach Kiritik, die vor allem von Prof. Birgit Stolzenburg von der Hochschule
fiir Musik und Theater Miinchen formuliert wurde, spricht mittlerweile auch
Klemens Kleitsch vom ,,Doppel-Hackbrett™. Ich halte diese Bezeichnung
gerade im Zusammenhang mit der Pantaleonforschung fiir ebenso irrefithrend.
Ein Hackbrett mit zwei Resonanzdecken, das tatsichlich auf Ober- und Unter-

8 Vgl. Ubellacker 2008.
 Vgl. Matheson 1725, S. 236
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seite mit Stegen und Saiten ausgestattet ist und entsprechend beidseitig bespielt
werden kann, existiert, vermutlich aus dem letzten Viertel des 17. Jahrhunderts
stammend, zwar tatsidchlich.!? Dieses hat allerdings nichts mit der vorliegenden
Neukonstruktion zu tun, die mit einer Resonanzdecke auskommt.

Die Bezeichnung ,,Doppel-Hackbrett* impliziert iiberdies das Vorhanden-
sein von zwei Instrumenten oder die Vereinigung zweier Instrumente in einem.
Dies ist aber baulich nicht der Fall. Auch das Vorhandensein des zusitzlichen
Stegs rechtfertigt meiner Meinung nach den Begriff nicht, da keine zusitzliche
vollstindige Spielfliche im Sinne der Konstruktion des Chromatischen Salzbur-
ger Hackbretts entsteht.

Prof. Stolzenburg verwendet den Begriff aulerdem auch fiir die Kombina-
tion Standard-/Kontrabass-Hackbrett zur Auffihrung des Pantaleon-Repet-
toires. Damit ist eine eindeutige Benennung des neu konstruierten Instruments
nicht moglich.

Ich habe mich daftir entschieden, die Bezeichnung ,,Konzerthackbrett® fiir
das neu geschaffene Instrument zu verwenden. Ahnlich wie bei der Konzert-
harfe halte ich sie aus mehreren Griinden fiir legitim: Erstmals seit dem Tenor-
hackbrett ist hier ein Modell entstanden, das von mehreren Spielern, die zudem
allesamt professionell ausgebildet sind, eingesetzt wird. Zweitens wird dieser
Typus als einziger den Anforderungen des gesamten Repertoires, von Pantale-
onliteratur iiber den GrofBteil der Generalbassstimmen bis hin zu Literatur fiir
Cimbalom und zeitgendssischer Musik, gerecht. Drittens hat sich dieses Instru-
ment fir mich nach funfjdhriger Erprobungsphase als das einzige Hackbrett-
modell herausgestellt, das hinsichtlich Tonumfang, Klangvolumen und Méog-
lichkeiten des gleichzeitigen Melodie- und Begleitspiels wirklich als vollwertiges
Soloinstrument gelten kann. Ich halte zudem die Benennung in der Kommuni-
kation mit der Offentlichkeit fiir ein wichtiges Signal des Fortschreitens der
Entwicklung des Instruments an sich, da der Begriff ,,Hackbrett™ allein nach
wie vor fast ausschlieSlich mit dem in der Volksmusik eingesetzten Modell as-
soziiert wird.

Auch dieser Begriff ist nicht frei von Kritik (vor allem aus Hochschulkrei-
sen), da er diesen speziellen Typus iiber andere Bauformen erheben wiirde. Es
bleibt abzuwarten, welche Bezeichnung sich durchsetzt. Abseits dieser Unstim-
migkeiten verwendet Elisabeth Seitz keinen spezifischen Begriff fiir ihr gro3es
Hackbrett, sondern allgemein den Ausdruck Hackbrett oder Salterio.!!

10 Vgl. Ubellacker 2008, S. 51f.
11 Vel. Lowien 2012, S. 3.
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Konstruktion

Das Konzerthackbrett folgt in der Konstruktion im Wesentlichen dem bereits
friher entwickelten Kontrabass-Hackbrett. Die Hauptspielebene enthilt die
"'. Der Bereich von
e® bis e' ist zweichorig angelegt, dartiber folgen dreichdrig die nicht umsponne-
nen Saiten. Der Stimmstock fiir alle Saiten der Hauptspielebene befindet sich
auf der linken Seite. Er dient zugleich als Nagelstock der Basssaiten. Der Na-
gelstock der Hauptspielebene liegt ungefihr in der Mitte des Instruments. Da-
ran schlief3t sich ein weiterer Resonanzraum mit einem Basssteg auf der rechten
Seite an. Auf diesem sind jeweils einchérig und chromatisch aufsteigend die
Tone von C bis fis® angeordnet. Sie sind auf der rechten Seite des Instruments
zu stimmen. Die Mensur der tiefsten Saite betrdgt 100 cm. Die Dimpfung des
Instruments ist als neben den Stegen der Hauptspielebene angebrachte Unter-
dimpfung ausgefiihrt. Das in meinem Instrument verwendete Tonabnehmer-
system besteht aus vier Nanoflex-Tonabnehmern, die unter den AuBlenstegen
der Hauptspielebene eingebaut sind und Saiten- wie Resonanzkdrperschwin-
gungen Ubertragen sollen.’? Ihre Signale werden tiber einen 6,35 mm-Klinken-
anschluss in einen externen Vorverstitker gefithrt. Damit kénnen jeweils die
obere und untere Hilfte der beiden Ganztonleitern zusammen mit oberer und
unterer Hilfte der Basssaiten in Lautstirke und Klangfirbung geregelt werden.
Um das Tonabnehmersystem leichter warten zu kénnen, wurde der am mittle-
ren Nagelstock geteilte Resonanzboden nicht geklebt, sondern verschraubt.
Das hatte eine Verlingerung der Zargen nach unten hin iiber den Resonanzbo-
den hinaus zur Folge.

nach dem 6-plus-6-System angeordneten Téne von e° bis g

Spieltechnische Erkenntnisse zum Konzerthackbrett

Die bauliche Ahnlichkeit von Kontrabass- und Konzerthackbrett mag den Ein-
druck erwecken, dass viele spieltechnischen Herausforderungen in dhnlicher
Weise bestehen. Dies gilt meines Erachtens aber nur insoweit, wie das Konzert-
hackbrett in Zzhnlicher Funktion wie das Kontrabass-Hackbrett verwendet wird,
nimlich fiir zumeist einstimmiges (Begleit-)Spiel mit seltener Verwendung des
Bassstegs.

Mehr als beim in der Anzahl der Chére reduzierten Kontrabass-Hackbrett
stellt das Konzerthackbrett durch die enge Verschrinkung der vielen Saiten auf
der Hauptspielebene bereits optisch eine Herausforderung fiir den Spieler dar.

12 Uber Nanoflex (de-DE) (0.V.)
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Vom Kontrabass-Hackbrett bereits bekannt ist das Problem der groB3en Fliche,
die iiberschaut werden muss. Neben erhéhter Konzentration beim Spiel im Dis-
kantbereich ist fiir Basstone besondere Aufmerksamkeit von Néten. Der Ab-
stand der Saiten auf dem Basssteg betrigt ungewohnte 3 cm. Der geringe Ab-
stand des Spielers zum Instrument erschwert zudem das periphere Sehen. Die
Markierungen am Basssteg liegen auflerhalb des gewohnten Blickfelds.!? Ich
halte nach meinen Erfahrungen eine Wiederholung der Markierungen in Nihe
des Nagelstocks fiir unabdingbar. Auch Franz Anton Peter behilft sich nach
eigener Aussage mit Klebepunkten auf dem Nagelstock. Da dieser jedoch
1,5 cm von den Saiten entfernt ist, habe ich Probleme mit der exakten Zuord-
nung, wenn ich meine Position zum Instrument verindere. Die endgiiltige L6-
sung des Problems besteht in der Verwendung farblich unterschiedlicher Bass-
saiten.

Mit der Notwendigkeit, hiufig den visuellen Fokus zu verindern, ist beim
Konzerthackbrett ein erheblicher Mehraufwand an ganzkorperlicher Bewegung
verbunden. Dies liegt an der groBen Amplitude der seitlichen Armbewegung,
die beim Konzerthackbrett bis zu rund 75 cm betrigt, und eine véllig neue Er-
fahrung fir Hackbrettspieler darstellt.!> Physiologisch betrachtet wird durch
den groBlen Abstand der T6éne zwischen linkem Steg und Basssteg die abduzie-
rende Muskulatur der oberen Extremititen vermehrt beansprucht. Will man
vermeiden, dass Tone allzu oft aul3erhalb einer kontrollierten Spielposition an-
geschlagen werden, ist eine hiufige Verinderung des Standpunkts vor dem In-
strument zur Seite erforderlich. Bisweilen ist auch eine Bedienung des Dampf-
pedals wechselweise mit beiden Fullen notwendig. Bei diesem Instrumententy-
pus kommt mit der transversalen also eine neue Bewegungsdimension hinzu.
Fir sie gelten spieltechnisch dhnliche Einschrinkungen wie fir die Sagittal-
ebene: Das Spielen mehrerer Téne nacheinander mit derselben Hand ist bis zu
einer gewissen Geschwindigkeit und in Abhingigkeit der zu spielenden Inter-
valle rein physisch limitiert. Aulerdem ist ein Spiel mit Giberkreuzten Armen auf
Basssteg und linkem Steg der Hauptspielebene praktisch unmdoglich.

Ungewohnt ist auBlerdem das untere Ende der Hauptspielebene mit e°. Ge-
rade originale Literatur fiir Tenorhackbrett ist deshalb nicht ohne weiteres um-

13 Die Markierungen sind wie bei allen anderen Typen des Salzburger Hackbretts bei
den Ténen ¢, ¢, f, a und h direkt am Steg gesetzt.

14 Rot fiir a, bronzefarben fiir die Tone c, e, f und h.

15 Gemessen wurde der Weg fiir die rechte Hand vom héchsten Ton auf der rechten
Seite der Hauptspielebene zum tiefsten Ton des Bassstegs.
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setzbar, da der Schldgelsatz moglicherweise anders gestaltet werden muss. Auch
akustisch ist der Bruch durch den Wechsel von der Zwei- auf die Einchorigkeit
gravierend. Eine schnelle Tonleiter in der kleinen Oktave ist nur méglich, wenn
der Schligelsatz die Vorbereitung auf den Wechsel zum Basssteg erlaubt. Franz
Anton Peter berichtet, dass er sogar eigene Vortragsbezeichnungen entwickelt
hat, um zu notieren, welcher der doppelt vorhandenen Téne jeweils zu spielen
ist. All diese Sachverhalte missen bei kiinftigen Kompositionen berticksichtigt
werden.

Im Gegensatz zu den Standardtypen findet durch den Basssteg beim Kon-
zerthackbrett erstmals eine weitgehende Aufgabenverteilung fiir die Hinde
statt: Die rechte Hand ist in erheblichem Mal3e fiir Bass- bzw. Begleitspiel ver-
antwortlich. Eine Losungsméglichkeit wire die Anhebung der Aullenstege der
Basssaiten auf der linken Seite, sodass diese auch auf der linken Seite, vorzugs-
weise mit der linken Hand, angeschlagen werden kénnen. Dieses Prinzip hat
der Schweizer Hackbrettbauer Marc Ramser bereits bei einem Appenzeller
Hackbrett umgesetzt. Klemens Kleitsch hilt den zusitzlichen Einbau einer
Dimpfung in diesem Fall fiir nicht realisierbar.6

Mit dem Einbau des Nanoflex-Tonabnehmersystems wurde ein weiterer
Versuch unternommen, grundlegende Schwierigkeiten bei der elektrischen
Tonabnahme des Hackbretts zu minimieren. Dazu zihlen ein hoher Ubertra-
gungsanteil des Anschlagsgeriuschs, das je nach Platzierung der Tonabnehmer
mit einem erheblichen, als Klopfen wahrgenommenen Korpusklang einher-
geht, das lange Sustain der Saiten, ein mangelhaft abgebildetes Klangspektrum
des Resonanzkoérpers sowie die Gefahr von Riuckkopplungen durch die akusti-
sche Bauweise des Instruments.

Das Tonabnehmersystem habe ich fiir folgende Situationen vorgesehen und
getestet:

e Bei Studioaufnahmen,

e Im Live-Einsatz mit Verstirker oder groBer PA, um das bei normaler
Mikrofonierung iibliche Ubersprechen anderer Instrumente zu unter-
binden,

16 Franz Anton Peter duBlerte die Vermutung, dass sich in ein solches Instrument zwar
kein Dimpfmechanismus von unten, wie aktuell vorhanden, mdglicherweise aber von
oben integrieren lieBe. Diese Unterdimpfung ist auch sein Hauptkritikpunkt am Kon-
zerthackbrett, da seiner Beobachtung nach die Basssaiten bei langsamer Betitigung der
Dimpfung ihre Tonhéhe verdndern. Mir ist diese Eigenschaft an meinem Instrument
bisher nicht aufgefallen.
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e Als Eingangssignal fir Effektgerite und Looper.

In allen Anwendungsbereichen stellte sich heraus, dass mit diesem System die
Probleme des Anschlagsgerduschs und der Rickkopplungen nicht mehr gege-
ben waren. Beziiglich des Sustain bietet das Nanoflex-System gegentiber ande-
ren getesteten Systemen den Vorteil, dass das Signal sehr lange stark bleibt. Da-
mit ist erstmals ein befriedigender Einsatz von Verzerrern méglich.!”7 Was den
Aspekt der Klangverfremdung durch den Tonabnehmer angeht, so muss je
nach Einsatzgebiet unterschieden werden. Wihrend der Klangcharakter sich in
Blhnensituationen als brauchbar erweist, macht sich in Studioaufnahmen ein
unausgewogenes Klangbild bemerkbar: Es fehlen der charakteristische Raum-
klang des Instruments und Oberténe im Bassbereich. Insgesamt ergibt sich ein
enger, geschlossener Klangcharakter.

Erfahrungsbericht zum Einsatz des Konzerthackbretts

Der folgende Erfahrungsbericht fokussiert sich auf meine persénlichen Er-
kenntnisse, unterstiitzt von einem mit Franz Anton Peter im Dezember 2019
gefiihrten Gesprich. Eine Analyse zu den Erfahrungen aller derzeitigen Spieler-
Innen eines Konzerthackbretts steht noch aus.

Erstes Anwendungsgebiet nach Erhalt des Instruments war Barockmusik in
solistischer wie kammermusikalischer Besetzung. Der erweiterte Tonumfang
erweist sich vor allem bei der Adaption von Lauten- und Gambenmusik als
reizvoll. Bei Wahl geeigneter Vorlagen!® ist eine Umsetzung relativ einfach und
jener am Tenorhackbrett meist Giberlegen, da bei vorhandener Bassstimme und
Nutzung des Bassstegs mehr lateral als sagittal agiert wird, was fiir mehr Uber-
sicht im Spiel sorgt. Als Continuoinstrument verwendet, bietet das Konzert-
hackbrett gegeniiber dem Tenorhackbrett jedoch keine nennenswerten Vor-
teile. Die Wiedergabe einer Bassstimme ist aufgrund der gro3en Tonabstinde
nur bei gemifigten Tempi ohne weiteres realisierbar. Ein Generalbassspiel ana-
log zu Tasten- oder Lauteninstrumenten mit Bass- und Diskantstimme erfor-
dert viel Ubersicht und Vorausdenken der Linien, um spieltechnische Probleme
zu vermeiden. Dazu kommt immer das Problem des Ineinanderklingens der
Harmonien, das in der Barockmusik tiberwiegend kontraproduktiv ist. Franz

17 Getestet wurden Kondensator-Mikrofonierung, eine flichige, an verschiedenen Stel-
len platzierte Variante des Nanoflex-Systems sowie ein aufgeklebter Kondensator-Ton-
abnehmer (Typ AKG C 411 PP). Die Erprobung eines eingebauten Piezo-Systems steht
Anfang des Jahres 2020 noch aus.

18 In Frage kommen Kompositionen mit hdchstens gelegentlicher Dreistimmigkeit.
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Anton Peter begegnet diesem Sachverhalt anders. Er schitzt das gegentiber
dem Tenorhackbrett brillanteren Klang des Konzerthackbretts. Er setzt den
Basso Continuo nicht geschlagen, sondern gezupft um und ist damit variabler
in Stimmenzahl und Dimpfung der Harmonien. Die Basssaiten kénnen so teil-
weise direkt mit dem Diskant innerhalb der Hauptspielebene gezupft werden.
Fir ihn stellt das Konzerthackbrett damit in dieser Hinsicht einen Fortschritt
dar.

Wie bereits erwihnt, ist die erhaltene Literatur fir das historische Pantaleon
auf dem Konzerthackbrett ohne Bearbeitungen umsetzbar. Die Arie De/ pari
infeconda aus dem Oratorium La Betulia liberata von Georg Reutter d.J. wurde
bereits von Elisabeth Seitz auf CD eingespielt.

Im Bereich zeitgendssischer ,,E-Musik® habe ich bislang am wenigsten ex-
perimentiert. Grundsitzlich schitze ich die Perspektive dhnlich wie damals fiir
das Tenorhackbrett ein. Unter Nutzung des vergré3erten Tonumfangs und un-
ter Berticksichtigung der spieltechnischen Einschrinkungen wird in Zukunft
auch Literatur fiir das Konzerthackbrett entstehen. Neben Auftragskompositi-
onen fiir Franz Anton Peter wird kiinftig auch Hemma Pleschberger als Mit-
glied des 6sterreichischen Ensemble NenRaum fur die Auffihrung neuer Literatur
sorgen. In einer ersten Komposition von Henrik Ajax fiir Konzerthackbrett
und Klavier, die im Musiktheaterstiick Maskerade enthalten ist, wird das
Hackbrett als Melodieinstrument mit einem Tonumfang von A bis dis"
setzt. Der iiberwiegend einstimmige Melodieverlauf setzt vor allem rhythmische
Akzente gegen die Cluster des Klaviers. Das Entstehen neuer, dem Konzert-
hackbrett vorbehaltener Spieltechniken wird sich meiner Einschitzung nach in
Grenzen halten. Immerhin findet sich bereits in einer der ersten Komposition
fir Konzerthackbrett, Philipp Christoph Mayers Wenn die Kebrwoche kommt,
erstmalig die Anweisung, mit zwei Gummikopfmallets in Lingsrichtung tber
Saiten des Bassstegs zu streichen. Bislang ungenutzt geblieben ist die Verwen-
dung des eingebauten Tonabnehmersystems, um neue Klangfarben zu finden.
Dies ist allerdings auch beim Tenorhackbrett bisher nicht erfolgt.

Als den Erwartungen entsprechend sinnvoll oder gar dringend notwendig
kann man das Konzerthackbrett im Bereich live gespielter Filmmusik bezeich-
nen. Bei Filmscores zu Der Herr der Ringe, Gladiator und Die Tribute von Panem
wurden mit dem ungarischen Cimbalom, dessen Tonumfang mit dem des
Konzerthackbretts iibrigens nahezu identisch ist, und dem im englischen
Sprachraum beheimateten Hammered Dulcimer jeweils sehr unterschiedliche
Hackbrett-Typen eingesetzt. Im Liveeinsatz stehen Produzenten und Dirigen-
ten damit vor mehreren Problemen: Es finden sich praktisch keine Spieler, die

einge-
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beide Instrumente gleichermaBen beherrschen, und die Ubertragung von Par-
tien des einen auf das andere Instrument ist aufgrund der sehr spezifischen
Klangcharakteristiken nicht befriedigend. Zudem sind Klangreinheit und
Stimmstabilitdt bei Cimbalom wie Hammered Dulcimer schwer zu bewerkstel-
ligen. Nach tbereinstimmenden Aussagen von Dirigenten wie Prof. Ludwig
Wicki, David Reitz und Dr. Shih-Hung Young ist das Salzburger Hackbrett
klanglich der beste Kompromiss in dieser Problematik. In allen drei genannten
Filmmusiken ldsst sich der geforderte Tonumfang jedoch nur mit dem Kon-
zerthackbrett bewiltigen. Fiir zwei Hackbretter unterschiedlicher Register wi-
ren die zu bewiltigenden Tonspriinge zu grof3. Durch das eingebaute Tonab-
nehmersystem sind zudem die Verstirkung tiber die Saal-P.A. und Stage Moni-
toring ohne Ubersprechungen oder Riickkopplungen méglich, angesichts des
oft sehr lauten Orchestertutti eine nicht zu unterschitzende Eigenschaft.

Der brasilianisch-amerikanische Komponist, Arrangeur und Dirigent Thi-
ago Tiberio nahm das Konzerthackbrett und seinen Klang gar als wesentlichen
Bestandteil seiner Neufassung des Soundtracks zu Die Tribute von Panem. Die
Variabilitit und einzigartige Charakteristik waren ithm bei der Begegnung mit
dem Prototyp des Konzerthackbretts wihrend der Proben zur Urauffihrung
der Livemusik des Films Gladiator aufgefallen und in Erinnerung geblieben.
Ganz exponiert eréffnet das Hackbrett bei The Hunger Games mit arpeggierten
Akkorden und einer Melodie im Bereich der kleinen Oktave zu liegenden T6-
nen in den Streichern. Im spiteren Verlauf des Soundtracks wird das Konzert-
hackbrett vielfach und in verschiedenen Funktionen eingesetzt: Mal als zusitz-
liche Farbe in Melodiestimmen, mal in Begleitfunktion mit Ostinatopatterns
oder mit einzelnen Tonfolgen zur Untermalung von Szenen im Film, in denen
sich fiir die Protagonisten unerklarliche und unvorhersehbare Ereignisse ankiin-
digen.

Eigene Arrangements und Kompositionen sind fiir mich essentiell, um Er-
kenntnisse tber klangliche und technische Méglichkeiten des Konzerthack-
bretts sammeln und an Dritte weitergeben zu kénnen. Im Fokus stand dabei
mehrstimmige Sololiteratur nach dem Vorbild moderner tonaler Stiicke fiir Gi-
tarre, Vibraphon oder Klavier. Behilt man beim Komponieren die besonderen
Eigenschaften des Instruments im Blick, kann dabei durchaus eine vollwertige
Musik im Sinne einer oder gar mehrerer Melodiestimmen mit durchgehender
Begleitung entstehen, wie sie vor allem in der Akustikgitarrenszene seit Jahren
tiblich ist. Bewidhrt hat sich dabei die Notation im Klaviersystem, die aulerdem
die Notwendigkeit der besonderen Kennzeichnung von auf dem Basssteg zu
spielenden T6nen entfallen lasst.
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Vielfiltige Verwendung fand mein Instrument auch bei internationaler Folk-
lore und improvisierter Musik im kammermusikalischen Begleitspiel. Gerade in
der Besetzung mit Gitarre, Zither, Cello oder Klavier fehlten mir hier bisher das
tiefe Register sowie die Klangfiille, um gleichwertiger Partner, beispielsweise bei
abwechselnden Improvisationen, zu sein. Wihrend akkordisches Begleiten mit
zwei Schligeln schnelle, gro3e und dennoch prizise Bewegungen der rechten
Hand etfordert, bieten sich das kombinierte Spiel mit Schligel rechts/ Pizzica-
tospiel links oder einem Schligel rechts/ zwei Schligeln links an.!? Franz Anton
Peter setzt das Konzerthackbrett hdufig im Zusammenspiel von vier Hackbret-
tern bei Stiicken ein, in denen das Kontrabass-Hackbrett nicht zwingend bené-
tigt wird.

Fazit

In seiner derzeitigen Form ist das Konzerthackbrett ausgereift konstruiert und
erfiillt somit meine Erwartungen zu Beginn des Projekts. Kleinere Modifikati-
onen beziiglich der Saitenmarkierungen erleichtern das Spiel des Instruments
deutlich. Weitere Modifikationen wie eine verinderte Dimpfung oder die Er-
héhung der AuBlenstege des Bassregisters wiirden eine umfangreiche Neuent-
wicklung erfordern.

Die Beherrschung des Konzerthackbretts erweist sich durch das Hinzukom-
men einer weiteren Spielebene verglichen mit anderen Hackbrett-Typen als
weitaus schwieriger, ist aber nicht unmdoglich. Diese Tatsache lisst vermuten,
dass das Modell im Gegensatz zum Tenorhackbrett fiir Laien nicht interessant
sein wird.

In der Musizierpraxis erweitert das Instrument die bisherigen Méglichkeiten
deutlich und trigt dem gestiegenen Koénnen studierter Hackbrettspielerlnnen
Rechnung. Hervorzuheben sind die stilistische Variabilitit und die erstmalige
Moglichkeit, Melodie und Begleitung im solistischen Spiel zu vereinen. Die Um-
setzung von Pantaleon-Literatur ist ein weiteres Argument fiir die weitere Ver-
breitung des Instruments.

Wie die Namensgebung impliziert, halte ich das Konzerthackbrett im pro-
fessionellen Bereich fir eine Uberfillige Weiterentwicklung der bisherigen
Chromatischen Salzburger Hackbretter. Es bietet zahlreiche M6glichkeiten zur
weiteren Evolution des Hackbrettspiels im spieltechnischen und musikalischen

19"Zum Hackbrettspiel mit mehr als zwei Schligeln verweise ich auf meine Diplomarbeit
o Veergleich der Schidgeltechniken bei Hackbrett- und Malletinstrumenten und Versuch einer gegensei-

tigen Ubertragung einiger Aspekte”, abrufbar unter https://www.academia.edu.
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Bereich. Dass diese Entwicklung von BerufsmusikerInnen angestolen wird,
entspricht der Geschichte des Instruments in den letzten 50 Jahren. Im Gegen-
satz zum Tenorhackbrett ist beim gegenwirtigen Stand jedoch zu vermuten,
dass es zumindest auf absehbare Zeit in einer Nische verbleiben wird.

Liste ausgewihlter Projekte von Komalé Akakpo unter Verwendung
des Konzerthackbretts:
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04. Mai 2013: ,,Gladiator (UA) Film mit Livemusik von Lisa Gerrard,
Hans Zimmer und Klaus Badelt; 215t Century Orchestra; Ltg.: Ludwig
Wicki; KKL Luzern

August 2014: Festival fir Alte Musik ,,Muzyka w raju‘:

Solokonzert mit Bearbeitungen von Werken Silvius Leopold Weiss'
(Laute) und Carl Friedrich Abel (Viola da Gamba)

Konzerte mit ,,The Ground Floor* (Frankreich) und Kammermusik
mit internationalen Partnern

Seit 2015: Konzertprogramm mit dem Duo Salz & Pfeffer: Bearbeitun-
gen u.a. von Wolfgang Amadeus Mozart und Gaspar Sanz fir Kon-
zerthackbrett und Gitarre

Juli 2015: CD-Produktion ,,GeHacktes zur Weihnachtszeit™ mit Pater
Norbert M. Becker

17. Oktober 2015: Konzert in der Reihe Citizen House Jazz in Lands-
hausen mit dem Lanzinger Trio und Armin Egeter (Dr.): Eigenkom-
positionen und Improvisationen mit Elektronik

April 2016: Musikalische Begleitung der Lesungen zum Roman ,,Am
Ende bleiben die Zedern® von Pierre Jarawan: Eigenkompositionen
und Improvisationen mit Elektronik

06. November 2016: Junges Mindelfestival 2016: ,,Maskerade* Musik-
theaterstiick mit Kompositionen von Henrik Ajax und Bearbeitungen
von Komalé Akakpo (UA)

Seit 2018: Soloauftritte mit Eigenkompositionen und Bearbeitungen
Oktober 2018: Track'n'Field — mobiles Aufnahmestudio am Gasteig
Miinchen: Teilnahme am ersten Termin des Formats mit dem Duo Salz
& Pfeffer mit ,,Anthem® von Ralph Towner

13. Oktober 2018: ,,The Hunger Games in Concert® (UA) — Film mit
Livemusik von James Newton Howard und Thiago Tiberio; City Lights
Orchestra, Ltg.: Kevin Griffiths, KKL Luzern
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April 2019: Demoaufnahmen mit Friederike Bouzayen (Cello): Cello-
sonaten von Antonio Vivaldi, Werke von Johann Sebastian Bach und
freie Improvisationen

Juni 2020: Verwendung auf dem Album ,,Zeitlang® von Grab (Verof-
fentlichung Oktober 2021)

Februar 2021: Verwendung auf der CD ,,Hanoi* des Lanzinger Ttio
27. Februar 2021: Solobeitrag mit drei Werken (,,Toccata arpeggiata“ —
Giovanni Girolamo Kapsberger, ,,A Staraheisala® — Trad./Bearb.: Ko-
malé Akakpo und ,,Keys To The Rainbow* — Komalé Akakpo) beim
Konzertstream des ersten Hackbrett Online Festival

Mai 2021: Verwendung bei der Single ,,Watschnbamm* von RiA (Ver-
offentlichung Juni 2021)

Seit Mai 2021: Musikalische Begleitung der Lesungen zum Roman ,,Ro-
bert Kochs Affe* von Michael Lichtwarck-Aschoff: Eigenkomposition
und ,,Green And Golden von Ralph Towner

Juli 2021: Verwendung in der Musiktheaterproduktion ,,Fraulein Tén-
chens Donaureise® im Rahmen des Mozartfests Augsburg

Von Franz Anton Peter aufgefithrte Kompositionen fir Konzerthack-

brett:

Dornier, Severin: agnus dei in sechs variationen nach Themen von ro-
bert schumann. Fir Konzerthackbrett solo, 2015 (UA Februar 2016)
Diverse: Liminal Space. Fiir Ensemble und Singer. 2018 (UA 08. Juni
2018)

Darin enthalten:

© de Azevedo, Caio: Trins (2017)

©  Becker, Robin: Kein trinendes Aug' von lachender Macht (2017)
©  Bonigk, Felix: Klio op. 23

Mathewson Alexander: Giant Slugs from outer Space

Mayer, Philipp Christoph: Wenn die Kehrwoche kommt
Zimmermann, Maximilian: Temperamente

O O O

Auftragswerk fur Franz Anton Peter (noch nicht aufgeftihrt):

Niemeyer, Wolfgang: Du Bist Min, Ich Bin Din — Eine kleine Ausei-
nandersetzung. Fir Sopran, Sprecher und Konzerthackbrett, Mirz
2018
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Das Zupfleierspiel im Frithen Mittelalter:
Untersuchungen zum gesellschaftlichen Kontext und
der Spielpraxis

Mathias Bommes

In der Phoibos-Ausgabe 2018 wurde der erste Artikel einer zweiteiligen Aus-
fihrung zur frihmittelalterlichen Zupfleier veroffentlicht.! Dieser beschiftigte
sich mit den archiologischen Nachweisen sowie der materiellen Zusammenset-
zung des Instruments. Hierbei wurden alle seinerzeit bekannten archiologi-
schen Fundkomplexe mit Leierbeigaben und Lesefunde mit relativ sicherer Zu-
weisung zum Fundgut aufgefithrt und die aktuellen Forschungsergebnisse vor-
gestellt. Als Ergebnis der Auswertung konnte eine im Wesentlichen homogene
Bauart der frihmittelalterlichen Leier (mit regionsabhingigen, konstruktions-
spezifischen Abweichungen) herausgestellt werden.

Nachdem im ersten Artikel also das Instrument als solches im Mittelpunkt
stand, soll sich dieser Folgeartikel stirker auf die Frage nach den Musizierenden
konzentrieren: Wer waren diejenigen, die zu jener Zeit die Saiten zum Klingen
brachten? Und war das Saitenspiel ein bloBer Zeitvertreib oder hatte es doch
eine grofere, gesellschaftlich-kulturelle Bedeutung?

Um uns diesen Fragen anzunihern, missen wir uns im weiteren Verlauf
verstirkt mit archiologischen wie schriftlichen Quellen aus dem Untersu-
chungszeitraum befassen.

Diesen Ausfithrungen soll sich ein kirzer gefasster Teil zur Spielweise des
Instruments anschlieBen. Hierbei soll die Frage danach gestellt werden, inwie-
weit Spieltechniken heutzutage noch rekonstruiert werden kénnen. Als experi-
menteller Ansatz wurden bereits in einer Ausgabe dieser Zeitschrift aus dem
Jahr 2009 die Untersuchungen Eberhard Kummers zur Trossinger Leier vorge-
stellt. Diese sollen an dieser Stelle noch einmal vor dem Hintergrund bildlicher
und archiologischer Quellen diskutiert werden.

! Siehe ,,Die frihmittelalterliche Zupfleier im Spiegel der archiologischen Quellen®,
Bommes 2018.
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Wer damit beginnt, sich mit der Archiologie zu beschiftigen, mag diese anfing-
lich als eine rein materielle Wissenschaft begreifen. Diese Annahme ist an sich
korrekt, bildet die materielle Kultur vergangener Epochen doch die Basis der
archiologischen Forschung. Allerdings befasst sich die Archiologie ihrem We-
sen nach mit der menschlichen Existenz im Allgemeinen und greift demnach
auch in viele andere Bereiche, die den Menschen betreffen — seien es Soziologie,
Theologie oder Philosophie. Denn jeder Gegenstand und jeder Befund, der im
Rahmen von archiologischen Untersuchungen zu Tage gebracht wird, trigt
eine eigene Geschichte in sich — er besitzt einen Wert, eine Genese und mitunter
sogar eine Intention in Hinblick auf seine Position im Fundkomplex.

Nun stellte sich zu Anfang die Frage, inwiefern sich heute noch Aussagen
tiber bestimmte Berufsgruppen und Personenkreise treffen lassen. Vor allem
fiir nichthistorische Epochen und Kulturen gestaltet sich eine Rekonstruktion
mitunter ausgesprochen schwierig. Die Archiologie arbeitet hierfiir im Wesent-
lichen mit der Zuordnung anhand materieller und kontextueller Indikatoren.
Einfacher formuliert bedeutet dies, dass beispielsweise eine Bestattung durch
Interpretation verschiedenster Charakteristika in einen gesellschaftlichen — und
auch zeitlichen — Kontext gertickt wird. Dabei werden etwa die Lage der Be-
stattung (eine unter vielen vs. einzeln in exponierter Lage), die Herrichtung (ein-
fache Bestattung, aufwindiges Grabmal, AusgestoB3ener), sofern moglich anth-
ropologische Merkmale oder die Qualitdt und Quantitit der Beigaben als Hin-
weis auf die gesellschaftliche Stellung herangezogen. All diese Faktoren kénnen
zu einer Rekonstruktion von Leben und Bedeutung des Verstorbenen vor dem
Zeitpunkt seines Todes analysiert werden. In der Regel ist ein Anspruch auf
Wahrheit hierbei nicht méglich — die Genauigkeit und Reichweite der Aussagen
kann dabei von einer ,,méglichen Bestattung®™ bis zur genauen ldentifizierung
historischer Personlichkeiten reichen.

Wenn wir uns also die Frage nach der Personlichkeit des frithmittelalterli-
chen Leierspielers stellen, missen wir uns vorzugsweise mit der Auswertung
von frihmittelalterlichen Bestattungskontexten auseinandersetzen, wahrend
Siedlungs- und Lesefunde thematisch bedingt aulen vor gelassen werden. Be-
reits im ersten Artikel wurden Fundkomplexe aus verschiedenen Teilen Euro-
pas vorgestellt, wobei uns die meisten Leierfunde aus dem heute britischen und
deutschen Raum vorliegen — fiir eine Ubersicht der bekannten Funde kann er-
neut Abbildung 1 herangezogen werden. Durch Anzahl und Diversitit der be-
kannten Bestattungen liegt uns demnach genug Material vor, um Vergleiche und
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Interpretationen vorzunechmen. Des Weiteren sollen fiir die nachfolgenden
Ausfiihrungen schriftliche Quellen herangezogen werden, die in unterschiedli-
chen Formen fiir den Untersuchungszeitraum vorliegen. So finden sich in ver-
schiedenen schriftlichen Ubetlieferungen Hinweise und genaue Beschreibun-
gen von anonymen Zupfmusikern ebenso wie von historisch oder auch lyrisch
prominenten Personlichkeiten.?

Karte 1- Ubersichtskarte der verschiedenen Fundorte von Leierelementen.
@ Siedhngsfunde B Grabfunde

2 Im Hinblick auf die schriftlichen Quellen sei vorab noch darauf hingewiesen, dass eine
kritische Betrachtung durchaus geboten ist. Zwar sollen den hier im weiteren Vetlauf
vorgestellten Autoren keine geschichtsverfilschenden Absichten unterstellt werden —
verdanken wir doch erst ihnen einen detaillierten Einblick in friihere Epochen, was ihre
Beitrige tber jeden messbaren Wert hebt. Dennoch kann es durchaus vorgekommen
sein, dass Historiker bisweilen Ausfliige in den lyrischen Bereich unternahmen oder
aber in ihren Darstellungen auch politischen Einfliissen unterlagen.
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Der Zupfmusiker in den schriftlichen Quellen

Widmen wir uns also zuerst dem Zupfleierspieler, wie er uns im schriftlichen
Quellenmaterial begegnet: Hier prisentiert sich ein sehr differenziertes Bild. Es
lisst sich kein einzelner Standardtyp des frihmittelalterlichen Musikers heraus-
stellen, vielmehr finden sich Belege fiir das Musizieren in unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Klassen. Ebenfalls zeigt sich, dass das Leierspiel — zumindest in
friheren Phasen — wohl keinesfalls der reinen Unterhaltung diente. Immerhin
finden sich in frihen Uberlieferungen klar definierte Aufgaben des Leierspiels
und des Liedvortrags. So beschreibt etwa schon Tacitus in seiner Germanica den

Liedvortrag als germanische Form der historischen Ubetlieferung, wenn er an-
fuhrt:

Celebrant carminibus antiquis quod unum apud illos memoriae et annalium genus est |...]

(Sie preisen in alten Liedern, der einzigen Art geschichtlicher Uberlieferung, die es
bei ihnen gibt [...])?

In diesem Sinne ldsst sich Musik in schriftlosen Kulturkreisen durchaus als Mit-
tel der historischen Uberlieferung ansehen. Durch instrumentale Untermalung
sowie kinstlerische Ausschmiickungen wire immerhin eine leichtere Ein-
prigsamkeit und Verankerung im kollektiven Gedéchtnis vorauszusetzen.

Ein weiterer Nachweis fiir den Musiker als ,,Historiker* liefert der byzanti-
nische Geschichtsschreiber Priskos in seiner Historia Gothorum, wenn er von ei-
nem Besuch am Hof des Hunnenkonigs Attila 446 n. Chr. berichtet. Hier treten
zwel Singer auf, die Attila und seine Taten mit Preisliedern huldigen.* Zwar
sollen die Loblieder ohne instrumentale Begleitung stattgefunden haben,> doch
finden sich an anderer Stelle Hinweise auf instrumental untermalte Preislieder.
Der réomische Historiker Ammianus Marcellinus berichtet etwa im vierten Jahr-
hundert davon, wie die Germanen zur lieblichen Melodie der Leier (,,dulcibus
lyrae modnlis“) ihre Heldenlieder vortriigen.¢

Was die Stelle aus der Historia jedoch verdeutlicht, ist die Tatsache, wie sehr
der oder die Liedvortragende(n) in einem Abhingigkeitsverhiltnis zur Obrig-
keit standen und wie subjektiv die vorgetragene Historie inhaltlich ausrichtet
sein konnte.

3 Tacitus Germania 2,2, nach Stiadele 1991, S. 80f.
4Vgl. Ebenbauer 1988, S. 17.

> Vgl. Beck 2003, S. 399.

¢ Paulsen/Schach-Dérges 1972, S. 103.
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Die bisher vorgestellten Beispiele liegen zeitlich noch vor dem eigentlichen
Untersuchungszeitraum, doch geben sie bereits Einblicke in den mdglichen
Charakter des Musikers — mit einer konkreten Aufgabe, die iiber einen blo3en
Unterhaltungswert hinausgeht.

Entsprechend ldsst sich bisher vor allem die Funktion eines Preisdichters
herausstellen. In dieser Tradition stehen auch Beschreibungen verschiedener
altenglischer Werke im Exeter Book des 10. Jahrhunderts, in denen die Aufgabe
des Musikers als Preisdichter betont und mitunter auch explizit die Entlohnung
des Musikers durch seinen ,,Herrn® beschrieben wird. In The Fortunes of Men
lisst sich etwa lesen:

Sum sceal mid hearpan aet bis hlafordes

Jfotum sittan, feob picgan

ond a snellice snere wrastan,

leetan scralletan sceacol, se pe hleaped

neegl neomegende; bip him neod micel. (The Fortunes of Men, 80-84)7

(Ein anderer sitzt zu den FuBlen seines Hetrn mit det hearpa und wird Lohn/Geld
erlangen; immer zupft er die Harfensaiten mit groem Konnen, lisst das springende
Plektrum aufschreien/weinen, den (Finger-) Nagel in Harmonie erklingen. Er zeigt
grofe Begeisterung.)®

Etwas genauer auf den Charakter des Liedvortrags als Uberlieferung in kiinst-
lerischer Form verweist dagegen eine Stelle in The Gifts of Men, wo es heif3t:
Sum bip wodbora , | Giedda giffeest. (The Gifts of Men, 35£.)°
(Mancher ist ein dichtender Kiinder, [...] thythmisch geformter Liedberichte sehr
kundig.)!°

In einer Passage der Beowulf-Sage [rezitiert in Alexander 1991] lisst sich wie-
derum lesen:

7 Nach Krapp/Dobbie 1936, S. 156.

8 Frei ins Deutsche iibersetzt nach Shippey 1976, S. 61. Die Terminologie der mittel-
alterlichen Saiteninstrumente bereitet mitunter Schwierigkeiten, da sich in den meisten
Quellen nicht der Begriff der ,,Leier finden ldsst. Die ,,hearpa‘ ist aber wohl eher als
tbergeordnete Bezeichnung fiir Saiteninstrumente zu sehen, wihrend der Gebrauch
der Zupfleier durch die archiologischen Funde als gesichert gelten kann. Im Altgerma-
nischen etwa bedeutet ,,harpfen” so viel wie ,,die Saiten zupfen® (vgl. Behn 1954, S.
152).

9 Nach Krapp/Dobbie 1936, S. 138.

10 Ubersetzung nach Werlich 1967, S. 356.
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Or a fellow of the king’s

whose head was a storehouse of the storied verse,
whose tongne gave gold to the langnage

of the treasured repertory, wrought a new lay
made in the measure.

The man struck up,

Jfound the phrase, framed rightly

the deed of Beownlf; drove the take,

rang word-changes. He chose to speak

Sfirst of Sigemund, sang the most part
of what be had beard of that hero’s exploits |...] (Beowulf 867-875)!

Wir lernen den frithmittelalterlichen Leierspieler demnach als versierten Kiinst-
ler kennen, der sich dem gesanglichen Vortrag von (Preis-)Geschichten ver-
schrieben hat. Lasst sich in Tacitus® Germanica noch eine Rolle des Musikers als
kulturelles Gedichtnis nicht ausschlieSen, so weisen die jingeren Quellen auf
eine Rolle des frithmittelalterlichen Leierspielers als ,,musikalischen Dienstleis-
ter” hin: Er konnte sich im Dienst eines oder mehrerer Herren befinden und
trug gegen Verglitung Preislieder vor.

Die Bedeutung und Beliebtheit solcher Musiker wird in Erwidhnungen von
Herrschern und héheren Wiirdentrigern der Spitantike und des Frithen Mittel-
alters deutlich: Theoderich der Grof3e sandte dem Frankenkénig Chlodwig ei-
nen Musiker,'? der, ,,als zweiter Orpheus dutch siiie Weisen den Sinn der Bar-
baren bezwingen® mdge.!3 Hierdurch wird besonders gut deutlich, dass der
frihmittelalterliche Musikvortrag nicht zuletzt einen Prestigegewinn darstellte,
indem sich die Elite durch Musiker kulturell aufwerten und auf sie gedichtete
Loblieder vortragen lassen konnte.

Gleichzeitig lisst diese Episode erkennen, dass es wohl nicht untiblich war,
als ,,Berufsmusiker auch gréBere Distanzen fiir verschiedene Dienstherren zu-
rickzulegen. Dies zeigt ein Schreiben des angelsichsischen Abts Cuthbert von
Lindisfarne an den Mainzer Erzbischof, in dem er um einen Musiker bittet, der
im Leierspiel kundig ist:

11 Nach Alexander 1991, S. 30.
12 An der entsprechenden Stelle als Kitharide bezeichnet.
13 Paulsen/Schach-Dorges 1972, S. 103.
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Delectat me quogue citharistam habere, qui posset citharigare in cithara, quam nos apellanns
rotate; quia citharum habeo et artificem non habeo.”

(Auch wiirde es mich etfreuen, einen Kitharéden/Leierspieler zu haben, der auf der
Kithara/Leier spielen kann, die wir Ro#z nennen; denn ich habe eine Kithara/Leier
und keinen Kiinstler.)

Eine passende Passage hierzu findet sich ebenso im FExeter Book, in dem aus
dem 6. oder 7. Jahrhundert stammenden Werk Widsid. Hier werden sowohl die
Reisetitigkeit als auch noch einmal die vergltete Preisdichtung explizit darge-
stellt:

7. 66-68

[...] and among the Burgundians. I got there a ring,
Guthere gave me the gleaming token

a bright stone for a song.

Z.102-109

I sang Ealbil;, in every land

I spoke her name, spread ber fame;

When we struck up the lay before onr lord in war,
Shilling and I, with sheer-rising voices,

The song swelling to the sweet tonched harp,
Many men there of unmelting hearts,

Who well fnew, worded their thonght,

Said this was the best song sung in their hearing.

Z.134-141

The matkar’s weird is to be a wanderer:

the poets of mankind go through the many countries,
speak their needs, say their thanks.

Abways they meet with someone, in the south lands or the
north,”

Kann also fir frihere Zeiten tatsichlich noch eine wie von Tacitus beschrie-
bene, historische Funktion angenommen werden, weisen gerade die Formulie-
rungen in den spiteren Quellen sowie die Erwihnung von Entlohnung cher auf
Preisdichtungen hin. Dass die Kiinstler dabei durchaus nicht ortsgebunden

14 Beda Venerabilis: Historia Ecclesiastica Gentis Anglorum. Nach Plummer 1896, S. 248f.
Auch hier wird wieder nicht explizit die Leder erwihnt, das frithmittelalterliche Bildma-
terial zeigt aber cher Instrumente des Leiertyps.

15 Nach Alexander 1991, S. 18ff. Der Originaltext im Altenglischen ist nachzulesen in
Krapp/Dobbie 1936, S. 149-153.
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agieren mussten, legen Quellen wie die Widsid oder die Bitte des Cuthbert von
Lindisfarne nahe.

Dass sich das Leierspiel auf einen kleinen Kreis professioneller Kiinstler be-
schrinkte, ist aber nicht anzunehmen. Der Kirchengelehrte Beda Venerabilis
beispielsweise berichtete im 7./8. Jahrhundert von einem Herumreichen der
Leier im Rahmen von Festen, sodass jeder, der das Instrument beherrschte,
cinen Liedvortrag anstimmen konnte.!¢ Eine ebensolche Vorgehensweise lasst
sich auch in einer aus dem 10. Jahrhundert erhaltenen Fassung der Beowulf
verfolgen:

Als wir uns zum Festmabl gesett hatten

da gab es Singen und Sagen. Der alte Scilding
der Vielerfabrene, erzdblte von fernen Zeiten
bisweilen liefS ein Kampfkiibner der Leier Saiten
lief§ das Spiel-Holz erklingen,

manchmal trug er ein Lied vor,

wabr und ergreifend. Seltsame Geschichten dann
erzéhlte vortrefflich der grofherzige Kinig."””

Es ist demnach anzunehmen, dass neben der Person des professionellen Hof-
oder Reisemusikers das Spielen der Leier auch von Angehdrigen des Krieger-
standes oder anderen Hoherstehenden beherrscht und ausgetibt wurde. Wenn
wir uns an die Sendung eines Musikers durch Theoderich oder an die Bitte des
Cuthbert erinnern, ldsst sich eine gewisse Lebensart der frihmittelalterlichen
Eliten annehmen, zu der auch musikalische Unterhaltung gehért haben mag.
Moglicherweise kann eine musikalische Ausbildung im Rahmen einer adligen
Erziehung angenommen werden, die es Angehorigen héherer Gesellschafts-
schichten erméglichte, bei gesellschaftlichen Anldssen die Zupfleier zu spielen.
Immerhin konnte durch das Unterhalten der Giste selbst ein gewisser Grad an
Ansehen erlangt werden. So berichtet auch Gregor von Tours, dass Personen
mit einer guten Stimme eine gewisse Aufmerksamkeit von ihren Herren entge-
gengebracht wurde.!®

Beispiele daftir, dass hochste Herren selbst das Saitenspiel praktizieren
konnten, finden sich ebenfalls in den Schriftquellen. Mit dem Niflungen-Kénig

16 Vel. Paulsen/Schach-Dérges 1972, S. 107.

17 Nach Bischop 2002, S. 221.

18 Vgl. Bischop 2002, S. 220. Leider gibt der Autor selbst an dieser Stelle keine Quelle
an.
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Gunnar aus dem ilteren A#lkied und der jingeren Version, dem Atlamiil, liegt
uns jedenfalls eine prominente Personlichkeit vor, von der es heif3t:

En einn Gunnarr | heiptmidr horpo | hendi knidi | glumdo strengir

(Aber Gunnar allein / mit HaB im Herzen, die Harfe / schlug mit seiner Hand)!

Eine dhnliche Schilderung eines Kénigs, der im Angesicht des eigenen Unter-
gangs zur Leier greift — beziehungsweise nach einer solchen verlangt — ist aus
dem sechsten Jahrhundert durch Prokopios von Caesarea tberliefert. Dieser
schildert die Belagerung des Vandalenkonigs Gelimer 534 n. Chr. in Nordafrika.
Er berichtet, dass dieser den gegnerischen Feldherrn Belisar unter anderem um
ein ,,Saitenspiel” bittet, ,,um das Lied, das er auf sein eigenes Ungliick gedichtet
hatte, unter Weinen und Wehklagen vorzutragen®.20

Natiirlich sind solche Darstellungen allgemein unter dem Aspekt spitantiker
Stilisierung zu betrachten, die auf den modernen Rezipienten durchaus roman-
tisch wirken kénnen. Ebenso handelt es sich bei der Beowulf-Sage selbstver-
stindlich nicht um eine historische Uberlieferung. Doch kann allein durch Er-
wihnung solcher Episoden davon ausgegangen werden, dass Zeitgenossen das
Beherrschen eines Saiteninstruments in den obersten sozialen Schichten als ge-
geben ansahen.?!

Zusammenfassend kénnen wir demnach anhand der schriftlichen Quellen
im Kern drei verschiedene Personenkreise mit dem frithmittelalterlichen Zupf-
leierspiel in Verbindung bringen.

Die am hiufigsten belegte Gruppe stellt die des (wandernden) Berufsmusi-
kers dar, welcher fiir die Unterhaltung eines Hofes oder von Einzelpersonen
mitunter reich entlohnt wurde. Einen nicht geringen Stellenwert bei diesen Vor-
trigen werden Liedvortrige im Sinne von Preisliedern eingenommen haben, die
zum Teil wohl auch als pseudo-historische Wiedergaben verstanden werden
kénnen.

Die beiden anderen Gruppen lassen sich threm Charakter nach weniger ge-
nau trennen. In den Quellen ist sowohl von Angehdrigen des Kriegerstandes

19 Altnordische Edda, nach: Finscher 1996, S. 1037f. Neben der schriftlichen Erwih-
nung des Leier-/ Hatfespielenden Gunnars in der Schlangengrube lassen sich im
skandinavischen Raum auch verschiedene bildliche Darstellungen dieser Szene
beobachten, die eine Betonung des musizierenden Herrschers vornehmen.

20 Paulsen/Schach-Doérges 1972, S. 103. Vgl. hierzu auch Bischop 2002, S. 221.

21 Wenngleich auch eine Adaption mystischer Symbolik méglich ist, etwa in Anlehnung
an ebenfalls musizierende Kénige und Gotter wie etwa Konig David oder den griechi-
sche Gott Apoll, beides Archetypen des idealen Herrschers und Musikers.
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als auch von obersten Herrschern selbst zu lesen, die das Spielen der Leier be-
herrschten. So konnte das Leierspiel als Teil des adeligen Lebensstils angesehen
wetrden.

Der Zupfmusiker nach den archdologischen Quellen

Wie aber lassen sich die archdologischen Funde mit dem von den schriftlichen
Quellen gezeichneten Bild zusammenbringen? In den angefithrten Passagen
finden sich teilweise detaillierte Angaben tiber die Tdtigkeit der beschriebenen
Personen, mitunter sogar Name und Status. In der Archiologie aber lassen sich
solche Identifizierungen nur héchst selten vornehmen. Anhand von Grabaus-
stattungen und -kontexten sind aber zumindest soziale Unterschiede sichtbar.
Hierfir ist bei der Frage nach der Person des Bestatteten besonders auf Qualitdt
und Quantitit der Beigaben sowie Lage und Ausarbeitung der Bestattung zu
achten.

Allen bisher bekannten Fundkomplexen ist gemein, dass Leierfunde ledig-
lich bei minnlichen Bestattungen nachgewiesen werden konnten.?? Dass sich
das Leierspiel archdologisch ausschlief3lich auf minnliche Personen eingrenzen
ldsst, kann aufgrund von zwei unsicheren Fundzusammenhingen jedoch nicht
als gesichert gelten.??

Auffillig ist zudem, dass sich Leierbeigaben zu groBem Anteil in reicher aus-
gestatteten Bestattungskontexten nachweisen lieen. So liegen uns etwa aus
dem frinkisch-alemannischen Raum ausschlief3lich solche Bestattungen mit In-
strtumentenresten vor, die in hohe soziale Schichten verweisen. Dies ldsst sich
bei den Bestattungen 31 und 84 des Griberfeldes von Oberflacht sowie von
Grab 54 aus Trossingen vor allem aufgrund der reichen und qualitativ hoch-
wertigen Grabausstattungen ableiten. Alle drei Griber zeichneten sich durch
ihre besondere Fiille und Qualitdt der Grabbeigaben wie Mobiliar und Bewaff-
nung aus.?* Etwas anders zeigt sich der Befund der zeitlich jingeren Bestattung
100 von St. Severin, Kéln. Als einzige ihrer Art konnte die Leier hier im Kon-

22 Zu einer detaillierteren Zusammenstellung der Funde siche Bommes 2018.

23 In der Literatur wird bei den Bestattungen von Grab 22, Bergh Apton und Grab 97,
Morning Thorpe zwar allgemein von ménnlichen Bestattungen ausgegangen. Da beide
Bestattungen jedoch gestdrt waren, kann eine absolute Zuordnung zu den minnlichen
Bestattungen nicht zweifellos verifiziert werden. Vgl. hierzu Penn/Brugmann 2007, S.
36.

24 Vergleiche hierzu die Ausfihrungen von Schiek 1992, Veeck 1931, Dirtich/Menzel
1847 sowie Theune-GroB3kopf 2010.
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text einer christlichen Bestattung in einem Sakralbau dokumentiert werden. So-
mit legt neben der auch hier gegebenen qualititsvollen Grabausstattung zusitz-
lich die Lage der Bestattung eine Verortung im oberen sozialen Bereich nahe.?>

Aus dem skandinavischen Raum liegt bisher nur eine Bestattung aus Broa,
Halla, vor, die aufgrund der Beigabe eines Pferdes und aufwindigen Zaum-
zeugs®® in der Literatur als ,,Hauptlingsgrab® gefithrt wird.

Im angelsichsischen Raum hingegen gab es eine groflere Anzahl an Bestat-
tungen unterschiedlicher sozialer Ringe. Mit den Grabkomplexen von Sutton
Hoo, Prittlewell und Taplow konnten solche Bestattungen dokumentiert wer-
den, die in die héchsten hierarchischen Ebenen verweisen und gleichfalls zu
den reichsten insularen Bestattungen gehoren. Nicht nur die blofe Menge und
Qualitit der Beigaben sind dabei zu beachten, sondern auch die Art der Bestat-
tungen.?’

Alle bisher genannten Bestattungen mit Funden frithmittelalterlicher Leiern
verweisen auf Besitzer des Instruments, die hohen gesellschaftlichen Klassen
angehorten. Insofern ist davon auszugehen, dass die frithmittelalterliche Leier
eine entsprechend gro3e Bedeutung im Umfeld der frihmittelalterlichen Eliten
besessen haben muss — wird sie doch immerhin als reprasentativ genug fiir das
Leben der Verstorbenen betrachtet, um sie mit in deren Griber zu legen.

Aus Grofibritannien liegen uns iiberdies weitere Instrumentenreste vor, die
sich in weniger reich ausgestatteten Gribern dokumentieren lieBen und somit
den Gebrauch des Instruments auch in anderen Gesellschaftsschichten belegen.
Bei den in diesem Zusammenhang anzufithrenden bescheideneren Bestattun-
gen handelt es sich um vier Grabkontexe aus den angelsichsischen Griberfel-
dern von Morning Thotpe, Snape, Bergh Apton und Abingdon.

Kennzeichnend fiir fast alle Bestattungen ist wiederum die Beigabe von Be-
waffnung, Ausnahmen hierzu bilden allein die Bestattungen von Bergh Apton
und St. Severin, in denen sich lediglich ein Messer als Beigabe fand. Alle anderen
Bestattungen weisen unterschiedlich umfassende Bewaffnung auf, wobei die
Beigaben von Spatha sowie Speer oder Lanze tiberwiegen.

Fruhmittelalterliche Leierfunde begegnen uns demnach in verschiedenen
Bestattungskomplexen, die sich in ihrem Reichtum sowie durch die Art der Be-

25 Piffgen 1992 legt eine Angehorigkeit des Bestatteten zu einer der fithrenden Familien
des Ostfrankenreichs nahe. Vgl. Piffgen 1992, S. 485.

26 Salin 1922, S. 190.

27 Bei dem bertithmten Fundkomplex von Sutton Hoo handelt es sich um eine gewaltige
Schiffsbestattung, wihrend die Bestattung von Taplow in exponierter Lage in einem
Grabhiigel angelegt wurde.
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waffnung voneinander unterscheiden. Lassen die reicheren Griber eine Veror-
tung der Bestatteten in elitire Kreise zu, verweisen die schlichteren Griber mit
Bewaffnung zumindest auf Angehérige des Kriegerstandes. Eine Ausnahme
hierzu bildet ausschlieBlich die Bestattung von Bergh Apton, die durch ihre ver-
hiltnismiBige Schlichtheit und das vollstindige Fehlen von Bewaffnung her-
vorsticht.

Neben der Ausstattung der Griber mit Leierfunden kann auch die Lage des
Instruments im Grabkontext von Bedeutung sein. So lassen sich die bekannten
Bestattungen generell in zwei verschiedene Kategorien nach Lage des Instru-
ments unterteilen: in Bestattungen mit dem Instrument direkt am Kérper und
solche mit abseits beigegebenem Instrument.

In den Bestattungen von Sutton Hoo, Taplow Barrow und Abingdon konn-
ten Niedetlegungen der Instrumente im FuBbeteich der Bestattung dokumen-
tiert werden,28 wihrend sich die Leier von Prittlewell wohl an einer Wand der
Grabkammer angebracht befand.? In allen anderen Fillen lieBen sich die Leier-
tberreste dagegen im Bereich des Oberkorpers dokumentieren. Anhand des
guten Erhaltungszustandes des Instruments in den Bestattungen von Trossin-
gen und St. Severin konnte noch eine konkrete Niedetlegung der Leier in den
Armen des Verstorbenen nachgewiesen werden.

Bei der Annahme, dass die Lage des Instruments im Kontext der Bestattung
Aussagen iiber seine Bedeutung fiir den Verstorbenen zulisst, wire bei einer
Niederlegung direkt am Korper von einer engeren Bindung auszugehen. Im-
merhin ist darauf hinzuweisen, dass fiir die Arrangements der Bestatteten deren
Zeitgenossen verantwortlich waren. Es ist anzunehmen, dass diese bei der Her-
richtung der Begribnisse Aspekte herausarbeiteten, die in ihren Augen in be-
sonderem Maf3e mit dem Verstorbenen in Zusammenhang zu bringen waren.
Bei Bestattungen, die eine Niederlegung abseits des Korpers aufweisen, lige
wiederum nahe, dass es sich bei dem Instrument um einen weniger bedeutsa-
men Aspekt im Leben des Verstorbenen handelte. Fiir eine solche Annahme
sprechen vor allem die Grabzusammenhinge von Sutton Hoo, Prittlewell und
Taplow Barrow, in denen neben der Leier mit Beigaben von Spielsteinen und

28 Vgl. Bruce-Mitford 1974, Tafel 17, Bruce-Mitford 1983, S. 704, Abb. 509 und
Leeds/Harden 1936, S. 39.
2 Vel. Hirst 2004, S. 22 und 37.
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Trinkhornern weitere Beigaben gesellschaftlichen Zusammenseins dokumen-
tiert sind.?

Es muss jedoch noch darauf hingewiesen werden, dass nicht zuletzt bei den
kontinentalen Bestattungen von Oberflacht, Trossingen und St. Severin ein ge-
wisser ,,Platzmangel® innerhalb der Bestattungen im Stein- oder Holzsarg fiir
cine korpernahe Deponierung des Instruments verantwortlich gewesen sein
konnte. Die Niederlegung genau im Brustbereich verweist aber dennoch auf
eine gewisse Bindung von Instrument und Musiker. Es ist aber ebenso nicht
auszuschlieBen, dass die Instrumente ,,korperferner” Beigaben mehr waren als
blof3e Status- oder Standessymbole. So weist etwa Bruce-Mitford (1983) auf
Spuren eines starken Gebrauchs am Instrument von Taplow Barrow hin.3!

Zusammenfassung

Fassen wir die Ergebnisse sowohl aus den schriftlichen als auch den archiolo-
gischen Quellen also zusammen und stellen diese gegeniiber. Aus den schriftli-
chen Quellen sind uns zum Einen Personen aus den hdchsten gesellschaftlichen
Schichten tberliefert, die sich dem Leierspiel widmeten. Zu nennen sind hier
der Vandale Gelimer sowie Kénig Gunnar, die beide als des Leierspiels michtig
beschrieben werden. Ebenfalls erwihnt wurde Hrothgar in der Beowulf-Sage,
auch wenn dieser nicht selbst die Saiten zupfte, sondern bei seinem Liedvortrag
lediglich von einem Gefolgsmann begleitet wurde. Archiologisch lief3e sich die-
ser Typ problemlos mit den angelsichsischen Grabkomplexen von Sutton Hoo,
Taplow Barrow und Prittlewell belegen, wobei Sutton Hoo als Schiffsbestattung
noch einmal besonders hervorzuheben ist. Hier weisen die Ausstattungen auf
machtige Gefolgschaftsherren hin, wie wir sie auch in den Schriftquellen be-
schrieben finden. Allerdings ist gerade in diesen reichen Grabzusammenhingen
zu hinterfragen, ob es sich bei dem Instrument nicht auch um ein Statussymbol
unter vielen gehandelt haben kénnte.

Interessant ist in diesem Kontext auch die Tatsache, dass sich das Instru-
ment sowohl in Sutton Hoo als auch im Taplow Barrow zu Fiilen der Bestat-

30 Da es sich bei allen drei Bestattungen um solche mit Verweis auf héchste Gesell-
schaftsschichten handelt, konnte die Leierbeigabe auch als Aspekt des Hothaltens und
des Zusammenlebens gesehen werden. Bei dieser Interpretation stellt sich allerdings die
Frage nach der Niederlegung der Leier im FuBlbereich der Bestattung von Abingdon,
wo eine solche Interpretation aufgrund einer bescheidenen Grabausstattung wenig

sinnvoll erscheint.
31 Bruce-Mitford 1983, S. 720.
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teten fand. Erinnern wir uns noch einmal an die angefiihrte Textpassage aus
den Fortunes of Men, in der beschrieben wird, wie sich der Musiker beim Spielen
zu Fiiffen seines Herren fand. Handelte es sich hierbei um eine realistische Dar-
stellung, besiBle die Niederlegung im Fulibereich eine weitere symbolische
Komponente.

Weitere Bestattungen, die eine Verbreitung der Zupfleier in adligen Schich-
ten belegen, finden wir in bescheidenerer Form mit Oberflacht (beide Bestat-
tungen), St. Severin und Trossingen. Erwihnenswert ist, dass sich in allen vier
Fillen eine Beilegung des Instruments unmittelbar am Kérper dokumentieren
lieB. Es ist daher von einer bewussten Niederlegung mit Hinweis auf die Ver-
bundenheit auszugehen. Zwar lisst sich anfiihren, dass gerade bei den vier ge-
nannten Bestattungen eine gewisse rdumliche Einschrinkung gegeben war, die
Beigabe direkt am Oberkérper weist aber dennoch auf eine Intention hin.

Des Weiteren haben wir aus den schriftlichen Quellen einen Stand der pro-
fessionellen Musiker kennengelernt, wie etwa in den Fortunes of Men oder dem
Widsio. Diese lassen sich im archiologischen Bereich gut mit den Bestattungen
von Bergh Apton, Morning Thorpe, Abingdon und Snape in Verbindung brin-
gen. Immerhin handelt es sich bei keinem der Griber um eines aus den hochs-
ten sozialen Schichten, wihrend die Beilegung der Leier (beziechungsweise deren
Uberreste) am Kérper eine Verbundenheit zum Instrument suggeriert.

Abweichend verhilt es sich lediglich bei der Bestattung von Abingdon, wo
die Uberreste im FuB3beteich dokumentiert werden konnten. Interessant bei die-
ser Bestattung ist aber wiederum, dass die in Abingdon beigegebene Spatha auf
einen kontinentalen Ursprung hinweist.3? Mit Blick auf die Ausfithrungen des
Widsio kénnten sich hierdurch Hinweise auf eine Wanderschaft deuten lassen.
Leider liegt eine Strontium-Isotopen-Analyse lediglich aus der Bestattung von
Trossingen vor, wo die Ergebnisse auf eine Sesshaftigkeit des Bestatteten hin-
weisen.?

Archiologisch nicht erfasst werden kénnen diejenigen Menschen, die zwar
zu bestimmten Gelegenheiten die Leier spielten, aber kein eigenes Instrument
besallen. Erwihnt finden sich solche Vorginge aber immerhin durch Beda Ve-
nerabilis und in lyrischer Form in der oben zitierten Stelle der Beowuif-Sage.

An dieser Stelle sei noch auf einige Uberreste von Leierinstrumenten hinge-
wiesen, deren Besitzer wohl keinen Niederschlag in den schriftlichen Ausfiih-
rungen erhielten. Hierbei handelt es sich um Fundstiicke aus dem profanen Be-

32 Leeds/Harden 1936, S. 60; Bruce-Mitford 1983, S. 718.
33 Theune-GroBkopf 2010, S. 20.
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reich, um Siedlungs- und Lesefunde. Diese sind uns zeitlich auch dann noch
bekannt, wenn die Leier im Rahmen der Christianisierung als Grabbeigabe lang-
sam verschwand. Ihre Erscheinung wird nicht so aufwindig und kostbar gewe-
sen sein wie die derer aus den vorgestellten Grabkomplexen,* doch weisen die
Funde durchaus auch auf einen Gebrauch im alltiglichen Bereich hin. Auffillig
ist dabei, dass eine Konzentration der Funde zeitlich spiter einsetzt als die in
den bekannten Bestattungen. In diesem Zusammenhang wire noch zu iibetle-
gen, ob sich das Leierspiel verstirkt in der einfachen Gesellschaft entwickelte,
als die Leier nicht nur aus den Grabkontexten, sondern auch langsam aus dem
bildlichen Bereich verschwand.3>

Zur Spielweise der frihmittelalterlichen Zupfleier

Es mag zunichst verwundern, dass die Frage nach der Spielweise der frihmit-
telalterlichen Zupfleier mitunter die gré3ten Probleme aufwirft. Immerhin sind
wir in unserer heutigen Zeit stindig von Musik umgeben, Beschreibungen und
Anleitungen fiir die verschiedensten Instrumente lassen sich in Sekunden-
schnelle abrufen. Zudem ist — vor allem durch den Fund der Trossinger Leier
— eine (beinahe) exakte Replikation der fritheren Instrumente mdglich. Wieso
also ist es dennoch so problematisch, eine genaue Aussage zur Spielweise zu
treffen?

Das Problem ist, dass uns aus dem Untersuchungszeitraum keine genauen
Beschreibungen des Saitenspiels selbst vorliegen. Zwar gibt es — wie zu sehen
war — eine Vielzahl von Berichten, die das Aufspielen der Leier nennen und
beschreiben. Allerdings liegen uns hierzu keine Lehrwerke oder Notationen
vor, sodass auch Isidor von Sevilla im 7. Jahrhundert ausfithren muss:

Nisi enim ab homine memoria teneantur, soni pereunt, quia scribi non possunt.>®

(Wenn die Tone namlich nicht vom Menschen im Gedichtnis behalten werden,
verschwinden sie, weil sie nicht geschrieben werden kénnen.)

Zwar gab es mit Einfihrung der Neumen im 9. Jahrhundert wieder eine
Notation, die allerdings im Gesangsbereich Verwendung findet und uns zum
Gebrauch der Leier keine Hilfestellung leisten kann.

Aus diesem Grund bieten sich vor allem zwei Herangehensweisen an, um
sich heute noch der Spielweise der frithmittelalterlichen Leier anzundhern. Zum

34 Fur eine detailliertere Beschreibung siche: Bommes 2018.
3 Vgl. hierzu auch Hillberg 2015, S. 51.
36 Walter 1994, S. 41.
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Ersten existiert eine nicht unerhebliche Anzahl von frihmittelalterlichen Abbil-
dungen, die Darstellungen des europidischen Leiertyps zeigen. Diese ikonogra-
phischen Zeugnisse weisen zum Teil zwar einen gewissen zeitlichen Abstand
zum archiologischen Material auf, lassen sich aber von ihrer Bauweise her mit
diesem durchaus in Einklang bringen. Aus diesem Grund konnten mithilfe von
Bildzeugnissen bereits vor der Trossinger Leier realistische Rekonstruktionen
archiologischer Funde erarbeitet werden.

Ebenso lassen sich durch Auswertungen der Bildquellen erste Aussagen
tber die mégliche Spielpraxis des Instruments treffen. Zu beachten ist aller-
dings, dass es sich bei den Bildkiinstlern in der Regel um musikalische Laien
gehandelt haben dirfte, da ein Teil der Darstellungen in ihrer Ausfithrung un-
realistisch anmutet. Inwiefern daher detaillierte Aussagen tiber die Handhabung
der Instrumente moglich sind, muss im Einzelnen bewertet werden.

Eine zweite, wesentlich praktischere Methode, bildet der experimentelle An-
satz. Die experimentelle (Musik-)Archiologie wird nicht nur aus didaktischen
und oOffentlichkeitswirksamen Aspekten immer relevanter, sie fihrt durch die
intensive, praktische Auseinandersetzung mit materieller Kultur, auch zu mit-
unter unerwarteten Ergebnissen. Ein gutes Beispiel fiir die Durchfiihrung einer
solchen musikalischen Annidherung ist die experimentelle Arbeit des vor Kut-
zem verstorbenen Eberhard Kummer, der sich mit seinem Schaffen um die Er-
forschung und Rezitation der Musik verschiedenster Epochen verdient ge-
macht hat. Seine Auseinandersetzung mit der Trossinger Leier wurde bereits
vor einigen Jahren in dieser Schriftenreihe durch Silvan Wagner vorgestellt.?
Hierbei wurde eine Replik des genannten Instruments gefertigt, um im An-
schluss deren Bespielbatkeit zu untersuchen. Die Ergebnisse dieses Vorgehens
sollen im Folgenden noch einmal kurz im Hinblick auf das ikonographische
Quellenmaterial erwihnt werden.

Allgemein finden sich im Bildmaterial zwei Varianten des Leierspiels, bei
dem die Musiker ihr Instrument entweder stehend oder sitzend spielen. Die
sitzende Darstellung tiberwiegt hierbei wesentlich. Der Korpus des Instruments
befindet sich im Beinbereich und in leichter Schriglage nach auflen gestiitzt.
Sehr schon veranschaulicht zeigen dies Abbildungen aus dem angelsichsischen
Raum, etwa der Vespasianus-Psalter aus dem 8. Jahrhundert.?® sowie eine Ab-

37 Zur umfassenden Auseinandersetzung mit Kummers praktischer Interpretation siche
Wagner 2009.
38 Siehe Nordenfalk 1977, Abb. 32.
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bildung aus dem Durham-Psalter? des gleichen Jahrhunderts. Zu sehen ist, wie
das Instrument von der Hand, die nicht die Saiten fithrt, gestiitzt wird. Die
ikonographischen Quellen variieren dabei, was den Gebrauch der linken oder
der rechten Hand betrifft. In einer Darstellung der Bamberger Apokalypse sind
sogar mehrere Musikanten zu sehen, die das Instrument zu gleichen Teilen mit
der linken oder rechten Hand anschlagen.®0 In zwei Fillen konnte auch im
archidologischen Befund eine Niederlegung auf der rechten Seite des
Oberkorpers dokumentiert werden.*! Solche Darstellungen und Grabbeigaben
kénnten sowohl dem Zufall als auch schlicht dem Umstand entsprechen, dass
die Instrumente zum Teil auch mit der linken Hand gespielt wurden. Im Fall
der Bamberger Apokalypse ist hingegen davon auszugehen, dass das
wechselseitige Spiel der perspektivischen Darstellung geschuldet ist.

In jedem Fall konnten mit der Schlaghand die Saiten auf der Vorderseite des
Instruments bespielt werden. Kummer verwendete bei seinen Versuchen ein
modernes Plektrum, um die Moglichkeiten seines Spiels noch weiter auszu-
schépfen.? Der Gebrauch eines Plektrums wiederum ldsst sich bisher weder
auf Darstellungen erkennen, noch im archiologischen Kontext dokumentieren.
Gerade ein solch kleines Detail kénnte in der Verbildlichung natiitlich schlicht-
weg aullen vor gelassen worden sein.®3 Im archiologischen Befund wiederum
stellt sich die Frage, ob Plektren tiberhaupt in den Bestattungen niedergelegt
wurden, bei organischen Plektren nicht vergingen oder spiter tiberhaupt als sol-
che erkannt wurden. Das bisherige Fehlen von Nachweisen muss demnach
nicht per se zum Ausschluss dieser Spielweise fihren. Zu bemerken ist jedoch,
dass das Anschlagen/Zupfen mit den Hinden in manchen Abbildungen mit

3 Siehe ebd., Abb. 27.

40 Vgl. Harnischfeger 1981, S. 36.

4 Bei diesen beiden Bestattungen handelt es sich um Grab 100 aus St. Severin, Kéln
und Grab 31 aus Oberflacht. Vgl. hierzu Fremersdorf 1943, S. 137 und Schiek 1992, S.
38.

4 Vgl. Wagner 2009, S. 79.

4 Bildliche Darstellungen vom Plektren-Gebrauch liegen uns dagegen aus anderen Kul-
turkreisen schon wesentlich frither vor, etwa auf attischen Vasenmalereien. Vgl. hierzu
Ruf 1991, S. 241, Abb.1 und West 1992, Tafel 19. Der Gebrauch cines Plektrums in der
David-Darstellung des Vespasianus-Psalters (vgl. Wagner 2009, S. 80, FuBnote 23, hier
,» Canterbury-Psalter©) ldsst sich dagegen meiner Meinung nach nicht sicher erkennen.
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eindeutig gespreizten Fingern dargestellt wird** und auch moderne Auffithrun-
gen belegen eine sehr gute Bespielbarkeit ohne Plektrum.

Durch die offene Konstruktion des Instruments im Bereich der Jocharme
jedenfalls ist ein beidhdndiges Spiel méglich. Kummer verwendet die Greithand
bei seinem Spiel als Stiitze, indem der innere Jocharm auf der Handwurzel auf-
liegt.*> Eine solche Spielweise kann auch in den Darstellungen des Vespasianus-
Psalters und der Bamberger Apokalypse sehr schén beobachtet werden. Ein
weiteres Beispiel fiir die bildliche Uberlieferung dieser Methode ist in der Fran-
kenthaler Bibel zu finden.* Zwar handelt es sich bei diesem Schriftstiick bereits
um eine Quelle aus der Mitte des 12. Jahrhunderts, doch finden sich in der In-
strumentendarstellung noch sehr deutlich die Grundstrukturen der frithmittel-
alterlichen Leier wieder.

In weiteren Darstellungen, die zur Untersuchung der Leier herangezogen
werden kénnen, wird das Instrument dagegen vom Musiker mit der Greithand
am Jocharm oder am Joch gehalten. Dies wiirde die Spielweise der Leier aller-
dings betrichtlich einschrinken und findet sich gerade durch diejenigen Abbil-
dungen widetlegt, die auch im Hinblick auf die Instrumentendarstellung an sich
die groBte Detailgenauigkeit und Ahnlichkeit zum archiologischen Material
aufweisen.

So ist davon auszugehen, dass die Greithand wihrend des Vortrags genutzt
wurde, um einzelne oder mehrere Saiten zu dimpfen oder zu verkiirzen, um
das Anspielen unterschiedlicher Tonbilder zu erméglichen.#” Wie die einzelnen
Saiten der frithmittelalterlichen Leier gestimmt waren, ldsst sich ohne konkrete
Hinweise heute nicht mehr rekonstruieren. Kummer selbst verwendete fir sein
Spiel eine diatonische Stimmung im Hexachord zwischen ¢ und a.4

Sehr interessant sind in diesem Zusammenhang auch die Ausfithrungen
Wagners zu den Ritzzeichnungen der reich verzierten Trossinger Leier. So wer-
den die Schlangenverzierungen auf der Vorderseite des rechten Jocharms als
mégliche Orientierungspunkte fir Halbtonschritte angefithrt.*” Somit wiirde
den fein gearbeiteten Verzierungen nicht nur eine rein dsthetische Bedeutung
zukommen, sondern auch ein praktischer musikalischer Nutzen. Auf Grund-

4 So etwa im Codex Gertrudianus, 10. Jh. (Goldschmidt 1928, Abb. 20) und der Bamberger
Apokalypse (Harnischfeger 1981, S. 36).

4 Vgl. Wagner 2009, S. 80.

4 Droysen-Reber 2000, Abb. 12, hier als Harley-Bibel bezeichnet.

47 Vgl. hierzu auch Lawson 1980, S. 157.

4 Wagner 2009, S. 79.

#“ Ebd., S. 88.
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lage dessen werden weitere Uberlegungen angestellt, ob den Verzierungen der
Riickseite des Jocharms die gleiche Bedeutung (hier im Zusammenhang mit
Vierteltdnen) zukommen konnte. Dies wiirde eine Bespielbarkeit der Trossin-
ger Leier auf der Vor- und Riickseite voraussetzen. Wagner (2009) fithrt hierfiir
die Tatsache an, dass die Wirbellécher des Jochs nicht konisch ausgearbeitet
wurden und das Instrument vom Prinzip her beidseitig hitte aufgezogen wer-
den kénnen.’" Er selbst gibt allerdings zu bedenken, dass die Vorderseite schon
allein aufgrund der Stegmarkierung zumindest dominant gewesen sein wird.>!
Bei anderen Instrumenten finden sich allerdings durchaus konische Wirbell6-
cher, die einseitige Besaitungen nahe legen.>? Ebenso ist in diesem Zusammen-
hang vor allem auf die angelsichsischen Instrumente mit abnehmbaren Jochen
hinzuweisen. Die metallenen Verzierungen dieser Instrumente im Bereich des
Jochs beschrinkten sich immerhin auf die Vorderseite, was fiir eine gewisse
,» Vernachlissigung® der Riickseite spricht. Ebenso ist zumindest bei der Leier
von Sutton Hoo ein Umdrehen des Jochs durch die passgenauen Aussparungen
fiir die Beschlige im Holz nicht méglich.>3

Zum Spiel positioniert Kummer seine Leier so, dass ihm die Vorderseite des
Instruments schrig zugewandt ist.>* Durch eine solche Haltung ist eine wesent-
lich bessere und entspanntere Benutzung der Greithand gewihrleistet, wie be-
reits Wagner (2009) herausstellt.>> Eine solche Haltung finden wir in der David-
Darstellung des Durham-Psalters sehr realistisch wiedergegeben. Hier wird dem
Betrachter tatsdchlich die Riickseite des Instruments zugewandt, wie sich am
Fehlen der Saiten im unteren Bereich des Instruments erkennen ldsst. Die Leier
selbst liegt mit den Saiten auf den gespreizten Fingern der linken Hand auf,
wihrend die erhobene rechte Hand zum Spiel ansetzt. Allein die vertikale Aus-
richtung des Instruments zur linken Seite hin scheint unrealistisch. In den tbri-
gen bildlichen Darstellungen des frithen Mittelalters ist dagegen zu beobachten,
wie das Instrument nach vorne ausgerichtet ist. Es ist jedoch davon auszugehen,
dass es sich hier um einen perspektivischen Aspekt der Darstellung handelt,
weil bei dieser Haltung die Bespielbarkeit eingeschrinkt wird. Da wir die Leier
im Untersuchungszeitraum vor allem im Zusammenhang mit David-Darstel-

50 Ebd.

51 Ebd.

52 Vgl. Fremersdorf 1943, S. 136, und Bischop 2002, S. 220, sowie Bruce-Mitford 1983,
S. 625.

53 Vgl. Bruce-Mitford 1983, S. 703.

5 Vgl. Wagner 2009, Abb. 2.

% Vgl. ebd., S. 80.
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lungen kennen, wird die Prioritit bei der Abbildung auf der Bedeutung als At-
tribut gelegen haben und weniger auf einer technisch korrekten Haltung. In
diesem Sinne vereinfacht eine zweidimensionale Darstellung das Erkennen. Die
horizontal schrige Haltung des Instruments ist dagegen ikonographisch gut
nachzuweisen.56

Eberhard Kummer konnte mit seiner Herangehensweise beeindruckende
Ergebnisse im Umgang mit der frihmittelalterlichen Leier des ,,Trossinger
Typs* erzielen. Gerade seine Fihigkeiten und sein Wissen als Musiker konnten
neue Einblicke tber die rein archiologische Forschung hinaus gewidhren. Hier-
durch zeigt sich, wie wichtig interdisziplindre Ansitze in der Forschung sind,
kénnen sich doch verschiedenste wissenschaftliche Bereiche gegenseitig ergin-
zen. Freilich miissen gerade die Ergebnisse experimenteller Ansitze ohne kon-
krete Belege rein hypothetisch bleiben. SchlieBlich kann es durchaus vorkom-
men, dass unsere zeitliche und kulturelle Position die Durchfithrung des Expe-
riments verfélscht - besitzen wir doch heute gewisse Vorstellungen und Nor-
men, was Nutzen, Asthetik oder Praktizierbarkeit betrifft.

Das bedeutet, nur weil ein bestimmter Zweck oder eine bestimmte Funktion
erreicht werden kénnen, mussen diese nicht auch tatsichlich beabsichtigt wor-
den sein. In diesem Sinne gestaltet es sich schwierig, die Spielweise heutiger
Instrumente etwa auf das frithmittelalterliche Leierspiel zu projizieren.

Andererseits konnen wir uns nur durch ,,Austesten® der Instrumente an ei-
nen fritheren Gebrauch annihern und anhand der musikalischen Experimente
entdecken, zu welcher Musik das Instrument fahig wdre - ein Anspruch auf Voll-
kommenheit kann in der archiologischen Wissenschaft ohnehin nicht erhoben
wetrden. Und erst die leidenschaftliche Arbeit von Kunstlern wie Eberhard
Kummer ermdglicht es uns, die Vergangenheit nicht nur mit dem Geist, son-
dern auch mit der Seele zu erfahren.
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»»50 wenig kultivirt, so ganz vernachlissigt*!: Die
Pedalharfe in Deutschland um 1800

Panagiotis Poulopoulos

Endlich fangt die Harfe, welche in Frankreich bei dem schonen Geschlecht wegen ihres be-
zanbernden Tons den ersten Platz vor den mebresten Instrumenten bebauptet, anch in
Tentschland an, wieder aus ihrer Dunkelbeit hervorzutreten [...]. 2

J. D. Scheidler, Ueber Harfen und die besten 1V erfertiger dieses Instruments (1802)

Einfihrung

Die Geschichte der Pedalharfe enthilt ein bisher kaum erforschtes Paradoxon:
erfunden wurde sie im frithen 18. Jahrhundert in Bayern, sowohl das Instrument
als auch sein Repertoire waren in Deutschland aber bis weit in das 19. Jahrhun-
dert hinein so gut wie unbekannt. In einer Zeit, in der die Pedalharfe in Frank-
reich und auch in England bereits etabliert war, wurden in Deutschland nur
wenige solcher Instrumente gebaut und gespielt und nur wenige Schulen sowie
musikalische Werke fiir sie veroffentlicht.

Dieser Artikel bietet erstmals einen umfangreichen Einblick in die Situation
und Wahrnehmung der Pedalharfe in Deutschland um 1800. Grundlage ist die
Untersuchung von zeitgendssischen schriftlichen Quellen wie Werbetexten, Re-
zensionen, Konzert- und Ausstellungsberichten, Aufsitzen in Zeitschriften, Ar-
tikeln in Lexika, sowie Harfenschulen und -anleitungen. Au3erdem werden die
wichtigsten Griinde fir die Vernachlissigung der Pedalharfe in Deutschland
dargestellt und analysiert. Nicht zuletzt werden erhaltene Pedalharfen deutscher
Herstellung in 6ffentlichen und privaten Sammlungen identifiziert und disku-
tiert, ob sie charakteristische Merkmale sowie Ahnlichkeiten und Unterschiede
zu Harfen aus Paris und London haben.

I Anonym 1807, S. 788.
2 Scheidler 1802, S. 85. In diesem und allen folgenden Zitaten wurden die originale
Rechtschreibung und Zeichensetzung beibehalten.
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Die Geburt der Pedalharfe in Bayern im frithen 18. Jahrhundert

Das Konzept, eine Harfe mit einem Pedalmechanismus auszustatten, wurde im
frihen 18. Jahrhundert in Bayern entwickelt. Dieser Mechanismus ermdéglichte
die Verkiirzung einer Saite, wodurch ihre TonhShe um einen Halbton erh&ht
werden konnte (und zusitzlich in allen Oktaven bei Saiten dieses Tons) und so
Noten realisiert werden konnten, die auf den offenen Saiten der Harfe nicht
verfiigbar waren.

Die meisten Quellen aus dem 18. und frithen 19. Jahrhundert deuten darauf
hin, dass die Pedalharfe in den 1720er Jahren von Jacob Hochbrucker (ca. 1673-
1763) in Donauwdérth erfunden wurde. Die friheste Erwdhnung Hochbruckers
als Erfinder der Pedalharfe findet sich bereits 1732 in Johann Gottfried
Walthers Werk Musikalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec, in dem Walther
auch angibt, dass Hochbruckers Sohn Simon (1699-1750) 1729 vor dem 6ster-
reichischen Kaiser 6ffentlich in Wien Pedalharfe spielte.> Simon, der spiter
auch in Leipzig, Briissel (1739), Braunschweig (1750) und Paris als Harfenist
tatig war, dullerte, dass sein Vater schon 1697 eine Pedalharfe entwickelt habe.*
Dies wurde aber von anderen Autoren nicht bestitigt.>

Die Zuschreibung der Erfindung der Pedalharfe an Hochbrucker wurde
auch in anderen Lexika sowie Harfenschulen des 19. Jahrhunderts getitigt® und
in der spiteren Literatur Gber die Geschichte der Harfe wiederholt.” Es scheint,
dass Hochbrucker der Erfinder der Pedalharfe war, doch werden bereits in his-
torischen Quellen weitere Personen genannt, die eine entscheidende Rolle in
deren friher Entwicklung spielten; auler Hochbrucker waren dies Johann Paul
Vetter (nach 1675-?), Georg Adam Goeffert (ca. 1727-ca. 1809)8, und Johann
Hausen (?-1733). Schon 1811 wurde zum Beispiel in Lipowskys Bairischen Mu-
siklexikon erwihnt, dass Vetter in einigen friheren Quellen als Erfinder der Pe-

3 Vgl. Walther 1732, S. 316.

4 Siehe Wackernagel 1997, S. 176, Droysen-Reber 1999, S. 51, Adelson u.a. 2015, S. 23,
FulBinote 82, und Cleary 2018, S. 23f.. Nach Droysen-Reber und Cleary stammt diese
Aussage nicht von Simon, sondern von dessen Bruder, Johann-Baptist.

5> Hochbrucker baute eine Harfe mit fiinf Pedalen angeblich erst um 1702, siche Welcker
von Gontershausen 1855, S. 61.

6 Siche z.B. Gerber 1812, S. 695, Ree3/Blumenbach 1830, S. 16, und Thomas 1859, S.
49.

7 Siehe z.B. Grattan Flood 1905, S. 111, und Kastner 1908, S. 2.

8 Rensch 1969, S. 98. Goeffert war der erste Musiker, der 1749 wihrend eines Konzerts
in Paris mit einer Pedalharfe auftrat, siche Cleary 2018, S. 24.

¥ Vgl. Zingel 1979, S. 141.
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dalharfe genannt wurde: Vetter werde ,,zwar von einigen als der Erfinder der
Pedal-Harfe angegeben; allein er war nur der Verbesserer derselben. Die Ehre
der Erfindung dieser Harfe gebithrt dem Hochbrucker.“10

Die Familie Hochbrucker hatte einen lang andauernden Einfluss auf die
Verbreitung der Pedalharfe; bis zum Ende des 18. Jahrhunderts gab es mehrere
Harfenspieler namens Hochbrucker.!! Neben dem bereits genannten Simon
Hochbrucker war dessen Bruder Johann-Baptist (1732-1812) in Paris titig, und
zwar ab 1783 als Harfenlehrer von Marie Antoinette (1755-1793), der Konigin
von Frankreich. Méglicherweise spielten die beiden Briidder nicht nur bei der
Etablierung der Pedalharfe in der franzésischen Hauptstadt eine wichtige Rolle,
sondern auch beim Transfer technischer Hxpertise von Deutschland nach
Frankreich im Laufe des 18. Jahrhunderts. Den Hochbruckers und anderen
deutschen Harfenisten folgten weitere Harfenbauer nach Paris. So stammten
dort berithmte Harfenbauer wie Jean-Henri Naderman (1734-1799) oder
Sébastien Erard (1752-1831) aus deutschsprachigen Gebieten.!?

Im deutschen Musikleben spielte die Pedalharfe jedoch bis zum Ende des
18. Jahrhunderts eine untergeordnete Rolle. Wie es bei neuen Ideen hiufig der
Fall ist, war die Pedalhatfe, ein in Deutschland erdachtes Design, in ithrem Ut-
sprungsland kein grof3er Erfolg anders als in Frankreich und England. In keiner
der wichtigen deutschen Stidte wie Berlin, Hamburg, Leipzig, Miinchen oder
Niirnberg, wo Saiteninstrumente schon seit Jahrzehnten gebaut und ihr Spiel
ausgeiibt wurden, entwickelte sich im spiten 18. und frihen 19. Jahrhundert
eine starke Tradition in der Herstellung und dem Spiel der Pedalharfe.

Die ,,Wiederauferstehung® der Pedalharfe in Deutschland um 1800

Bis zum Ende des 18. Jahrhunderts scheint die Pedalharfe in Deutschland nicht
sehr verbreitet gewesen zu sein, wie zeitgenossische Quellen belegen. Johann
Friedrich Wilhelm Herbst (1743-1807) stellte 1792 in seiner Anleitung fiir die
Pedalharfe fest, dass ,,die Liebhaber dieses Instruments noch zu wenige sind*“.13

Erst ab 1800 gibt es Berichte, die zeigen, dass die Pedalharfe langsam in die
Musikszene Deutschlands integriert wurde. 1802 schrieb der Komponist Jo-

10 Lipowsky 1811, S. 355.

11 Zu den verschiedenen Mitgliedern der Familie Hochbrucker siche Tremmel 2003, S.
78f., Brenner 1998, S. 192-194, und BMIL.O 2014.

12 Siehe Droysen-Reber 1999, S. 298-300.

13 Herbst 1792, zweite unnummerierte Seite in der Vorrede nach dem Inhaltsverzeich-
nis.
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hann David Scheidler (1748-1802) in einem Artikel ,,Uber Harfen und die bes-
ten Verfertiger dieses Instruments® im Journal des Luxus und der Moden:

Endlich fingt die Harfe, welche in Frankreich bei dem schénen Geschlecht wegen
ihres bezaubernden Tons den ersten Platz vor den mehresten Instrumenten
behauptet, auch in Teutschland an, wieder aus ihrer Dunkelheit hervorzutreten

[..]4

Scheidler wies darauf hin, dass die zunechmende Verwendung der Harfe um
1800 auf die Bemiihungen von Musikerinnen wie Josepha Miillner (1768-
1843)1> und Charlotte Weber (1779-?) sowie von Musikern wie Jean-Baptiste
Krumpholz (1742-1790), Ernst Johann Benedikt Lang (nach 1749-vor 1785)
und Johann Georg Heinrich Backofen (1768-1839) zuriickzufiihren sei. Laut
Scheidler nutzten diese Harfenvirtuosen die Mglichkeiten der Pedalharfe ma-
ximal aus und zogen dadurch das Publikum an.1¢

Ein Jahr spiter bemerkte ein zeitgendssischer Schriftsteller in seinen Bericht
tber die Auffihrung des Harfenvirtuosen Johann Adam Prestel (1775-1818)
bei einem Konzert am 29. Juni 1803 in Kassel, dass die Pedalharfe ,,das schone,
nur in Deutschland noch nicht hinlinglich getibte Instrument® sei.!” Aulerdem
fiigte er hinzu:

Denn wenn auch Frankreich und England, als das eigentliche Mutterland der besten
Harfen, vollendetere Kiinstler aufzuweisen haben, so wird doch gewi3 das Talent
Herrn Prestels an jedem Orte seines Vaterlandes, wo er sich noch héren lassen
durfte, die lebhafteste Theilnahme erregen und den Wunsch aufs Neue wecken, dies
treffliche Instrument (welches vielleicht das einzige seyn mdchte, mit dem ein
Orpheus die versteinerten Herzen der Einwohner des Erebus erweichte) in
mehreren geschickten Hinden zu sehen, als dies bis jetzt der Fall war.!8

1807 bemerkte der Verfasser eines Berichts tber das Konzert von Louis Spohr
(1784-1859) und dessen Frau Dorette (1787-1834) in Leipzig, dass durch Do-
rettes Auftritt ,,jeder, der die Harfe so spielen hort, herzlich beklagen muf3, daf3

14 Scheidler 1802, S. 85.

15 Millner ,,wurde als einzige von allen méglichen HarfenistInnen im deutschsprachi-
gen Raum genannt, die die Verwendung der Pedalharfe verteidigten®, siche Paternusch
2017, S. 58. Fir die biographischen Details zu Harfenistinnen, die in diesem Artikel
erwihnt werden, siche Instrumentalistinnen-Lexikon 2015.

16 Scheidler 1802, S. 85f.

17 Anonym 1803, S. 460.

18 Anonym 1803, S. 461. 1812, neun Jahre nach Prestels Konzert, war in Kassel die
Harfe mutmallich in Mode, siche Anonym 1812b, Sp. 599.
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dieses in jeder Hinsicht so reizende Instrument in Teuschland so wenig kultivirt,
so ganz vernachlissigt wird.“!” Sogar im Jahr 1815 wurde noch beobachtet:

Es ist hinlinglich bekannt und nicht unbemerkt geblieben, dass die Harfe in
Deutschland seit einer langen Reihe von Jahren, nur selten gespielt und das Studium
derselben nur wenig cultivirt worden.?!

Nicht nur die Einfachpedalharfe, sondern spiter auch die Doppelpedalharfe
mit Drehscheiben (der Vorginger der modernen Konzertharfe), die Sébastien
Erard ab 1811 in London mit groBem Erfolg vermarktete,?! wurde in Deutsch-
land nicht gespielt. Spohr bemerkte 1820, fast ein Jahrzehnt nach der Einfiih-

rung des neuen Instruments:

Ich erzeige den deutschen Harfenspielern vielleicht einen Dienst, wenn ich ihnen
Uber die neuen Harfen a double mouvement, die in London fast allgemein
eingefiithrt sind, und von denen, so viel ich weiss, noch keine nach Deutschland
gekommen ist, einige Nachricht gebe.??

Griinde fiir die Unpopularitit der Pedalharfe in Deutschland

Warum war die Pedalharfe in Deutschland um 1800 nicht so beliebt wie in
Frankreich oder England? Der erste Grund war wirtschaftlicher Natur und lag
in dem groBen Aufwand und den hohen Kosten fiir den Kauf und die Pflege
eines solchen Instruments. Die meisten Pedalharfen in Deutschland wurden im
spaten 18. Jahrhundert aus Paris und ab ca. 1800 auch aus London importiert.
Besonders Harfen der prominenten Pariser Harfenbauer wie Georges Cousi-
neau (1733-1800) oder den bereits erwihnten Naderman und Erard waren sehr
teuer, und es war schwierig sie zu erwerben. Dariiber hinaus waren ihre Pflege
und ihre Reparatur aufgrund des feinen, komplexen Pedalmechanismus seht
anspruchsvoll. Als Johann Carl Friedrich Rellstab (1759-1813), ein Instrumen-
tenbauer und -verkiufer in Berlin, 1793 seine eigenen Pedalharfen ankiindigte,
behauptete er, dass die in Paris hergestellten Pedalharfen unbezahlbar und
schwer zu reparieren seien. Er argumentierte weiter, dass sogar in grof3en Stid-
ten wie in Berlin kein Fachmann fir die Behebung auftretender Mingel gefun-
den werden kénne. Als Beispiel erwihnte er den Fall einer Harfe von Cousi-

19 Anonym 1807, S. 788.

20 Nauwerck 1815, Sp. 545.

21 Zwischen 1811 und 1836 produzierte Erard ungefihr 3500 Doppelpedalharfen des
sogenannten ,Griechischen® Modells in London. Fiir weitere Details siche Poulopou-
los/Lee 2018, S. 377-384.

22 Spohr 1820, Sp. 528-529.
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neau, die dem bereits genannten Herbst gehorte, bei der Rellstab den urspriing-
lichen Mechanismus entfernte und einen einfacheren seiner eigenen Konstruk-
tion einbaute, der laut Rellstab leichter zu reparieren war:

Die Pariser Pedalharfen sind ibermiBig theuer, denn die wohlfeilste Art kostet 200
Thlr. Thr Mechanismus ist kiinstlich, und selbst in einer Stadt wie Berlin kann man
bey entstehenden Mingeln keinen Abhelfer, (geschweige nun in kleinen Stidten
oder auf dem ILande) finden. Das Beyspiel kann ich von einer Harfe des Hrn.
Prediger Herbst, vom berihmten Cousineau zu Patis, anfiihren, bey welcher der
Pariser Mechanismus herausgenommen worden, und dieser simple angebracht ist,
welchen jeder gemeine Eisenarbeiter repariren kann.??

Rellstabs Katalog von Instrumenten im selben Artikel bietet eine ungefihre
Vorstellung des Wertes einer Pedalharfe in Deutschland am Ende des 18. Jaht-
hunderts. Zum Beispiel kosteten die Pariser Harfen, die er verkaufte, zehnmal
so viel wie Rellstabs eigene ,,Drehharfe® und sogar viermal so viel wie seine
eigenen Modelle des Fortepianos.?*

Um Geld zu sparen, versuchten manche deutschen Harfenisten gebrauchte
Harfen zu mieten oder zu kaufen. Dies illustriert die Korrespondenz zwischen
dem Theologen und Philosophen Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher (1768-
1834) und dem Philosophen und Pidagogen August Ludwig Hilsen (1765-
1809). In einem Brief von 1799 bat Hiilsen Schleiermacher, eine alte Pedalharfe
in Berlin fiir ihn zu erwerben, da die Neuen zu , kostbar* wiren:

Fragen Sie doch, wenn es gerade schicklich ist, wo man eine gute Pedalharfe wol
haben konnte. Ich liebe dies Instrument zur Begleitung des Gesangs sehr, und habe
mir auch einige Fertigkeit darauf errungen. Allein zur Miethe finde ich jetzt keine
Gelegenheit und eine neue zu kaufen ist mir fiir den Augenblick zu kostbar, daher
ich nun die Freude ganz entbehren muf3. Oft dichte ich wiirden in Berlin auch wol
alte Pedalhatrfen verkauft, und es kime nur darauf an, dall man davon unterrichtet
wiirde. Horen Sie durch den 2ten 3ten #nd 4ten Mund davon reden, so fragen Sie
gefilligst doch weiter. Wenn ich nicht irre, so hat der Prediger Herbst einen neuen
Mechanismus erfunden, da der Pariser fur unsre Kunstler zu kiinstlich ist. Vielleicht
sind die Herbstischen Harfen schon zu haben und zwar zu einem billigen Preise.
Ich mufite Sie im Namen der Musen darum bitten, die meiner Gesinge sich freuen
und der sie begleitenden Téne.??

Dass ein deutsches Publikum fiir die Pedalharfe kaum existierte, zeigt sich in
der geringen Zahl von Harfenschulen, die in Deutschland zwischen 1760 und

23 Rellstab 1793, S. 121.
2 Rellstab 1793, S. 121-123.
2 Brief 704 (2.-3. 10.1799) in Arndt/Virmond 1992, S. 204f.
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1840 veroffentlicht wurden.?¢ Insgesamt erschienen in diesem Zeitraum nur
finf Harfenschulen: zwei in Berlin,?” zwei in Leipzig?® und eine in Hamburg.?
Manche glaubten, dass neue Instrumente wie die Pedalharfe umfassende Anlei-
tungen sowie angemessene Kompositionen briauchten, um populir zu werden.
Fir den einflussreichen Harfenisten Backofen lag das geringe Interesse fur die
Pedalharfe in Deutschland genau am Fehlen von Anweisungen, wie er in seiner
Anleitung zum Harfenspiel 1801 erlauterte:

Die Ursache, warum in Deutschland die Hatfe so wenig gespielt, beinahe gar nicht
kultivirt, und keiner besondern Aufmerksamkeit gewiirdigt wird, mag wohl die seyn,
dass es bisher an einer grindlichen Anweisung fehlte.”

Es gab aber auch andere Stimmen. Fir einen zeitgendssischen Kritiker waren
nicht der Mangel an Anleitungen, sondern der Mangel an hochwertigen Instru-
menten sowie die inhdrenten Einschrinkungen der Harfe die Griinde fir die
Unpopularitit der Pedalharfe in Deutschland:

Vielmehr scheint uns der Grund dieser Vernachlissigung, theils in dem Mangel an
guten Harfen, theils aber auch in der bisherigen Eingeschrinktheit dieses
Instruments, und [...] an guten Kompositionen dafiir zu liegen. [...] Dal3 aber der
Mangel an guten Anweisungen nicht die einzige Ursache sey, warum in Deutschland
die Harfe bisher so wenig gespielt wurde, diel3 beweiset schon einigermallen die
Guitarre, wozu wir, so viel der Rec. weil3, noch gar keine deutsche Anweisung
hatten, als dieses Instrument vor einigen Jahren plétzlich so sehr in Aufnahme kam.
Und wie viele wirklich gute Anleitungen zum Violinspielen giebt es wohl bis jetzt?
Gleich wohl ist die Violine eins der iiblichsten Instrumente.3!

Ahnlich beobachtete 1801 ein Rezensent der Anleitung von Backofen:

Gute Harfen waren bisher nur in Paris zu finden. Erst seit kurzem verfertigt man
auch in London sehr schone, aber auch sehr kostbare Harfen, von denen einige
unter andern nach Hamburg und nach Frankfurth am Mayn gekommen sind, zum

26 Cleary 2016, S. 241-248. Berticksichtigt werden hier nur originale Harfenschulen, also
nicht aus dem Franz&sischen oder Englischen tibersetzte, die in Deutschland in diesem
Zeitraum erschienen sind.

27 Wernich 1772 und Herbst 1792.

28 Backofen 1801 und Heyse 1803.

2 Anonym ca. 1820.

30 Dieses Zitat befindet sich in der ,,Vorrede zu ersten Ausgabe®, die in der zweiten
Ausgabe von Backofens Aw/eitung enthalten ist. Siche Backofen 1807, erste unnumme-
rierte Seite nach dem Inhaltsverzeichnis. Zu Backofens Werken siche Rosenzweig 1991,
S. 80-97.

31 Anonym 1804, S. 323.
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Beweise, dass man auch in Deutschland anfange, das Spiel der Hatfe lieb zu
gewinnen und zu einer gréssern Vollkommenheit zu bringen.??

Bereits die Pariser Einfachpedalharfen waren in Deutschland um 1800 unbe-
zahlbar. Spiter war der Ubergang von der Einfach- zur neuen Doppelpedal-
harfe fir deutsche Harfenspieler finanziell noch schwieriger. 1851 behauptete
der Verfasser eines Berichts Uiber Saiteninstrumente in der Industrie-Ausstel-
lung in London, dass Erards Doppelpedalharfen genauso teuer wiren wie die
besten Pianoforte der Firma:

Diese Erardschen Harfen @ double mouvement, wie er sie nannte, fanden rasch den
rauschenden Beifall in England und Frankreich (fiir Deutschland waren sie im
Preise zu hoch, so hoch wie die besten Erardschen Pianoforte nach neuester
Konstruktion).??

Heinrich Welcker von Gontershausen (1811-1873), der die Harfe als ,,das
schonste Fraueninstrument, das existirt3* betrachtete, bemerkte ebenfalls
1855: ,,in reichen Familien trifft man zuweilen die Pedalharfe bei uns, wiewohl
nicht so hiufig, wie in Frankreich und England an.“3

Von vielen Autoren wurde darauf hingewiesen, dass nicht nur der hohe Preis
ein wichtiger Faktor fiir die geringere Verbreitung der Pedalharfe in Deutsch-
land war. Auch technische Griinde, wie zum Beispiel die unzuverldssige Kon-
struktion und Funktionalitit, begrenzten die Verwendung der Pedalharfe.
Schon 1804 bemerkte ein Autor:

Vielleicht hielt auch der Umstand, daf3 bey der Harfe so oft das listige Stimmen
derselben und das Aufziehen neuer Saiten n6thig wird, manchen Dilettanten davon
ab, dieses Ubrigens sehr angenehme Instrument zu erlernen.3¢

Solche Probleme hatten hiufig mit dem sehr komplizierten Bau der Mechanis-
men der Pedalharfen, die fehleranfillig waren, zu tun.’” AuBerdem war der drei-
eckige Holzrahmen der Harfe sehr empfindlich gegentiber Temperatur- und
Luftfeuchtigkeitsschwankungen. Dariiber hinaus war die grof3e Spannung der
vielen Saiten wie auch deren hiufig schlechte Qualitit ein Problem.

32 Anonym 1801, Sp. 44.

3 Anonym 1852, S. 877.

34 Welcker von Gontershausen 1870, S. 107.
35 Welcker von Gontershausen 1855, S. 62.
36 Anonym 1804, S. 323.

37 Siehe z.B. Anonym 1819b, Sp. 754f.
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Die geringe Stimmungs- und Intonationsstabilitit sowie das Brechen von
Saiten waren hiufige Phinomene, nicht nur bei preisgiinstigen Harfen. Aus die-
sen Griinden scheiterte am 23. Februar 1812 in Berlin ein Auftritt von Therese
Demar (1786-nach 1850), die sich 1811 als ,,Harfenistin Threr Majestit der Kai-
serin Marie Louise“38 (1791-1847) ankiindigte:

Aber die schéne Pedalharfe war bey der grossen Hitze sehr bald verstimmt, auch
sprangen einige Saiten; daher befriedigte Dem. Demar nicht alle Erwartungen ihrer
zahlreichen Freunde.?

Einige Jahre spiter hatte die Harfenistin Maria Theresia Léwe (1809-1885) wih-
rend ihres Konzerts am 9. Dezember 1829 in Leipzig die gleichen Schwierig-
keiten:

Im zweyten Konzert spielte Dem. Lowe Variationen von Bochsa fiir die Harfe mit
viel Fertigkeit und — grosser Angst. Es waren ihr nidmlich vor dem Vortrage des
Stiicks unglicklicher Weise mehre Saiten gesprungen, die neu aufgezogenen
verstimmten sich nun wihrend des Spiels, was den Genuss freylich verkiimmerte.*

Die dauerhafte und anspruchsvolle Erhaltung sowie die intensive Anstrengung
beim Spielen scheinen deutliche Nachteile der Pedalharfe gewesen zu sein, be-
sonders im Vergleich zu dem pflegeleichten Pianoforte, was ihre Ausbreitung
stark begrenzte. Dies thematisierten zeitgendssische Autoren immer wieder:

Da ein solches Instrument aber schon bey dem ersten Ankaufe theuer zu stehen
kommt, und dazu tdglich Saiten und sehr oft Repataturen erfordett, so wird es wohl
mehr auf die Hiuser der Reichen eingeschrinkt bleiben, als dem Pianoforte gleich
allgemein werden.*!

Die siissschmeichelnden T6ne der Harfe, ihre reichen harmonischen Arpeggios,
wirden sie vielleicht noch tiber das Piano stellen, wiren die Mittel der Ausfithrung
weniger beschrinkt. Modulationen oder harmonische Ausweichungen, enharmo-
nische Verwechslungen die in den Rezitativen so oft vorkommen, sind Schwierig-
keiten fir die Ausfithrung der Harfe, welche die grossten Kinstler nur mit der
grossten Mithe besiegen.*

Das brillanteste, schonste aller harmonischen Saiten-Instrumente, die Hatfe ist nur
in England und Frankreich eigentlich zu Hause; in dem weniger reichen Deutsch-
land begntigen sich Musikfreunde und Kinstler mit dem umfassenderen, mannig-

3 Anonym 1811, S. 964.

% Anonym 1812a, Sp. 175.
40 Anonym 1829b, Sp. 822.
4 Anonym 1819c¢, Sp. 860.
4 Anonym 1828, Sp. 813.
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faltigeren, aber auch weniger glinzenden Pianoforte, das noch tiberdies héchstens
alle Monate einmal gestimmt zu werden braucht.#3

Es ist kein Zufall, dass viele Harfenvirtuosinnen und Harfenvirtuosen auch Kla-
vier spielten. Der Musiker Catl Friedrich Zelter (1758-1832) schrieb beispiels-
weise am 30. April 1821 an seinen Freund Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832) tber die Harfenistin Céleste Boucher (um 1776-1841):

Madame Boucher hat noch mehr Beyfall gefunden. Thr Spiel auf dem Fortepiano
und der Harfe zugleich, zeigt daf3 sie auf beiden Instrumenten sicher ist, was wegen
der entgegengesetzten Bewegung der Arme und Finger eine lange Uebung erfordert,
so sonderbar auch die Sache an sich ist.#+

Die Dominanz des Klaviers tiber die Hatfe wurde auch 1829 im Kontext einer
Rezension von Backofens Harfenmusik unterstrichen:

Herr B. hat seit einer Reihe von Jahren durch seine ,,Harfenschule® und gar manche
gefillige, stets angemessene Composition dem Harfenspiele in Deutschland wieder
aufzuhelfen, und ihm eine weitere Verbreitung zu verschaffen sich bemiitht; und an
ihm liegt es nicht, wenn es unter uns mit dem Hatfenspiele — wahrscheinlich
zuvordest durch Alleinherrschaft des Pianoforte und wegen Kostbarkeit wahrhaft
guter Instrumente — noch immer nicht recht fort will.#3

Aber nicht nur populire Tasteninstrumente, wie das Klavier, sondern auch an-
dere Saiteninstrumente waren eine starke Konkurrenz fur die Pedalharfe. Laut
zeitgendssischer Anmerkungen waren kleinere, tragbare Zupfinstrumente, wie
die Cister oder die Gitarre, billiger und zudem leichter zu erlernen als die Harfe
und wurden daher besonders von Frauen bevorzugt.* 1833 bemerkte der Kom-
ponist Gottfried Wilhelm Fink (1783-18406) iiber die in Leipzig im Jahre 1832
gedruckten Musikalien:

Die Guitarre hat fir ihr Solo-Vergniigen 56 Nummern erhalten. Als Begleiterin des
Gesanges ist sie auch in Ehren geblieben, wie recht und billig. Fiir die Harfe haben

4 Anonym 1852, S. 876-877.

4 Riemer 1834, S. 176. Boucher spielte am 22. Februar 1821 auf der Harfe auch vor
Goethe, zusammen mit ihrem Mann, dem Geiger Alexandre Boucher (1778-1861). Dies
war das letzte Konzert mit Harfe, von dem bekannt ist, dass Goethe es besuchte. Fur
weitere Details zu Goethe und der Hatfe siehe Garcia 2007, S. 29-38.

4 Anonym 1829a, Sp. 102.

4 Siehe z.B. Anonym 1799, S. 149 oder Scheidler 1802, S. 85. Fur weitere Details zu
Varianten der Cister und der Gitarre als beliebten Zupfinstrtumenten um 1800 siche
Michel 1999, S. 99£., Poulopoulos 2012a, S. 105-115; 2012b, S. 62-69; 2015a, S. 48-57;
und 2015b, S. 4-9.
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wit nur 6 Werkchen anzuzeigen, wihrend 1831 doch 17 gezahlt wurden. — Die guten
Harfen sind noch zu theuer.’

Sogar in den 1830er Jahren, als sich die Doppelpedalharfe in England und
Frankreich etabliert hatte, scheint die Pedalharfe in Deutschland noch wenig
gespielt worden zu sein, wie die Harfenistin Therese von Winkel (1779-1867)
schrieb:

Es sey mir etlaubt, da ich seit meiner frihesten Jugend diess herrliche Instrument
ernstlich studirte, und seit einer langen Reihe von Jahren Unterricht darauf gebe,
etwas zu erwidern auf jenen Tadel des neuern verbesserten Mechanismus desselben,
um wenigstens vor jeder einseitigen Beurtheilung und Ansicht der Sache zu warnen,
die in Deutschland, wo man leider die Pedalharfe noch so wenig kennt und iibt,
leicht Eingang finden konnte. In England, wo man am meisten Harfe spielt, ist der
Sieg der neuern Vervollkommnung so entschieden anerkannt, dass man iiber Jeden
spotten wiirde, der nur einen Zweifel dagegen erheben wollte. Auch in Frankreich,
wo man gleichfalls diess Instrument kennt und liebt, ist Hr. Nadermann der einzige
Gegner der neuern Erfindung; da er als Kiinstler berithmt und als Lehrer einfluss-
reich ist, so hilt er freylich diejenigen, die zu seiner Schule gehéren, davon ab.*

Ein dritter Grund fiir die geringe Prisenz der Pedalharfe in Deutschland am
Anfang des 19. Jahrhunderts war soziokultureller Natur und Folge der Wahr-
nehmung des Instruments als Ikone des franzosischen Lebensstils. Die Pedal-
harfe symbolisierte die Mode und die Gewohnheiten der feinen Gesellschaft in
Frankreich vor allem in der Zeit des Ancien Régime, aber auch spiter, nach der
franzésischen Revolution, in der Zeit des Empire.# Die katastrophalen Auswit-
kungen der napoleonischen Kriege (1799-1815), die vor allem auch deutsche
Gebiete betrafen, sowie die infolgedessen entstehende Abneigung gegentiber
der franzdsischen Kultur waren sicher kontraproduktiv fiir die Verbreitung der
Pedalharfe in Deutschland. Das zeigt teilweise auch die allgemeine Antipathie
gegen Harfenistinnen aus Frankreich, wie sie im folgenden Text zum Ausdruck
kommt:

Neben Herrn Herz hat sich eine Demoiselle Leroux mit der bekannten grossen Arie
aus dem Concert interrompu von Verton, sehr zu ihrem Vortheile ausgezeichnet. Diese
junge Singerin ist aus der Provinz gebiirtig und dort von ihrem Vater, einem
Musiker von Profession, gebildet worden. Dem. Leroux ist, wie man es im
franzésischen zu nennen pflegt, eine vollkommene Musicienne, das heil3t, sie singt

47 Fink 1833, Sp. 187.
4 Winkel 1834, Sp. 63.

4 Fur weitere Details zur soziokulturellen Rolle der Pedalharfe in Frankreich siehe
Brenner 1998, S. 156-182.
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und spielt auf Harfe und Fortepiano alles und jedes vom Blatte, und besitzt tibrigens
alle die materiellen Talente, welche durch mechanisches Studium erlangt werden
kénnen. Wenn diese Kiinstlerin, trotz aller der genannten Vorziige, selten riihrt,
sondern immer nur in Bewunderung setzt; so liegt die Schuld daran, dass — sie eine
Franzosin ist. Auf deutschem oder italienischem Grund und Boden geboren, wiirde
dieses junge Frauenzimmer statt der plastisch-grandiosen Manier, in der sie jetzt das
Unmégliche — fiir das Gehér des Publicums leistet, die romantisch-gemiithvolle
bekommen haben, die, obgleich schwicher als jene, doch weiter als sie, nemlich in
das Herz dringt.>"

Ein anderer Autor wiinschte, man mége ,,6fter eine geschickte Harfenspielerin
zu héren, und eine artige zu sehen bekommen; nicht bloss auf Patiserinnen
passen miissen, die oftmals es nicht beym Harfenspiele bewenden lassen, und
nebenbey ganz andere Dinge verriicken, als thre Wirbel“.>!

Im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts stieg die Anzahl von negativen Be-
wertungen auslindischer Musikerinnen in Deutschland allmihlich.>2 Von den
beiden Harfenvirtuosinnen Friederike Friedrichs (geb. Holst, 1808-nach 1842)
und Caroline Méser (geb. Longhi, Lebensdaten unbekannt), die Deutsche hei-
rateten, scheint Letztere viel stirker davon betroffen gewesen zu sein. Vielleicht
fuhlte sich das deutsche Publikum von franzdsischen, britischen und italieni-
schen Harfenspielern und -herstellern tberflutet, was auch zu einem groflen
Lob deutscher Harfenistinnen wie Dorette Spohr fithrte.>3 Der Mangel an er-
fahrenen Harfenspielern und -lehrern sowie die ,,schlechten Ausbildungsmdég-
lichkeiten® verhinderten jedoch ferner eine Harfenkultur in Deutschland im
frihen 19. Jahrhundert.>*

Die Herstellung der Pedalharfe in Deutschland um 1800

Wie bereits erwihnt, wurden die meisten Pedalharfen, die in Deutschland um
1800 gespielt wurden, aus Frankreich oder England importiert. In diesem Zeit-
raum spielten die Harfenistinnen und Harfenisten in Deutschland meist noch
die Hakenharfe. Laut dem bereits erwihnten Backofen kamen auf jede Pedal-
harfe zwanzig Hakenharfen.>> Noch 1819 wurde bemerkt:

0 Anonym 1820, S. 228.

51 Anonym 1829a, Sp. 103.

52 Vgl. Hoffmann 1991, S. 149.

53 Vgl. Hoffmann 1991, S. 147. Uber Harfenistinnen in Deutschland im 19. Jahrhundert
siche auch Hoffmann/Wichmann 2012, S. 101-109.

> Vgl. Hoffmann 1991, S. 148.

5 Siehe Rosenzweig 1991, S. 85.
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So lange die Pedalhatfe, wird sie gut gearbeitet, ein so kostbares Instrument bleibt,
wird sich auch die Hakenharfe tiberall verbreitet erhalten. >

Die Namen der wenigen einheimischen Hersteller von Pedalharfen sind in
schriftlichen Quellen genannt, erhaltene Instrumente von ihnen sind aber nicht
bekannt. Interessanterweise behaupteten einige von diesen, wie J.G.C. (Johann
Georg Christian?) Kleinsteuber®” in Berlin und Carl Wilhelm Ferdinand Binder
(1764-7)>8 in Weimar, eine dhnliche Qualitit im Harfenbau wie in Paris oder
London erreicht zu haben, jedoch zu deutlich ginstigeren Preisen.

Als er 1802 die besten Harfenbauer erwihnte, fiihrte der bereits genannte
Scheidler vier in Paris ansissige Erbauer an, nimlich ,,den berihmten Herrn
Nadermann® sowie ,,die Gebrider Errard, Coussineau Vater und Sohn und
Holzmann®; er nannte nur einen einzigen Harfenbauer in Deutschland, Johann
Wilhelm Bindernagel (1770-1845), einen Harfen- und Gitarrenbauer in Gotha,>
der allerdings nur Harfen ohne Pedale fertigte.®® In seinem Artikel machte
Scheidler auch eine interessante Bemerkung tiber das Design von Harfen und
schlug vor, dass es wichtig sei, sich bei der Bestellung einer Harfe klarzumachen,
ob die Harfe fiir einen Herrn oder eine Dame bestimmt sei, denn in letzterem
Fall mussten die Saiten einander niher sein als im ersteren.6!

Pedalharfen wurden nicht nur von Instrumentenbauern, sondern auch von
anderen Handwerkern hergestellt. Das beweist eine Bekanntmachung von Jo-
hann Philipp Heim (1768-1834),62 einem Schlossermeister in Regensburg, der
1805 annoncierte, dass er ,eine neue, ganz moderne Pedalharfe nach Pariser
Art verfertiget habe, welche Arbeit dem Beyfall jedes Kenners entsprechen
wird, indem seine Miithe und Akkuratesse daran gespart ist. Den Preis wird man
dabey duBlerst, und zwar nach dem Werthe dieses Instruments stellen.““63 Be-
merkenswerterweise informierte Heim die Interessierten, dass diese Harfe ,,bey
Hrn. Bierbriuer Schleisinger in der Kalmiinzergasse in Augenschein zu neh-

% Anonym 1819a, Sp. 563.

57 Vgl. Busch 1799, S. 477. Siche auch Welcker von Gontershausen 1855, S. 62 und
1870, S. 117.

8 Vgl. Gerber 1812, Sp. 402-403. Siche auch Welcker von Gontershausen 1870, S. 117.
59 Uber Bindenagel siehe Gerber 1812, Sp. 403.

60 Vgl. Scheidler 1802, S. 86.

61 Vgl. Scheidler 1802, S. 86.

02 Nach einer Anzeige starb Heim am 22. Oktober 1834 im Alter von 66 Jahren. Siche
Brenck 1834, S. 802.

03 Zeidler 1805, S. 100, 111, 118.
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men“64 sei und nicht bei einem Instrumentenhindler, wie man erwarten wurde.
In Regensburg wurden zwanzig Jahre spiter ab 1826 Pedalharfen auch vom
Harfenbauer Johann Adam Elmer (1785-?) gebaut.6>

Die Konkurrenz auslindischer Firmen, die im Lauf des 19. Jahrhunderts
Pedalharfen mit industriellen Methoden produzierten, war allerdings zu grof3
fir die deutschen Harfenbauer. Die einheimischen Kunsthandwerker vertei-
digte etwa mit patriotischem Ton der Klavierbauer Heinrich Welcker von Gon-
tershausen (1811-1873), als er 1870 tiber den Bau und die Geschichte der Harfe
schrieb:

In unserem lieben deutschen Vaterland steht der Harfenbau leider noch auf einer
sehr niederen Stufe. Damit soll jedoch nicht gesagt sein, daf3 es uns an tichtigen
Meistern fehlt, denen in kiinstlerischer Beziechung das Vermdégen abgeht, dem
Ausland Conkurrenz zu bieten, denn es findet gerade das Gegentheil statt. Schon
seit linger als einem Jahrhundert waren und sind es gerade nur Deutsche, welche in
diesem Fache die gediegensten Arbeiten lieferten, und mit vollstem Recht nimmt
das deutsche Genie alle nennenswerthe Verbesserungen an der Harfe ungetheilt in
Anspruch. Dennoch kann bei uns ein umfangreiches Geschift, worin von einer
bedeutenden Anzahl Arbeitern Harfen gebaut wiirden, nicht aufkommen! Die
Ursache davon liegt in der Fatalitit, da bei uns der Absatz von solchen
Kunstartikeln sich nur auf den Binnenhandel beschrinkt sieht, und daf3 das
Harfenspiel weder in den Familien unseres Adels noch in dem bemittelten
Burgerstand sich einer allseitig theilnehmenden Pflege erfreut. Freilich muf die
Harfe auf das jetzt bei Vielen so beliebte rauschende Salonspiel verzichten, auch
gehort ihr der strenge vierstimmige Satz nicht an. Wir sechen daher in allen
Gesellschafts- und Familienzirkeln das prosaische Fortepiano der poetisch-
sangreichen Harfe vorgezogen.5

Erhaltene Pedalharfen deutscher Herstellung aus dem 18. und frihen 19.
Jahrhundert

Im Vergleich zu den zahlreichen erhaltenen franzdsischen und englischen Pe-
dalharfen, die im 18. und frihen 19. Jahrhundert gebaut wurden, gibt es nur
wenige Harfen in 6ffentlichen und privaten Sammlungen, die aufgrund ihrer
Signatur oder einer Zuschreibung als in Deutschland hergestellt gelten. Eine

64 Zeidler 1805, S. 100, 111, 118.
05 Vgl. Stetl 1973, S. 152.
06 Welcker von Gontershausen 1870, S. 106f.
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vorldufige Liste dieser Harfen wird im Anhang prisentiert. Sie ist in keinem Fall
umfassend und soll als Basis fiir weitere Recherche dienen.¢’

Im Gegensatz zu den oft signierten und datierten franzdsischen und engli-
schen Harfen ist die Identifizierung, Zuschreibung, Datierung und somit Au-
thentifizierung der deutschen Harfen sehr schwierig. Die aufgelisteten Harfen
unterscheiden sich hinsichtlich des Designs, der Konstruktion und Dekoration
stark voneinander. Bisher sind keine eindeutigen technischen oder visuellen
Merkmale identifiziert, welche einen ,deutschen‘ Stil im Harfenbau beschreiben
wiirden oder als typisch fiir Pedalharfen deutscher Herstellung gelten kénnten.

Die ilteste in Deutschland gefertigte bekannte Pedalharfe — und die ilteste
tberhaupt — befindet sich im Kunsthistorischen Museum, Wien (Inv.-Nr. SAM
565). Sie trigt die Signatur ,,Hochbrucker / Donauworth 1720° mit Tinte auf
cinem Zettel im Pedalkasten.% Es gibt noch zwei weitere frithe Pedalharfen, die
dem bereits erwihnten Jakob Hochbrucker zugeschrieben sind. Die erste be-
findet sich im Musée de la musique, Paris (Inv.-Nr. E.2009.1.1) und ist datiert
1728,%9 die zweite im Museum Bellerive, Zirich (Inv.-Nr. 1963-60,25), gebaut
um 1730.70 An Harfen anderer Erbauer gibt es eine frithe Pedalharfe, die fir
den Harfenisten Sebastian Lang gebaut wurde und 1755 datiert ist, im Germa-
nischen Nationalmuseum, Nurnberg (Inv.-Nr. MIR 952), sowie eine Haken-
harfe mit Pedalen aus der Mitte des 18. Jahrhunderts im Besitz des Minchner
Stadtmuseums (Inv.-Nr. 42-56).7! Die Bauweisen dieser beiden Harfen weisen
keine Ahnlichkeiten mit den Instrumenten Hochbruckers auf.

Nach den bisherigen Recherchen gibt es nur drei erhaltene, signierte Harfen,
die — ihren Signaturen zufolge — Anfang des 19. Jahrhunderts in Deutschland
gebaut wurden. Die erste und moglicherweise élteste davon ist eine Einfachpe-
dalharfe im sogenannten ,Louis-XVI‘-Stil, die im Historischen Museum der
Stadt Regensburg (Inv.-Nr. K 1970 4) aufbewahrt wird. Sie ist dreifach von
Joseph Schweiger (1761-1837), Instrumentenbauer in Stadtamhof, signiert: auf
der linken Seite des Halses mit Tinte sowie auf der linken Seite des Knies und

7 Die Informationen iber diese Harfen stammen aus Bestandskatalogen, Restaurie-
rungsberichten und Museumsdatenbanken. Die Instrumente wurden im Rahmen diese
Recherche nicht personlich untersucht, deswegen konnten die dort angegebenen Daten
nicht Gberprift werden.

68 Harfe BW 23/035/700 in Wolf 2016.

0 Harfe BW 23/035/701 in Wolf 2016.

70 Harfe BW 23/035/702 in Wolf 2016. Uber die erhaltenen Pedalhatrfen von Hoch-
brucker siche auch Droysen-Reber 1999, S. 51-53 und Cleary 2016, S. 24f.

71 Vgl. Wackernagel 1997, S. 176.
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auf dem oberen Ende der Resonanzdecke mit Brandstempel.”? Die Hatfe hat
einen schmalen Korpus aus sieben Spinen, einen Kopf als Volute, und einen
niedrigen Pedalkasten mit 7 Pedalen. Die 36 Saiten werden von einer Mechanik
mit Zugkriicken (chrochets) bedient. Ihre Verzierung umfasst feine Holzschnit-
zereien auf der Siule, dem Pedalkasten und dem Hals sowie Malereien auf der
Resonanzdecke. Diese Eigenschaften weisen das Instrument als eine Imitation
der Pedalharfen der 1770er und 1780er Jahre von Pariser Herstellern wie Na-
derman oder Cousineau aus. Dass sie die einzige erhaltene Pedalharfe aus
Schweigers Werkstatt ist, obwohl mehrere Hakenharfen von ihm existieren,’
zeigt, dass von seinen Kunden wohl keine grole Nachfrage nach Pedalharfen
bestand.

Bei der zweiten Harfe handelt es sich ebenfalls um eine Einfachpedalharfe,
allerdings im ,Empire‘-Stil, die sich heute im sog. Musikzimmer der Residenz
Miinchen in Miinchen (Inv.-Nr. 716) befindet (Abbildung 1).7# Das Instrument
trigt die gravierte Signatur ,,F. X. Réhrer maitre de la / Music, et facteur de
Harpe a Munic / N 23 auf der rechten Seite der Messingplatte, die am Hals
befestigt ist (Abbildung 2).7>

Anders als die Harfe von Schweiger hat diese Harfe einen halbrunden Kor-
pus mit finf linsenférmigen Schallléchern, einen Kopf in der Form eines Ka-
pitells am oberen Teil der kannelierten Siule, und einen wesentlich héheren
Pedalkasten fir die 7 Pedale. Die Mechanik mit Drehscheiben (fourchettes) tix
die 43 Saiten ist zwischen zwei Messingplatten am Hals montiert und mit Sat-
telbriicken fiir die Justierung der Intonation ausgestattet. Die strenge Dekora-
tion umfasst klassizistische Motive aus ,Composition® (einer Art thermoplasti-
scher Gielimasse)’ sowie eine rote Fassung und Vergoldung am Korpus, am
Hals und an der Siule (Abbildung 3). Die Harfe ist damit fast identisch mit den

72 Vgl. Wackerbauer 2009, S. 109-111.

73 Diese Harfen befinden sich im Deutschen Museum, Minchen (Inv.-Nt. 5469), im
Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig (Inv.-Nr. 394), im Musikinstru-
menten-Museum, Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Berlin (Inv.-Nr. 2377), und im
Histotischen Museum der Stadt Regensburg (Inv.-Nr. K 1935 184). Fur weitere Details
tber diese Harfen sieche Wackernagel 1997, S. 181; Kinsky 1912, S. 27, No. 394; Droy-
sen-Reber, Dagmar 1999, S. 140-145; und Wackerbauer 2009, S. 106-108.

74 Vgl. Raumbuch Residenzmuseum, S. 36.

7> Auf der unteren Seite des Pedalkastens der Harfe befindet sich ein Zettel mit der
Sammlungsbeschriftung ,,F. V. Abt. III; Raum 135; S. 716; A. No. 716*.

76 Far weitere Details siche Poulopoulos u.a. 2020, S. 88-90, 94f., 97.
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Einfachpedalharfen, die die Firma Erard vom Ende der 1790er bis Ende der
1830er in London und Paris produzierte.”

Uber Franz Xaver Réhrer (wohl 1764-1837)78 ist bisher relativ wenig be-
kannt. In einer Ankiindigung von 1802 wurde er ,,Lehrer der Musik® sowie
»Harfenmeister genannt.” Zwei spitere Benachrichtigungen von 1805 und
1807 beweisen weiterhin, dass Rohrer Harfenmeister war.8° Obwohl er nach
seiner Signatur ,,Meister der Musik und Harfenbauer in Miinchen war, ist es
fraglich, ob Rohrer wirklich der Hersteller oder nur der Hindler der Harfe war.
Die Harfe kénnte von Johann Fritz (1783-nach 1825), Hersteller von Saitenin-
strumenten, gebaut worden sein, da Réhrer in einem Zeugnis von 1817 schrieb,
,»,dal} Fritz fiir ihn 2 Pedalharfen mit Genauigkeit und Reinheit der Téne darge-
stellt habe.*8! Es ist bemerkenswert, dass noch eine kleine unsignierte Harfe mit
27 Saiten in der Residenz Miinchen (Inv.-Nr. 710), Réhrer zugeschrieben ist.?
Interessanterweise hat sie keine Pedale, sondern vier handbetitigte Stifte, die
eine Mechanik mit Drehscheiben steuern. Zwei dhnliche kleine Harfen befin-
den sich im Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig (Inv.-Nr. 405)83
und in der Harfensammlung der Firma ,Les Harpes Camac®.84

Auch die dritte signierte Harfe, im Schlossmuseum Beromtnster, ist wie die
Hatfe von Réhrer eine Einfachpedalharfe im ,Empire®-Stil. Sie ist auf der linken

77 Fiir einen Uberblick iiber die Einfachpedalharfen der Firma Erard siehe Poulopou-

los/Lee 2018, S. 370-377. Die Residenz Miinchen besitzt auch eine Pedalhatfe, die von

Erard in Paris um 1810 gefertigt wurde (Inv.-Nr. 712). Sie tragt die Signatur ,,N¢ 224 /

Erard Freres par Brevet d’Inver a Paris / Facteurs de Forte-Piano & Harpes de L LM

M Imperiales & Royales®.

78 Am 21 Januar 1837 starb in Minchen ein ,,Hr. Xaver Réhrer, Musiklehrer, 73 J. alt™.

Er kénnte die gleiche Person oder ein Verwandter des Franz Xaver sein. Siche Anonym

1837, S. 80.

7 Vel. Zeidler 1802, S. 138, 210. Eine Sammlung von Harfenstiicken mit dem Titel

Piéces Progréssives pour la Harpe arrangées pour Son Altesse Madame la Princesse Royale par Son

tres humble servitenr Ribrer befindet sich in der Bayerischen Staatsbibliothek in Minchen,

(Mus.ms. 2796; RISM ID-Nr. 450064950). Ich danke Silke Berdux fiir diese Informa-

tion.

80 Zeidler 1805, S. 86, 139, und 1807, S. 9.

81 Waldner 1911, S. 47.

82 Der Autor hat die drei Harfen in der Residenz Miinchen am 18. Juli 2019 mit Hilfe

von Dr. Heinrich Piening (Leiter der Holzrestaurierung der Bayerischen Schldsserver-

waltung) untersucht und dokumentiert.

83 Siehe Kinsky 1912, S. 34, No. 405, und http://www.mimo-international.com/MIMO
doc/IFD/OAI ULEI M0000403.

84 Vgl. Adelson 2017, S. 15.

147



Panagiotis Poulopoulos

Seite der Messingplatte mit ,,Aug Knocke / Mechanicus / in Munchen® sig-
niert.%> Es handelt sich um ein ,,grof3es, schweres Instrument® mit einer Pedal-
mechanik, die nach ,,alter” Manier gebaut ist, ,,jedoch perfektioniert™.8¢ August
Heinrich Daniel Knocke (1793-1863) war ein Mechaniker aus Hannover, der
ab 1825 in Miinchen titig war. Knocke widmete sich der Verbesserung und
Herstellung von wissenschaftlichen Instrumenten sowie von Feuergewehren
und anderer Ausristung flr das bayerische Militir, fir die er verschiedene Li-
zenzen und Privilegien erhielt.8” Da Knocke selbst kein Instrumentenbauer war,
ist nicht klar, ob er nur die Pedalmechanik dieser Harfe hergestellt (oder ver-
bessert) hat oder das gesamte Instrument. Auller von Pedalharfen beschiftigte
sich der multitalentierte Mechaniker auch mit anderen mechanisierten Musikin-
strtumenten, da er um 1840 ein innovatives Konzept fiir die Stimmung der
Pauke entwickelte, bei welchem das Instrument mittels eines Getriebesystems
mit dem Ful} des Spielers anstatt mit den Hinden gestimmt werden konnte.
Wie bei der Pedalharfe bot Knockes fortgeschrittene Mechanik Musiker zum
ersten Mal die Moglichkeit wihrend eines Auftritts die Pauke umzustimmen
und gleichzeitig beide Hinde vollig frei fir das Spielen zu lassen.s®

Schlussbetrachtung

In den Jahrzenten vor und nach 1800 war die Verwendung der Pedalharfe in
Deutschland sehr beschrinkt, besonders im Vergleich zu Frankreich und Eng-
land. Die Verbreitung des Instruments unter deutschen Musikerinnen und Mu-
sikern verhinderten verschiedene wirtschaftliche, technische sowie soziokultu-
relle Griinde. Laut schriftlichen Quellen waren importierte Harfen aus Paris
oder London sehr teuer und pflegeaufwindig, wihrend es den in Deutschland
hergestellten Harfen oft an Qualitdt mangelte. Pedalharfen waren aufgrund ih-

85 Harfe BW 33/047/200 in Wolf 2016.

8 Siche Restautierungsbericht der Harfe BW 33/047/200 von 1 Februar 1998 in Wolf
2016.

87 Knocke wurde 1826 als ,,Mechanikus, wohnt in der Ottostral3e Nro. 240 erwihnt,
und 1835 im Verzeichnis der Industrie-Ausstellung in Miinchen als ,,Mechanikus®,
siche Miller 1826, S. 686, 688, und Wolf 1835, S. 9. Knocke erhielt 1843 auch Privile-
glen fur ,,Militdr und Oeconomie-Matratzen mit beweglicher Bettlade® sowie fiir Ver-
besserungen von Feuergewehren, siche Anonym 1846, Sp. 157, 159, 751.

88 Uber Knockes Stimmmechanik fiir die Pauke siehe Tobischek 1977, S. 175-178, Bow-
les 1980, S. 119-122, und Bowles 1995, S. 206f. Nach Bowles entspricht eine Pauke mit
Stimmmechanik, die sich im Deutschen Museum in Miinchen (Inv.-Nr. 79220) erhalten
hat, dem Konzept von Knocke.
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res komplexen Baus auch empfindlich, und das Spielen auf ihnen war relativ
anspruchsvoll im Gegensatz zu anderen Instrumenten, wie dem Klavier oder
der Gitarre. Aulerdem gab es wenige Virtuosen und nur ein kleines Publikum,
um das Instrument zu férdern, und es wurden nur wenige deutsche Schulen fiir
die Harfe ver6ffentlicht. Dartiber hinaus wurde die Pedalharfe in Deutschland
nicht — wie in Frankreich und England — von Adeligen, und in der Folge vom
Birgertum angenommen, wihrend die Verbindung des Instruments mit der als
frivol angesehenen franzésischen Kultur des 18. und frithen 19. Jahrhunderts
auch einen negativen Effekt auf ihre Popularitit hatte.

Die unsignierten und undatierten Harfen deutscher Hersteller verraten lei-
der wenig tGiber ihre Erbauer und unter welchen Einfliissen diese gearbeitet ha-
ben. Die drei signierten erhaltenen Harfen von Schweiger, R6hrer und Knocke
zeigen jedoch die Entwicklung der Einfachpedalharfe von den reich verzierten
,Louis-XVI‘-Instrumenten mit Zugkriickenmechanik des 18. Jahrhunderts hin
zu dem schlichteren aber eleganten ,Empire’-Modell mit Drehscheibenmecha-
nik der Firma Erard, das im frithen 19. Jahrhundert den Harfenmarkt domi-
nierte und von vielen Instrumentenbauern europaweit kopiert wurde. Es ist zu
hoffen, dass durch zukiinftige Entdeckung von weiteren Zeugnissen, wie Ar-
chivalien und Instrumenten, das Paradoxon eindeutiger erldutert wird, dass die
Pedalharfe, obschon in Deutschland entstanden, jahrelang in ihrem eigenen
Land nicht anerkannt war.
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Pedalharfen deutscher Herstellung (1700-1850)

Liste erhaltener Pedalharfen deutscher Herstellung (1700-1850)

Hersteller Herstellungsort und -datum Museum / Sammlung Inv.-Nr
J. Hochbrucker Donauwdrth, 1720 Kunsthistotisches Museum, Wien SAM 565
J. Hochbrucker (?) | Donauwdrth (?), 1728 Museé de la musique, Paris E.2009.1.1

J. Hochbrucker (?)

Donauw6rth (?), um 1730

Museum Bellerive, Zirich

1963-60, 25

AR. (?) Deutschland (?), Anfang 18. Jh. Historisches Museum, St. Gallen 9606

AR. (7 Deutschland (?), Anfang 18. Jh. Privatbesitz /

Unbekannt Siid-Deutschland, 1755 Germanisches Nationalmuseum, Nutrn- MIR 952
berg

Unbekannt Sid-Deutschland, um 1755 Germanisches Nationalmuseum, Niirn- MIR 953
berg

Unbekannt Deutschland, Mitte 18. Jh. Miunchner Stadtmuseum, Minchen 42-56

J. Schweiger Stadtamhof, Anfang 19. Jh. Historisches Museum, Regensburg K 1970 4

F. X. Rohrer Miinchen, 1810-1820 Residenz Miinchen 716

A. Knocke Miinchen, 1. H. 19. Jh. Schlossmuseum Beromiinster /

Unbekannt Deutschland (?), um 1810 Musikinstrumentenmuseum det Universi- | 401
tit Leipzig

Unbekannt Deutschland (?), Anfang 19. Jh. Musikinstrumentensammlung der Uni- 549
versitit Gottingen

Unbekannt Mittel/Norddeutschland, 1830-1840 | Musikinstrumentenmuseum, Betlin 3997

Unbekannt Deutschland, Mitte 19. Jh. Musikinstrumentenmuseum, Berlin 532
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Abbildungen

Abb. 1: Einfachpedalharfe von Franz Xaver Réhrer, Miinchen, 1810-1820. Resi-
denz Miinchen, Miinchen (Inv.-Nr. 716) (Foto: P. Poulopoulos; © Bayerische
Schlosserverwaltung, reproduziert mit freundlicher Genehmigung).
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Abb. 2: Detailaufnahme der Signatur ,,F. X. Réhrer maitre de la / Music, et facteur
de Harpe a Munic / Nro 23 (Foto: P. Poulopoulos; © Bayerische Schlésserver-
waltung, reproduziert mit freundlicher Genehmigung).
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Abb. 3: Vorder-, Seiten- und Riickansicht (von links nach rechts) der Einfachpedal-
harfe von Rohrer (Foto: P. Poulopoulos; © Bayerische Schlésserverwaltung, re-
produziert mit freundlicher Genehmigung).
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