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tellen Sie sich die mirchenhafte Inszenierung einer Hochzeit vor: Der

Konigssohn ehelicht eine bezaubernde Prinzessin. Der Ballsaal ist deko-

riert, das Orchester spielt zu Ehren der frisch Vermihlten. Aber was
horen wir? Einen Tusch der Blockflsten, Horner spielen auf zum Tanz, und die
Pikkoloflste gibt den Rhythmus des Walzers vor.

Intuitiv spiiren wir: So geht das gar nicht! Jedes Instrument hat eine
gesellschaftliche Stellung und dementsprechend eine emotionale Bedeutung
und Symbolik. Urspriinglich durch Tradition geprigt, ist diese so selbstver-
stindlich, dass jeder, dem sie vertraut ist, die Botschaft sofort richtig versteht.

Fir viele Instrumente sind die Zuschreibungen eindeutig: Trompeten
sind Signalinstrumente, die Horner blasen zur Jagd. Trommeln und Querfls-
ten wurden frither fiir das Kommando im Schlachtenlirm genutzt, das Saxo-
phon gehort in den Jazz. Gamben wiederum, aber auch Tasteninstrumente,
insbesondere die Orgel, sind »ordentliche« Instrumente: Die feste Stimmung
(durch Tasten und Biinde) bringt die Frequenzen der Tone in die gottliche Ord-
nung. Damit dient sie auch der Ordnung der Gesellschaft und jeder einzelnen
Seele. Ahnliches gilt fiir die Lauten-Instrumente.

Wie also konnten wir Musik verstehen, wie sie geniefen, wenn wir keine
Wahrnehmung fiir diese kulturelle und soziale Bedeutung hitten? »Wahrneh-
mung« bedeutet in diesem Zusammenhang viel mehr als nur die Fihigkeit des
Horens: Schlieflich interpretieren wir das, was wir héren, vor dem Hinter-
grund dessen, was wir gelernt haben. Personliche Vorlieben und Geschmack



entstehen nicht im luftleeren Raum, sie sind auch Ergebnis kultureller Pri-
gung. Dieser Text zeichnet die Kulturgeschichte der Violine, eines zentralen
Instruments der westlichen Musik, nach.

Symbole haben oft Qualititen wie Archetypen: Sie sind klar und fokus-
siert in ihren Bedeutungen, welche {iber Generationen allgemein verstindlich
sind, genauso wie die Tatsache, dass eine Sache zugleich fiir etwas anderes,
Hoheres steht. Einer derart verschliisselten Bildsprache war in der Niederdeut-
schen Malerei eine ganze Kunstrichtung gewidmet: die Genre-Malerei. Auch
wenn die Darstellungen hiufig naturalistisch oder fast fotorealistisch sind, so
ist ihre eigentliche Aussage auf der Meta-Ebene zu finden. Manchmal wird die
Botschaft nur angedeutet: Bei der Darstellung eines Weintrinkers, leicht ange-
schickert und mit roter Nase, ist das Glas etwas zu grofd. Manchmal ist im
Hintergrund ein Radleierspieler zu sehen, spiter ein Geiger oder gar Gevatter
Tod. Solche Zeichen verstanden die Zeitgenossen des Malers sofort: Es ging
nicht darum, den Genuss zu feiern, sondern um eine moralisierende Warnung
vor zu viel Alkoholkonsum. Wenn auflerdem in der Ferne noch Bettler auf der
Strafle zu sehen waren, konnte jeder Betrachter erkennen, wohin so ein Ver-
halten gesellschaftlich fithren kénnte.

Fiir die Violine gilt diese Eindeutigkeit der Symbolik nicht. In Oberitalien
stieg sie von der Geyge oder Fiedel der Spielleute zum hoéfischen Instrument
auf. Unsere Zeit kennt dhnliche Entwicklungen: Um die Jahrtausendwende
wurde bei der »Night of the Proms« erstmals U-Musik aufgefiihrt, Stiicke der
Beatles waren fiir grofRes Orchester arrangiert worden; seitdem ist Rock- und
Popmusik beim klassischen Konzertpublikum viel besser angesehen. Und so
wie Franz Schubert im frithen 19. Jahrhundert das Lied, das bis dahin gesell-
schaftlich nicht als besonders hochstehendes Genre geschitzt wurde, zu einer
eigenen Kunstform erhob, so wurden im frithen 16. Jahrhundert Veranstaltun-
gen organisiert, bei denen Tanzmusik nicht zum Tanzen fiir das sogenannte
einfache Volk, sondern konzertant fiir die Aristokratie aufgefithrt wurde. Mit
einem Erfolg, der sich verselbststindigte und die weitere Musikgeschichte
prigte. In den ersten 100 Jahren, seit Geigenliteratur veroffentlicht wurde,
waren neun von zehn Stiicken Tinze. Der Tanz als vorherrschende Form hielt
sich noch wesentlich linger: So war die Suite schlicht eine Folge verschiedener
Tanzsitze. Nur wurden diese durch den verinderten Kontext der Auffithrungs-
orte nicht mehr als Tanzmusik rezipiert, sondern als edle Kunst.

Infolge dieser Entwicklung erfuhr die gesamte Familie der Streichinstru-
mente eine Aufwertung. Thre Mitglieder sind Violine beziehungsweise Geige,
Viola oder Bratsche, das (Violon-)Cello und der (Kontra-)Bass. Die Anerken-
nung des Cellos brauchte etwas linger; in Frankreich konnte es sich erst im



19. Jahrhundert gegen die Gambe durchsetzen. Und der Kontrabass ist streng
genommen baulich ein Zwitter zwischen Geige und Gambe, was durch die
Quartstimmung und die hingenden Schultern des Umrisses deutlich wird. In
der heutigen Form wurde der Kontrabass erst im spiten 19. Jahrhundert stan-
dardisiert.

Dieser soziale Wandel der Violininstrumente zeigt sich nicht nur an der
Auffithrungspraxis. Auch die technische und handwerkliche Entstehungsweise
der Instrumente inderte sich. Innerhalb der Gesellschaftsordnung der Stinde —
und auch der Ziinfte — durfte nicht jeder alle Arbeiten ausfithren. Schon damals
waren Berufe geschiitzt. Spielleuten war es verboten, bestimmte Werkzeuge
und Handwerkstechniken zu benutzen, denn sie waren keine »ziinftigen« Ins-
trumentenbauer oder in Innungen organisierte Handwerker. Verleimen etwa
war ihnen nur bedingt erlaubt. Also wurden die Vorliuferinstrumente der heu-
tigen Violine durch Steckverbindungen zum Halten gebracht und mit Kitt und
Lack stabilisiert. Diese Bauart ist im spiten 15. Jahrhundert belegt und wurde
in Ostpolen noch nach dem Zweiten Weltkrieg von lindlichen Musikern
genutzt. Das erklirt ibrigens die besondere Form der Violine mit den tangen-
tial zusammenlaufenden Zargenecken.

Als im frithen 16. Jahrhundert Tanzmusik an den Fiirstenhofen in eige-
nen Konzerten aufgefithrt wurde, musste dieser soziale Aufstieg auch in einer
»ordentlichen« Bauweise manifestiert werden. Dieser Evolutionsschritt fand
im italienischen Sprachraum statt. Dort baute man Instrumente, die eine mit
der Spielmannsfiedel fast identische Form hatten, nach allen Regeln der Hand-
werkskunst des Lautenbaus.

Ein Lautenkorpus, etwa in Form eines lings halbierten Eis, wird aus vie-
len diinnen, gebogenen Holzbrettchen, den sogenannten Spinen, verleimt;
darauf kommt die Decke. Fiir das Aufbauen dieser Muschel benétigt man
einen massiven Holzblock, dessen Gestalt genau dem Hohlraum des Korpus
entspricht. Uber dieser Innenform werden die einzelnen Spine verleimt. Als
Konsequenz daraus wurden auch weitere Details technisch anders gelost, bei-
spielsweise wurde die Verleimung des Halses mit dem Korpus am Oberklotz
durch einen Eisennagel gesichert.

Bei vielen anderen Instrumenten besteht der Korpus aus einem Kasten,
der aus Boden, Seitenwinden (Zargen) und Decke aufgebaut ist. Damals war es
ublich, die Zargen auf dem Boden aufzusetzen und den Korpus frei auf-
zubauen. Eine andere Moglichkeit ist, eine Auflenform zu verwenden: In ein
Holzbrett, dass so dick ist, wie die Zargen hoch, wird ein Loch in der Umriss-
form der Zargen gearbeitet. Das dient der prizisen Formtreue fiir das Biegen
und Verleimen des Zargenkranzes.



Als Bund-Instrument stand die Laute symbolisch fiir etwas Géttliches.
Indem ein der Spielmannsfiedel formgleiches Instrument in der Bautechnik
der Lauten tiber eine Innenform gebaut wurde, kam jenes Instrument in die
Welt, das wir als italienische Violine kennen.

Die Geige nahm fortan eine Doppelrolle ein, denn sie wurde sowohl dem
fahrenden Volk, mit den ihm unterstellten niederen charakterlichen Qualiti-
ten, als auch dem héchsten Stand der Aristokratie zugeordnet. Bis heute ist sie
sowohl Zigeunergeige als auch Konigin der Instrumente. Sie kann als Fiddle
beim Irish Folk dabei sein und gleichzeitig das Soloinstrument schlechthin im
westlich-klassischen Konzertwesen verkérpern. In Form der virtuosen Violine
ist das Teuflische durch den Teufelsgeiger salonfihig geworden.

Der Geigenbauer Andrea Amati (ca. 1505/10 bis 1577) schuf in dem ober-
italienischen Stidtchen Cremona ein Geigenmodell, das sich zum Vorbild fiir
den hofischen Typus des Instruments entwickeln und fiir den Geigenbau bis
in unsere Gegenwart mafistabsetzend werden sollte. Seitdem haben sich
keine wesentlichen Anderungen an diesem Entwurf durchsetzen kénnen. Sie
wurden und werden kulturell nicht akzeptiert. Jede neugebaute Violine ist
eine Kopie einer alten Violine. Durch diese Kontinuitit wurde die italienische
Violine zum Inbegriff des gesellschaftlich hochstehenden héfischen Instru-
mententypus, im Kontrast zu dem als vulgir angesehenen Typus der Spielleute.

Neben dem Idealmodell von Amati fiihrte auch die Vielzahl italienischer
Musiker und Komponisten zu der besonderen Wertschitzung der italienischen
Geige. Das kulturelle Leben in aristokratischen Kreisen war paneuropiisch. Fur
jeden Lebensbereich holte man Spezialisten aus verschiedenen Regionen Euro-
pas: Gute Koche kamen oft aus Frankreich oder dem Piemont, Seidensticker
aus Lyon, Maler aus Holland und Venedig, Silberschmiede aus Niirnberg und
Musiker eben aus Italien. Viele von ihnen bevorzugten Instrumente ihrer
Landsleute. So floss viel Geld aus Gesamteuropa nach Italien; auf Grund der
hohen Nachfrage entwickelte sich eine besonders gute Qualitit, was wiederum
die Nachfrage stimulierte.

Das hochgewolbte Amati-Modell konnte seine dominante Position so
lange behaupten, bis ein eigensinniger Tiroler namens Jacobus Stainer (1617
bis 1683) dieses Modell qualitativ iibertraf. Die von ihm entwickelte Form haben
viele Geigenbauer nachgeahmt — auch italienische.

Stainer bediente das vorherrschende Klangideal, das von zeitgenossischen
Quellen als silbrig, hell, fein und glockenartig beschrieben wurde. War der
robustere Klang aus der Tradition der Spielmannsinstrumente gefragt, so
withlte man Instrumente aus Brescia. Fithrend war in diesem Bereich Gasparo
Bertolotti (1540 bis 1609), genannt »da Salo« nach seiner Geburtsstadt, dessen



Instrumente ebenfalls oft kopiert wurden. Ahnlich war es bei Instrumenten
von dessen Schiiler Maggini (1581 bis ca. 1632). In jiingerer Zeit hat die
Forschung zahlreiche neue Erkenntnisse gewonnen. So haben Holzunter-
suchungen ergeben, dass manche »seiner« Instrumente gar nicht so alt sind,
wie von Hindlern oft behauptet. Wie man inzwischen weif3, haben einige
Geigenbauer Instrumente im alten Brescianer Stil gefertigt, die den Originalen
oft zum Verwechseln dhnlich sahen und iiber Generationen selbst als solche
angesehen wurden. Einer von ihnen war Giovanni Battista Rogeri (ca. 1642 bis
ca. 1705), ein Schiiler von Andrea Amatis Enkel Nicolo (1596 bis 1684).

Es war die Zeit der Pest-Epidemien. Die Krankheit wiitete damals in ganz
Europa, die Po-Ebene war besonders schwer betroffen. Gab es Pestfille, so wur-
den hiufig ganze Stidte in Quarantine gestellt, innerhalb von ein bis drei Jah-
ren starben tiblicherweise zwischen 20 und 75 Prozent der Bevolkerung. Man-
che Stidte wurden nach wenigen Jahren von einer weiteren Welle tiberrollt.

Neben den menschlichen Tragédien waren auch die wirtschaftlichen Fol-
gen dieser Seuche immens. Eine Konsequenz war, dass das Handwerksrecht
angepasst wurde. Bis dahin war die Meisterausbildung an verwandtschaftliche
Beziehungen gekoppelt: Der neue Meister musste Sohn eines Meisters sein,
oder eine Meistertochter bzw. -witwe heiraten; Ausnahmen mussten teuer
erkauft werden. Nun durften, da wegen der hohen Sterberate das Meisterwis-
sen verlorenzugehen drohte, auch Nicht-Familienmitglieder ausgebildet wer-
den. Nicolo Amati bildete viele spiter namhaft gewordene Geigenbauer aus,
unter anderen auch Antonio Stradivari.

An Letzterem zeigt sich eine weitere soziale Konsequenz der Pest. Auch
wenn viele Menschen starben, so war die physische Infrastruktur noch existent.
Also zogen »Fremde« in die leerstehenden Hiuser, oft Wirtschaftsfliichtlinge
aus dem rauen, alpinen Umfeld: Matteo Goffriller in Venedig ist wahrschein-
lich Matthias Gfoller aus Fiissen, aber wer konnte in Italien einen solchen
Namen aussprechen? Pisse und Geburtsurkunden waren alles andere als
selbstverstindlich; manchmal wurden neue Identititen erschaffen: Domenico
Montagnana — ebenfalls in Venedig — kam, wie der Name sagt, aus den Bergen.
Und Antonio kam die Strafse daher: stradi vadi. Deshalb wissen wir bei den
Genannten nichts tiber Herkunft, Eltern oder Geburtsnamen. So wird auch das
Geburtsdatum von Antonio Stradivari auf Grund anderer Dokumente rekonst-
ruiert, moglicherweise war es 1646. Oder doch 1644? Mit grofRer Wahrschein-
lichkeit war Stradivari urspriinglich kein ausgebildeter Geigenbauer. Vieles
spricht dafiir, dass er Intarsienschreiner war, der von Nicolo Amati bei guter
Auftragslage als Hilfsarbeiter eingesetzt wurde und spiter als Quereinsteiger
neue Maf3stibe setzte.



Der Cremoneser Zeitgenosse Giuseppe Guarneri (1698 bis 1744), genannt
»del Gesti«, nimmt eine Sonderrolle im Geigenbau ein: Er war ein genialer und
starrsinniger Mann, der sich sowohl mit seiner Familie als auch seinen Kolle-
gen zerstritten hatte. Im romanischen Sprachraum versahen damals die Kir-
chen die gesellschaftlichen Funktionen, die im deutschen Sprachraum den
Zinften zugeordnet waren. Guarneri verlief die Kirche der Geigenbauer und
konvertierte zu den Jesuiten, die sowohl fiir Erziehung als auch Kunst und Kul-
tur verantwortlich waren. Daher riithrt sein Beiname »del Gesti« — der Jesuit.
Als solcher konnte er die Instrumente nicht so gut vermarkten, wie es ihrer
Qualitit entsprochen hitte. Er blieb lange verkannt.

Um den Aufstieg Guarneris vom Auflenseiter zum Star seiner Branche
rankt sich eine Anekdote: Der als Teufelsgeiger bertthmt gewordene Niccolo
Paganini (1782 bis 1840) war dem Gliicksspiel verfallen. Einmal soll er als letz-
ten Einsatz beim Kartenspiel seine Geige gesetzt und verloren haben. Da er am
Abend ein Konzert spielen sollte, fragte er seine Mitspieler, ob sie nicht jeman-
den wiissten, bei dem er eine Geige leihen konne. Sie trieben irgendeine Vio-
line fiir ihn auf — zufillig war es eine del Gesti. Als deren Eigentiimer Paganini
im Konzert horte, sagte er, er wolle diese Geige nie mehr anfassen, und ver-
machte das Instrument Paganini — so die Geschichte. Diese Violine von Giu-
seppe Guarneri del Gestt wurde das Lieblingsinstrument Paganinis. Wegen
ihrer hervorragenden Konzertqualititen und Tragfihigkeit nannte er sie »Il
Cannone«. Seitdem werden die Instrumente von del Gesti entsprechend ihrer
Qualitat wertgeschitzt und priagen den modernen Geigenbau. Heute gehéren
die Originale zu den wertvollsten Instrumenten tiberhaupt.

Zuriick zur Entwicklung bis zum Ende des klassischen italienischen Gei-
genbaus: Das spite 17. Jahrhundert brachte viele soziale Verinderungen mit sich.
Jede fiir sich erscheint moglicherweise unbedeutend; zusammen bewirkten sie
jedoch einen vollstindigen gesellschaftlichen Wandel. So war bis dahin die Ver-
wendung der Farbe Rot der Rechtsprechung vorbehalten. Genauso, wie wir uns
heute nicht einfach so in einer Polizeiuniform im &ffentlichen Raum zeigen diir-
fen, durfte damals die Farbe Rot nicht fiir andere Zwecke genutzt werden. Da ein
Konig auch oberster Richter war, waren Kénigsroben rot oder purpur. Die Farbe
sagte also etwas tiber den gesellschaftlichen Stand aus. Mit dem vermehrten
Import chinesischer Lackschnitzerei und lackierter Schilchen liefs sich das Ver-
bot immer weniger aufrechterhalten und wurde nach und nach aufgegeben.

Gleichzeitig verinderte sich die Klangisthetik. Der klare, transparente
Klang der Modelle von Amati und Stainer und der robuste, dunkle Klang der
da-Salo-Instrumente sollten in einer Synthese vereint werden. Viele Geigen-
bauer experimentierten mit breiteren oder gréferen Korpusformen, Antonio



Stradivari zog Modelle in die Linge und experimentierte seit den 1690er-Jahren
mit einem verlingerten Korpus, bevor er das Modell »Grande« erschuf. All-
mihlich verinderte sich der allgemeine Geschmack zugunsten des Stradiva-
ri-Modells. Welche Klangfarbe es war, die die Horer damals bevorzugten, zeigt
sich exemplarisch an den Violinkonzerten, in der Romantik setzte sich dieser
Geschmack endgiiltig durch.

Auch die Auffithrungspraxis verinderte sich: Hofische Musik wurde
nicht mehr nur in Adelskreisen aufgefiihrt. Das aufsteigende Biirgertum und
auch einzelne wohlhabende Biirger leisteten sich einen Lebensstil, der davor
der Aristokratie vorbehalten gewesen war. Um das moglich zu machen, griin-
deten manche Vereinigungen. Die Berufsorganisation der Tuchmacher in
Sachsen finanzierte ein Orchester, dessen Konzerte auch fiir das gemeine Volk
zuginglich waren und das bis heute Bestand hat: das weltberithmte Gewand-
hausorchester zu Leipzig. Durch das Anwachsen der Orchester verinderten
sich Klangideal und Kompositionsweise und damit wiederum die spieltechni-
schen Anforderungen.

So ist der Wandel der Vorliebe vom Amati-Stainer-Typus zum Modell Stra-
divaris nicht nur der Verinderung des Tonideals geschuldet, sondern auch der
neuen Konzertkultur. Als Tanzinstrument waren eine hohe Durchsetzungsfi-
higkeit und Rhythmisierung wichtig gewesen, im hofischen Rahmen kam es
mehr auf einen farbenreichen und variablen Klang an. Fiir Konzerte mit zahl-
reicherem Publikum in groflen Silen waren sowohl ein schéner Ton als auch
Klangfiille und Strahlkraft gefragt.

Da gegen Ende des 18. Jahrhunderts alle Fiirstenhofe, die sich das leisten
konnten, ein Orchester besaflen, ging der Bedarf an Instrumenten der alten
Kauferschicht rapide zuriick, was das Ende des klassischen italienischen Gei-
genbaus bedeutete.

In Frankreich fand die biirgerliche Revolution als Erstes statt. Diese poli-
tischen Umwilzungen fiihrten dazu, dass der gehobene Geigenbau im 19. Jahr-
hundert seinen Schwerpunkt in Frankreich hatte. Da die Farbe Rot nicht mehr
der Jurisdiktion vorbehalten war, wurden viele Instrumente rot lackiert, hiufig
in einem satten Krapp-Rot. Auch das franzésische Tonideal setzte sich immer
weiter durch: Klarheit und Prizision waren wesentliche Voraussetzungen fiir
die Moglichkeit, technisch anspruchsvolle Konzerte aufzufiihren.

In diese Periode fillt auch der Siegeszug des modernen Bogenbaus. In
den fritheren Jahrhunderten hatte eine schier uniibersehbare Vielfalt an Bogen-
typen geherrscht. In Frankreich gab es eher kurze Bégen fiir schnelle Tanzmu-
sik, in Ttalien lange Bogentypen fiir Serenaden; verschiedenste Materialien wur-
den verwendet; je nach Stand waren die Bogen von plump bis hochfein. Ein fast



uiberall anzutreffendes Merkmal der frithen Bégen war jedoch, dass der Abstrich
(die Bogenbewegung vom sogenannten Frosch, in dessen Nihe der Bogen
gehalten wird, zur Spitze) laut und betont, der Aufstrich in umgekehrter Rich-
tung dagegen leiser und damit unbetont war. Das entspricht der Physik der
Bewegungsabliufe und hat die Vorstellung von Takt und Betonung tiber viele
Epochen geprigt. Mit der Zeit wurden immer mehr Bogentypen gefragt, die an
jeder Stelle und in jeder Bewegungsrichtung einen gleichmifligen Ton ermég-
lichten, dhnlich einem Orgelton. Viele Bogenbauer experimentierten mit Linge,
Gewicht, Kopfform, Verjingung der Bogenstange und Material. In Frankreich
war insbesondere Frangois Xavier Tourte (1748 bis 1835) erfolgreich. Das von ihm
entwickelte Bogenmodell ist weltweit zum Mafstab fiir Bogenbau geworden. Seit
Tourte ist es auch Standard, brasilianisches Pernambuco-Holz zu verwenden.

Fiir das moderne Klangideal wurde nicht nur beim Instrumentenneubau
das bevorzugte Modell der Konzertvioline verindert. Durch viele kleinere Ver-
inderungen wurde ein Grofteil der alten Instrumente restauratorisch an die
moderne Bauweise angepasst. Die Bassbalken wurden durch etwas grofere,
massivere ersetzt. Alte Instrumente bekamen einen sogenannten Anschifter:
Der alte Wirbelkasten samt Schnecke wurde auf ein neues Stiick Holz geleimt,
der neue Hals wurde etwas linger und mit einem steileren Winkel in den Kor-
pus eingepasst. Das bis dahin stark keilférmige Griffbrett wurde durch ein
nahezu paralleles ersetzt, Stegmodelle wurden verindert und Saiten, Saiten-
halter und Stimmstock angepasst.

Moglicherweise setzten sich die flacher gebauten Stradivari- und Guarne-

ri-Typen auch deshalb durch, weil sich viele der Violinen, die im hochgewslbten
Amati-Stainer-Typus gebaut waren, durch die Anpassung klanglich und spiel-
technisch verschlechterten. Diese feinen Instrumente sind extrem sensibel
dafiir, ob alle Arbeiten perfekt aufeinander abgestimmt sind. Flachere Violin-
modelle bieten diesbeziiglich grofere Arbeitstoleranzen.
Fast gleichzeitig mit dem Umbau der Instrumente kam die Bewegung der his-
torisierenden Auffithrungspraxis auf. Thr Ideal: Musik sollte so aufgefiihrt wer-
den, wie es zu ihrer Entstehungszeit iiblich war. Folglich musizierte man auf
unveridnderten Originalinstrumenten, auf zuriickgebauten Instrumenten der
Originalepoche oder auf Nachbauten in der alten, barocken Baukonstruktion
und mit Bégen der fritheren Bauweise.

So erklirt sich ein weiteres Mal, weshalb die alten Meister zu allen Zeiten
besondere Wertschitzung erfahren haben. Genial wie sie waren, wurde ihre
Qualitit in spiteren Zeiten nur selten erreicht. Ihre Bauweise konnte allerdings
auch deshalb nie tibertroffen werden, weil die Beurteilungskriterien anhand
derselben Traditionen gebildet wurden. Und da es zu allen Zeiten auch



schlechte Geigenbauer gegeben hat, wird seit Generationen das — angebliche
oder wirkliche — Geheimnis des alten italienischen Lackes kultiviert, jener
Mythos, nach dem eine neue Geige nicht so gut klingen konne wie ein altes
Cremoneser Instrument: Sie ist nicht tiber Jahrhunderte eingespielt worden,
vor allem aber ist das geheime Lackrezept von Stradivari verloren.

In der Tat ist nicht im Detail bekannt, wie die alten Meister die Oberfla-
chenbehandlung ausgefiihrt haben. Aber es gab nicht den einen klassischen
italienischen Lack. Je nach Region, Zeit, Meister oder Epoche wurde sehr unter-
schiedlich lackiert, wie es das heutige Erscheinungsbild offenbart. Jedoch zeich-
nen sich alle klassischen italienischen Geigenlacke durch gemeinsame Beson-
derheiten aus, die seitdem nur selten erreicht wurden. So sind klassische
italienische Instrumente nicht nur dsthetisch besonders schon, die Holzober-
fliche hat oft eine auergewthnliche Leuchtkraft; statistisch werden diese Ins-
trumente viel seltener von Holzwiirmern befallen als andere, Hitzeschiden am
Lack sind rar. Auch wenn der eigentliche Farblack abgenutzt ist, so ist das Holz
immer noch hervorragend geschiitzt. Diese Eigenschaften haben Instrumente
aus Italien bis ca. 1770 aus unterschiedlichen Werkstitten gemein; sie unter-
scheiden sich zugleich von den meisten Lackierungen aus anderen Regionen
und spiteren Epochen. Das lisst darauf schlieflen, dass der Unterschied eher
im methodischen Ansatz als in der Zusammensetzung des eigentlichen Farb-
lackes zu liegen scheint.

Die ersten systematischen Forschungen wurden, soweit bekannt, bereits
in der Mitte des 18. Jahrhunderts von Graf Salabue in Auftrag gegeben — eben-
jenem Salabue, der nach dem Tod der Stradivari-Sohne die komplette Werkstatt
samt Inhalt aufkaufte. Aus heutiger Sicht wurde in diesen Jahren noch ganz im
klassischen Stil gearbeitet, trotzdem konnte Graf Salabue das »Geheimnis«
nicht liften. Vielleicht war es auch kein Geheimnis im strengen Sinn, sondern
vermutlich etwas, das allgemein bekannt war und dessen besondere Qualititen
erst durch den Alterungsprozess offensichtlich wurden. Eventuell wurden auch
weitere Arbeitsschritte ausgefiihrt, die einem anderen Zweck dienten: So kann
Borax als Anti-Wurm-Mittel eingesetzt werden, es verindert aber auch die Feuch-
tigkeitsaufnahme und damit die Resonanzfihigkeit des Holzes. So eine Tradi-
tion konnte durch Rationalisierungsmafnahmen ins Vergessen geraten sein.

Ein sehr vielversprechender Ansatz beim Lackieren ist, dhnlich wie in
der Kunstmalerei, mit einer mineralischen Zwischenschicht als Grundierung
zu arbeiten. Je nach Rezeptur scheint dieses Vorgehen auch iiberdurchschnitt-
lich gute Klang- und Spieleigenschaften zu bewirken. Der Autor dieser Zeilen
konnte in jahrzehntelanger Forschung anhand alter Rezepte und Handwerks-
techniken und vieler Versuche Methoden rekonstruieren, die offensichtlich



die Schwingungseigenschaften von Holz — und damit auch der Instrumente —
verbessern.

Seit der Erfindung der Violine haben sich sowohl das Klangideal als auch
die Auffithrungspraxis verdndert. Diese Verinderungen gingen Hand in Hand
mit der Entwicklung der Musik. Zeitgenossische Instrumente wurden entspre-
chend der jeweiligen Mode gebaut und die alten Instrumente durch Umbauten
adaptiert. Orchesterkonzerte entwickelten sich zu Grofiveranstaltungen, gleich-
zeitig wurde immer mehr Hausmusik aufgefithrt. War diese bis dahin eher der
als niederer Kunst angesehenen Volksmusik zugeordnet worden, wie etwa die
sogenannte Stubenmusik in Tirol, so entstanden nun immer mehr Hausmusik-
kreise hochster Qualititsstandards. Waren diese institutionalisiert, dann konnte
der Musikgenuss iiber den Freundeskreis hinaus einem 6ffentlichen Publikum
ermoglicht werden. Im Zuge dieses gesellschaftlichen Wandels wurden fiir diese
Zwecke auch Vereine gegriindet, unter anderem die Hamburgische Vereini-
gung von Freunden der Kammermusik e.V. im Jahr 1922.
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