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—duard Schwen

Geigenbaumeister von Geigenbau Winterling GmbH

Wie eine Geige entsteht:

Die Violine hat eine geradezu mythische und mys-
tische Konnotation in unserer Kultur: ,Der Himmel

Z

hdngt voller Geigen”, ,Wer spielt hier die erste Geige?”,
die ,Konigin der Instrumente”, ,spielt auf zum Tanz”
und viele weitere Sprichworte deuten auf die man-
nigfaltige Bedeutung dieses Instrumentes. Verrucht
wie die ,Zigeunergeige”, bis in die hochsten Téne
gelobt. Seit der Romantik sind Violine und Geige
Synonyme, die Unterscheidung war urspriinglich
sehr bedeutend: die Geige war ein Instrument der
Spielleute, die Violine das daraus entwickelte hofi-
sche Instrument mit hohem sozialen und kulturel-
len Anspruch. Im Laufe der Entwicklung wurde die
Volksmusik immer mehr durch musikalische Zitate
in die komponierte Musik aufgenommen; so ver-
schwamm die Abgrenzung lber die Jahrhunderte.
Verschiedene Aspekte dieser Entwicklung werden
im Verlauf dieses Textes dargestellt.

Im frihen 16. Jahrhundert hat sich aus der Geyge
im oberitalienischen Sprachraum die Violine ent-
wickelt. Der Ursprung des Wortes ist nicht eindeu-
tig geklart: in Spanien gab es eine ,Viuhela”; das
mittelalterliche lateinische Wort fiir ,winseln” und
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,seufzen” auch fur ,Lautmalerei” schlechthin, war
,Viuhelare”. Da die Violine bundlos ist, sind die Tone
in jedweder Hohe spielbar und kénnen auch inein-
ander Ubergehend gespielt werden. So lassen sich
auch ,seufzende” Tone modulieren.

,Geygen” bedeutete im damaligen deutschen
Sprachgebrauch allgemein so etwas wie ,hin- und
herbewegen”. Im Ubertragenen wie im direkten
Sinn: der Ausdruck des ,Vergeigens” bezieht sich
darauf: Wankelmitigkeit schwacht den eigenen
Standpunkt und kann das Erreichen eines Zieles
verhindern. ,Jemandem die Meinung geigen” ist
am ehesten ins Bayerische zu Ubersetzen: rechts
und links abwatschen; also auch eine Hin- und Her-
bewegung. Und in der Pfalz, in der ich aufwuchs,
sprachen manche alten Handwerker noch von ei-
ner ,Geig” und meinten damit eine Bligelsage.

Im Speziellen - in der Bedeutung als Musikinst-
rumente — waren Geigen alle Streichinstrumente.
Umgangssprachlich hat sich das auch in dem Aus-
druck der Kniegeige fiir Cello und Bassgeige fiir
Kontrabass erhalten. Ublicherweise wurden jedoch
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die Streichinstrumente der Spielleute gemeint; so-
zial hoch angesehene Instrumente wie Gamben,
Streichpsalter und andere wurden damals meis-
tens bei ihrem speziellen Namen genannt.

Diese Zeit war durch eine hohe Symbolik gepragt.
Eigentlich leben wir immer noch in einer solchen
Kultur. Nur durch das erlebte Selbstverstandnis
ist das zeitgendssisch nicht so offensichtlich, wie
wenn es aus einer Distanz betrachtet werden kann.
Bei uns ist es beispielsweise die Gré3e des Hauses,
des Autos, der Urlaube, die eine soziale Einordnung
schnell und leicht, wenn auch nicht immer richtig,
ermoglichen. Damals war auch die Musik durch und
durch symbolisch geprégt. Und manches hat sich bis
heute gehalten: konnten Sie sich vorstellen, dass
als Filmmusik fiir die Untermalung eines Desaster-
filmes ein klassisches Streichquartett spielt? Oder
eine romantische Liebesszene mit Pauken und
Trompeten emotional abgerundet wird?
Dementsprechend hat jedes Instrument - und da-
mit gekoppelt auch die Musik und die Musiker -
einen sozialen Rang. In der friihen Neuzeit waren
Uberschreitungen dieser Ordnung extrem selten.
Diese Ordnung ist historisch aus der typischen
Verwendung entstanden. Und den jeweiligen un-
terstellten Verhaltensweisen der Spieler. Horner
waren typische Signalinstrumente; nicht nur in
der Jagd, auch hat die Deutsche Post bis heute ein
Horn auf gelbem Grund als Logo. Tasteninstrumen-
te mussten genau gestimmt sein und waren dann
nur innerhalb dieses gegebenen Tonsystems spiel-
bar; daraus resultierte eine Assoziation mit Ord-
nung und Recht, es waren ,gesittete” Instrumente;
hier Gbertragen auf Platons “Harmonia Mundi”.
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Entsprechend dieser ,Richtigkeit” waren Ublicher-
weise Saiteninstrumente mit Blinden - die eine
genaue Intonation der gegriffenen Tone erleich-
terten, wie bei der Laute und Gambe - auch sozial
hochstehend. In Kontrast damit die Saiteninstru-
mente ohne Biinde eben nicht.

Andere Signalinstrumente waren bevorzugt in mi-
litarischem Einsatz, wie beispielsweise Trommel,
Trompete und Piccolo-Flote. Und da Soldaten oft
lange Zeit von ihren Frauen getrennt waren, sind
diese Instrumente oft in sexualisierter Symbolik
eingesetzt worden, um einen mehr oder weniger
deutlichen Hinweis auf Prostitution zu geben. Und
bei manchen Blasinstrumenten ist die Assoziation
augenfillig.

Die sehr differenzierte Gesellschaftsordnung der
Stande war so symbolisch auch in und tiber die Mu-
sikinstrumente dargestellt. Und dementsprechend
war das Ansehen der jeweiligen Musiker.

Es gab im Beginn des 16. Jahrhunderts in Oberita-
lien zur Belustigung und Unterhaltung Grof3thea-
terdarstellungen, die sich manchmal iber mehre-
re Tage hinzogen. Wahrend des Aufraumens der
Blihne und Neu-Aufbauens der Kulissen traten
verschiedene Unterhaltungskiinstler, wie beispiels-
weise Tanzer, Jongleure, aber auch Musiker auf, um
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die Pausen angenehm zu fiillen. Gerade jene Spiel-
leute, die Fidel spielten, hatten besonders grof3e
Zustimmung.

Und so haben sich daraus in aristokratischen Krei-
sen Unterhaltungsveranstaltungen entwickelt, in
denen ausschlieB8lich entsprechende Musik der
Spielleute dargeboten wurde.

Mit einem Erfolg, der sich verselbststandigte und
die weitere Musikgeschichte pragte. Anfanglich
wurden fast nur Tanzsdtze komponiert. Der Tanz
als vorherrschende Form hielt sich noch wesentlich
langer: so war die Suite schlicht eine Folge verschie-
dener Tanzsatze. Nur wurden diese durch den ver-
anderten Kontext der Aufflihrungsorte nicht mehr
als Tanzmusik, sondern als edle Kunst rezipiert.

Die bereits angesprochene Symbolik der Musik
und auch der Instrumente galt selbstverstandlich
immer nur flr die bereits vorhandenen Instrumen-
te. Durch die Veranderung der Auffiihrungspraxis
—von der Belustigung fiir das Volk in der Offentlich-
keit zur Unterhaltung der Aristokratie in den Schlds-
sern und entsprechenden Raumlichkeiten im priva-
ten (im Sinne von nicht-6ffentlichen) Rahmen — war
es ,ndtig”, ein sozial hoch angesehenes Instrument
dafur zu ,erfinden”. Es war auf Dauer nicht verein-
bar, dass sozial schlecht angesehene Instrumente
in diesem Kontext gespielt wurden. Deshalb wurde
auch die Konstruktion der Instrumente angepasst,
damit so ein ,ziinftiges” — das bedeutet nach den
Regeln des Handwerksrechts gebautes - Instru-
ment in diesem hohen sozialen Umfeld gespielt
wird. Und so wurde auch das gesellschaftliche An-
sehen angehoben. Die ,/talienische Violine” ist edel,
die ,Fidel” nicht - sie ist der Volksmusik zugeord-
net. Das hat sich bis heute erhalten: das selbige In-
strument, wenn Irish Folk damit gespielt wird, ist
es eine ,fiddle” - sobald darauf Mozart dargeboten
wird, ist es eine ,violin”.

Das Handwerksrecht erlaubte nicht jedem, alle
Arbeiten auszufiihren. So war es nur professionel-
len Handwerkern und Meisterbetrieben erlaubt,
bestimmte Werkzeuge, Materialien und Hand-
werkstechniken zu benutzen. Die Spielleute bau-
ten sich meist die Instrumente selber, also wurden
die Instrumente mit den Techniken gebaut, die ih-
nen gesellschaftlich geduldet waren: durch Steck-
verbindungen, mit Kitt und Lack stabilisiert. Die
Vorlauferinstrumente der heutigen Violine hatten
bedingt dadurch auch diese auBBergewdhnliche
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Umrissform mit spitzen Ecken, da dadurch gro3ere
Verbindungsflachen erschaffen werden konnten.

Lauten waren in Europa schon immer angesehene
Instrumente. Als Bund-Instrument stand die Laute
symbolisch fiir etwas GOttliches'. Ein Lautenkor-
pus, etwa in Form eines langs halbierten Eis, wird
aus vielen diinnen, gebogenen Holzbrettchen, den
sogenannten Spanen, verleimt; darauf kommt die
Decke. Fur das Aufbauen dieser Muschel wird ein
massiver Holzblock genutzt, der speziell dafiir an-
gefertigt werden musste. Dessen Gestalt entspricht
genau dem Hohlraum des Korpusses. Uber dieser
Innenform werden die einzelnen Spane verleimt.
Das bedeutet, dass erst der Korpus gebaut wurde;
anschlieBend wurde der Hals damit verbunden. Als
Konsequenz daraus wurden auch weitere Details
technisch anders gelost, beispielsweise war fur die
Verleimung des Halses mit dem Korpus ein separa-
ter Oberklotz - eine Verstarkung des oberen ,En-
des” des Korpusses auf der Innenseite — notig, da-
mit diese — spater durch die Spannung der Saiten
- stark belastete Verbindung ausreichend stabil ist.
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Bei vielen anderen Instrumenten besteht der Kor-
pus aus einem Kasten, der aus Boden, Seitenwan-
den (Zargen) und Decke aufgebaut ist. Damals war
es Ublich, die Zargen auf dem Boden aufzusetzen
und den Korpus frei aufzubauen. Eine andere Mog-
lichkeit ist, eine AuBlenform zu verwenden: in ein
Holzbrett, das so dick ist, wie die Zargen hoch sind,
wird ein Loch in der Umrissform der Zargen gear-
beitet. Das dient der prazisen Formtreue fiir das
Biegen und Verleimen des Zargenkranzes.

Der Geigenbauer Andrea Amati (ca. 1505/10 bis
1577) schuf in dem oberitalienischen Stadtchen
Cremona ein Geigenmodell, das der Spielmannsfi-
del formgleich war, jedoch in der Bautechnik der
Lauten und Gamben Uber eine Innenform gebaut
wurde. So kam jenes Instrument in die Welt, das
wir als Italienische Violine kennen. Die italienische
Violine wurde zum Inbegriff des gesellschaftlich
hochstehenden hofischen Instrumententypus’, sie
ist edel, im Kontrast zu dem als vulgar angesehe-
nen Typus der Spielleute.

Bewusst habe ich hier einmal von der ,Italienischen
Violine” und von ,italienischer Violine” geschrieben:
die Italienische Violine ist ein Typus, Synonym fur
das hofische, edle Instrument, unabhangig des Ent-
stehungsortes. So wie eine Amerikanische Pizza ei-
nen dickeren Belag hat, aber nicht zwangslaufig in
den U.S.A. hergestellt sein muss.

Auf Grund der paneuropaischen Kultur in der Aris-
tokratie waren viele der Musiker aus Italien an die
verschiedenen Firstenhofe berufen worden. So
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gab es eine tendenzielle Monopolisierung, dass
viele der Violinen auch aus Italien importiert wur-
den; auf Grund dieser Nachfrage und spezieller
Bautechniken waren viele Streichinstrumente itali-
enischer Herkunft sehr gut.

In spateren Zeiten gab es ahnliche Entwicklun-
gen fir den Transfer von einer niederen sozia-
len Schicht in eine héhere: beispielsweise wurde
durch Franz Schubert im friihen 19. Jahrhundert
das Volkslied zu einer eigenen Kunstform erhoben.
Anfanglich sammelte er tradierte Lieder, die er mit
einer Klavierbegleitung erganzte, bevor er eigene
Kompositionen erschuf. Bis dahin wurde das Lied
gesellschaftlich nicht als hochstehendes Genre ge-
schatzt.

Seit dem Anfang der Italienischen Violine im 16.
Jahrhundert haben sich keine wesentlichen Ande-
rungen an diesem genialen Entwurf durchsetzen
kdnnen. Sie wurden und werden kulturell nicht
akzeptiert. Jede neugebaute Violine ist eine Kopie
einer alten Violine. Zwar gab es Adaptionen an eine
veranderte Auffiihrungspraxis, und das Tonideal
hat sich in den folgenden Jahrhunderten gewan-
delt:

Fur das sich verandernde Klangideal wurden durch
viele kleinere Veranderungen ein Grof3teil der alten
Violininstrumente restauratorisch an die moderne
Bauweise angepasst. Die Bassbalken wurden durch
etwas groBBere, massivere ersetzt. Alte Instrumente
bekamen einen

sogenannten Anschafter: der alte Wirbelkasten
samt Schnecke wurde auf ein neues Stiick Holz
geleimt, der neue Hals wurde etwas langer und mit
einem steileren Winkel in den Korpus eingepasst.
Das bis dahin stark keilférmige Griffbrett wurde
durch ein nahezu paralleles ersetzt, Stegmodel-
le wurden verandert und Saiten, Saitenhalter und
Stimmstock angepasst. Trotzdem gelten die meis-
ten alten Instrumente als Original. Boden, Zargen-
kranz, Decke und Wirbelkasten mit Schnecke sind
janoch die alten. Vielleicht ist das leichter verstand-
lich, wenn man an ein altes Haus denkt: nur weil es
Elektroleitungen gibt, ist ein Haus von vor 1880 ja
nicht in der Originalitat beeinflusst ...
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Wie entsteht jetzt eine Violine? Da gibt es einmal
den bautechnischen Aspekt: von einer vorhande-
nen Violine werden die MaBe abgenommen, die
fir den Bau notigen Schablonen und das Form-
brett angefertigt, die einzelnen Arbeitsschritte aus-
gefiihrt - und schon ist die Geige fertig.

Aus meiner Sicht — ich spreche als international
ausgezeichneter Geigenbauer - also zwangslaufig
als Kopist einer historischen Vorgabe - ist ein ande-
rer Aspekt viel bedeutsamer:

Die Violine, die als Vorbild genommen wird, wur-
de ja auch von einem Geigenbauer — oder in einer
Werkstatt von mehreren — gebaut. Und so wird das
Ergebnis nicht nur durch die Plane und Schablo-
nen gepragt, sondern auch durch Arbeitstoleran-
zen und individuelle Ausfiihrungen, auch gepragt
durch die Reihenfolge der einzelnen Arbeitsschrit-
te und beeinflusst durch die Art der Werkzeuge.
So wie die meisten von uns Schreiben in einer
Schulklasse gelernt haben: wir hatten die gleichen
Anleitungen, trotzdem hat jeder eine individuel-
le Schrift entwickelt. Je nach Situation und Laune
schreiben wir nicht immer gleich, wie auch mit
Kreide an der Tafel anders als mit Fullfederhalter
auf Buttenpapier.

Wenn ich eine Violine baue, so ist diese immer eine
Kopie. Und wie getreu mochte ich mich an einem
Vorbild orientieren? Mochte ich eine ganz spezifi-
sche Violine ein zweites Mal bauen? Mdchte ich ein
Instrument bauen, wie es ein historischer Geigen-
bauer hatte bauen kdnnen, so dass das neu Gebau-
g —— te mit einem Origi-
oL nal verwechselbar
ware? Oder mochte
ich einfach eine Gei-
ge bauen, so wie es
mir von der Hand
geht?
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Beispielhaft mochte ich meine Herangehensweise
verdeutlichen: Angenommen, ich mochte eine Gei-
ge im Stil von Jacobus Stainer bauen, einem Gei-
genbauer, der historisch gesehen eine Schlisselrol-
le in der Geschichte der Violine darstellt.

Als zweites — das Erste ist die Bewunderung und
Auswahl mindestens eines Stainer-Instrumentes,
mit dem ich mich auseinandersetze - entwickle
ich ein moglichst genaues Verstandnis fiir den Er-
bauer und das von ihm angestrebte Ideal: seine
Sichtweise, die ihm verfligbaren Handwerkstech-
niken, Werkzeuge und Materialien. Ich bemiihe
mich zu erfassen, was er angestrebt hatte: wie hat
fir Jacobus Stainer die ,I/dealgeige” ausgesehen,
beziehungsweise wie hatte sie aussehen konnen?
Dann untersuche ich, wie getreu er sein — von mir
unterstelltes — ldeal verwirklicht hat; und ob Ab-
weichungen handwerklich bedingt einfach als
Toleranz entstanden sind, ob diese durch die ge-
nutzten Techniken bedingt waren oder ob das ge-
wunschte Ideal gar nicht verwirklicht werden kann,
da dies technisch und materiell nicht moglich ist.

Jacobus Stainer wurde 1619 (die meisten alteren
Quellen sprechen von 1617 - alte Kalendarien sind
nicht so logisch und mathematisch eindeutig, wie
wir Ublicherweise annehmen) in Absam, einem
kleinen Bergdorf in der Nahe von Innsbruck, ge-
boren. Sein Vater war Bergknappe - das entsprach
damals einer Verantwortung entsprechend eines
Betriebsleiters - was ihn bereits als kompetenten
und gebildeten Mann auszeichnet. Bereits die fri-
he Bildung und Ausbildung von Jacobus war weit
Uberdurchschnittlich.
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Er wurde ein hervorragender Geigenbauer. Er hatte
- und hat immer noch - einen bedeutenden Ein-
fluss auf alle nachfolgenden Geigenbauer. Vieles
von seinem Leben ist gut recherchiert, manches
hat anekdotischen Charakter, so dass es flieBende
Grenzen gibt, welche Sichtweisen tatsachlich kor-
rekt sind, und welche ,nur” eine ,schliissige” Inter-
pretation seines Wirkens ermoglichen.

Jedenfalls hat er bei mindestens einem italieni-
schen Meister gearbeitet. Es scheint mir wahr-
scheinlich, dass er nach seiner Lehrzeit nicht alle
vertraglichen Verpflichtungen erfiillt hatte.

Durch das Absitzen einer solchen Schuld kénnten
Licken in seiner Vita erklart werden: wahrend einer
Reise, die er nach Venedig antrat — er kaufte dort In-
gredienzien fur die Lackierung - und erst sehr viel
spater als geplant zurliickkam, wurde ihm ein be-
reits versprochener Titel nicht gewahrt. Auf dubio-
se Weise hat diesen sich ein anderer Geigenbauer?
erschlichen. In Folge kam er auch in wirtschaftliche
Note und finanzielle Abhdangigkeiten. Seine Kredit-
geber nutzten dies unverschamt aus, was wieder-
um Stainer in seiner Sichtweise verharten lieR3.

Da er jedoch auch mit der Inquisition in Konflikt
kam, so ist auch das ein moglicher Hintergrund fur
Licken in der von ihm bekannten Vita. In seiner
Heimatstadt wurde er mehrfach befragt, teilweise
auch unter Haft. Er besal3 ,aufriihrerische” Schriften
und wurde eines moéglichen Umsturzes wegen ,un-
tersucht”. Ob er auch in Italien dem langen Arm von
Vater Kirche ausgesetzt war, ist hypothetisch.

Er war ein eigensinniger Mann, der auf seiner In-
dividualitat bestand. Offensichtlich wollte er selbst
entscheiden und auch selbst die Konsequenzen
tragen. Ein Leben, organisiert durch Gehorsam
und Ausfiihrung von Vorgaben, empfand er als
nicht erstrebenswert. Da der Vatikan streng hier-
archisch organisiert war, widerstrebte ihm dieses
Gesellschaftsideal und deshalb folgte er nicht der
,katholischen” Sicht, jeder Einzelne miisse gefiihrt
werden; stattdessen setzte er sich fiir birgerliche
Rechte ein, dass jeder selbstverantwortlich und ei-
genstandig handeln kdnne, dirfe und das auch fiir
das eigene Wohl solle.

Er starb 1683 in Absam. In den letzten Jahren sei-
nes Lebens habe er viel und lange auf der Bank
vor seinem Haus gesessen. Dass er es zu jener Zeit
schaffte, sich ein eigenes Haus zu kaufen und zu
erhalten, spricht wiederum trotz aller sozialen, ju-
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ristischen und wirtschaftlichen Schwierigkeiten fiir
seine Lebensleistung.

Was hat das mit dem Kopieren seiner Instrumente
zu tun?

Das alte Handwerksrecht bestimmte, dass wesent-
liche Regeln und Anweisungen nur an Familien-
angehorige weitergegeben werden durften. Wer
nicht in eine Meisterfamilie geboren wurde, muss-
te sich einheiraten, um internes Wissen erlangen zu
dirfen. Bedingt durch die Pest, da mit der hohen
Sterblichkeit auch das Aussterben des Handwerks-
wissens drohte, durften fortan auch Nicht-Famili-
enmitglieder im Rahmen einer Lehre in ,Interna”
des Handwerks und Besonderheiten — wie Rezepte,
Male, Konstruktionsanleitungen und Techniken -
des Ausbildungsbetriebes unterrichtet werden.
Keine dieser Optionen wurden von Jacobus Stainer
erfillt; und dennoch weisen seine Instrumente
Merkmale auf, die nur dadurch erklarlich sind, dass
er solches ,Konstruktionswissen” speziell aus der
Amati-Werkstatt hatte. Moglicherweise — und aus
meiner Sicht mit an Sicherheit grenzender Wahr-
scheinlichkeit — hat Jacobus Stainer ein halbes Jahr
bis ein Jahr lang in der Werkstatt Amati in Cremo-
na gearbeitet. Und in dieser Zeit ,Betriebsspionage”
betrieben. Offensichtlich baute er im Anschluss
seine Instrumente so, wie das nur mit dem Wissen
solcher Erkenntnisse moglich ist.

Er ware jedoch nicht der Individualist Jacobus ge-
wesen, hatte er dieses Wissen nicht weiterentwi-
ckelt, verandert und an die Mal3stabe des deut-
schen Geigenbaus angepasst.

Ich habe jetzt mehrfach von italienisch” und
»deutsch” gesprochen. Als Nationalstaat gab es we-
der Italien noch Deutschland, beide wurden poli-
tisch und staatsrechtlich erst im 19. Jahrhundert
erschaffen. Es bezieht sich jeweils eher auf Sprach-
gebiete, die unterschiedlich gesellschaftlich und
kulturell organisiert waren. Wenn auch keine per-
fekte Grenze, so waren die Alpen doch eine Barrie-
re dazwischen. In den deutschen Landern war das
Handwerk in Innungen und Zinften organisiert,
in den romanischen Landern Uber die Kirchen. Mit
der Ausnahme von Rom - genauer Vatikan-Stadt
— dort galt deutsches Handwerksrecht. Es heil3t ja
auch ,Heiliges Romisches Reich Deutscher Nation”.
Durch diese verschiedenen Handhabungen und
andere kulturelle Traditionen haben sich andere
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Mal3stabe und auch Ideale entwickelt, die tenden-
ziell eindeutig erscheinen. Bei genauerer Betrach-
tung sind sie jedoch sehr differenziert, und jede
Pauschalisierung ist letztendlich eine Missachtung
der Individualitat. Jacobus Stainer schatzte die
Prazision, Korrektheit und Akribie des ,deutschen
Handwerksgeistes” und flihrte die gefallige, italieni-
sche Asthetik zur Perfektion.

Konsequenterweise wurden seine Instrumente flir
die nachsten ein bis zwei Jahrhunderte zum MaR3-
stab aller Violinen schlechthin. Er |6ste das bis da-
hin unangefochtene Ideal der Amati-Werkstatt ab.
Durch weitere Veranderungen des Tonideals wur-
de wiederum ein neues Vorbild gesucht und ge-
funden: inzwischen sind Stradivari und Guarneri
del Gesu unangefochtene Favoriten.

Fir mich bedeutet das Kopieren einer Stainer-Vio-
line, dass ich mich als erstes mit der Bau- und Kon-
struktionsweise von Amati befasse. Neben der Ge-
nialitat, die Spielmannsfidel ziinftig zu bauen, liegt
der Erfolg von Andrea Amati moglicherweise auch
darin, dass in den letzten Feinheiten die Form ,kor-
rigiert” wurde. Und damit meine ich eher Form und
Asthetik als Klang und Spielbarkeit, fiir letztere gibt
es ausreichend Mdglichkeiten, wie das Innere des
Instrumentes gestaltet wird.

Es war die Zeit der Renaissance und des Rokoko.
Diese Begriffe fiir die Einordnung in geschichtliche
Epochen bezeichnen je nach Fokus - Malerei, Ar-
chitektur, Literatur u.s.w. — unterschiedliche Zeit-
raume. Ich beziehe mich hier auf den Kontext, in
dem die ,Standardisierung” der Violine stattfand.

Geometrie war eine GOttliche Kunst'. Geometrie
wurde durch absolute auf sich selbst bezogene
Stimmigkeit wie ein GOttesbeweis gesehen, jeden-
falls als ein Hinweis auf Ordnung und Recht. M6g-
licherweise hat sich auch deswegen als Verzierung
oberhalb des Wirbelkastens eine Schnecke bei den
Violininstrumenten durchgesetzt.

Immerhin ist — geometrisch gesehen - die Spirale
eines von drei universellen Symbolen, die Punkt
und Flache vereinen: das Kreuz (zwei Linien, die
sich in einem Punkt schneiden) und der Kreis (Fla-
che mit Mittelpunkt) eignen sich nicht gut fir die
Umsetzung als Schnitzerei; sie bieten sich fir die
Ausschmiickung am oberen Ende des Wirbelkas-
tens als Verzierung nicht gut an. In der Spirale ist
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ebenso der Punkt mit der Flache verbunden, dazu
kommt Dynamikin der Symbolik der Unendlichkeit.
Und eine Spirale kann in Form einer Schnecke gut
aus Holz geschnitzt werden und sieht auch noch
sehr dekorativ aus.

Diese ,Anpassungen” fanden im Rahmen des Sym-
bolismus und der Standeordnung statt; viele Fideln
hatten — ahnlich einer Gitarre — eine Wirbelplatte.
Der Wirbelkasten zeigte bereits eine sozial hohere
Stellung, mindestens bei den Streichinstrumenten.
Der obere Abschluss des Wirbelkastens war haufig
figurativ geschnitzt, bei Gamben gab es bereits Vo-
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luten in Form einer Schnecke. Die runden Formen
wurden nicht ausschlief3lich aus Kreisbogen konst-
ruiert, sondern auch Ellipsen wurden mit einbezo-
gen. Und wesentliche Konstruktionsproportionen
wurden unter Nutzung des Goldenen Schnittes
entwickelt.
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(Quelle: http://www.mathe.tu-freiberg.de/~hebisch/spiralen3/goldenespirale.htm )
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Mosit

Unter Berticksichtigung solcher Ma3stabe hat Amati
sein Modell asthetisch optimiert. Und das sehr er-
folgreich.

Stainer nahm diese Ideen auf. Veranderte sie da, wo
moglich, um nicht auch noch des Plagiats angeklagt
zu werden. Und erweiterte sie, um auch der Prazisi-
on und dem Ideal des deutschen Geistes und Hand-
werks gerecht zu werden. So schnitt er die ff-Locher
in einem etwas anderen Winkel in die gewdlbte De-
cke. Dadurch erscheinen sie — trotz gleichen Model-
les — in einer anderen Form, da durch die Projektion
auf die Wolbung eine Verzerrung entsteht.

Mosit

Und das Bauen erfolgte handwerklich nach dem,
wie es damals Ublich war. Zuerst wurde der Zargen-
kranz - die Seitenwande - symmetrisch iber eine
Innenform gebaut.

Als nachstes wird der fertig geschnitzte Hals mit
Wirbelkasten und Schnecke damit verleimt. Da da-
fur keine Zwinge sinnvoll angesetzt werden kann,
wurde die Leimung von innen mit einem - damals
selbstverstandlich — handgeschmiedeten Eisenna-
gel gesichert.

Auf Grund von Arbeitstoleranzen ist diese Verbin-
dung so gut wie nie perfekt gerade. Deshalb wird
die Halsrichtung auf die Mittelachse ausgerichtet;
der Zargenkranz verschiebt sich ahnlich dem, wie
ein Rechteck sich in ein Parallelogramm verschie-
ben lasst.

Mein Vater hat mir diese Zwingen geschmiedet.
Sie sind Repliken nach dem Nachlass von Antonio
Stradivari. Lange war unbekannt, wofiir sie sind. Of-
fensichtlich sind sie fiir das Ausrichten der Halsrich-
tung mit Zargenkranz auf dem Boden. Die ,Fiil3e”
an den Zwingen dienen der Arbeitserleichterung,
damit das Ganze stabil ist.

perinique

Nachdem Hals und Zargenkranz verbunden sind,
sind sie ziemlich flexibel. So kann die Halsrichtung
perfekt auf die Mittelachse ausgerichtet werden.
Hier viel zu weit in die eine Richtung:

Hier in die andere Richtung:

65



perinique

Da die Formen jedoch nicht gerade sind, entsteht
eine Asymmetrie, wie in einem Gesicht. Ein per-
fekt symmetrisches Gesicht sieht maskenhaft bis
langweilig aus. Und ein natiirliches Gesicht ist nie
perfekt symmetrisch, jedoch entsprechen sich die
rechte und die linke Gesichtshalfte.

Nach genau dieser Form, wie der Zargenkranz mit
ausgerichtetem Hals ist, wird der Boden angefer-
tigt.

it

Er wird aus einem massiven Brett in eine gewolbte
Form ,geschnitzt”. Im Fall einer Violine wird durch
diese Verschiebung die Klangabstrahlung sogar
noch optimiert. Im Anschluss wird dafiir passge-
nau die Decke angefertigt.

Nachdem in die Decke die beiden Schalllécher
geschnitten wurden, wird auf der Innenseite eine
Verstarkung ungefdhr unter der tiefen Saite einge-
passt und verleimt. Der Name Bassbalken verrat die
Funktion: er ist wesentlich fir die akustische Abs-
trahlung der tiefen Tone.

Mosit

Durch das Einleimen von zwei schwarzen und ei-
nem hellen Holzspan in eine Holznut parallel zum
Rand wird die Stabilitat insbesondere der Decke
erhoht und die Rissgefahr gemindert. Au3erdem
sieht es schon aus.

Mosit

Nach dieser Einlage wird insbesondere im Rand-
bereich die Feinarbeit vollendet und alle Oberfla-
chen fir das Auftragen von Grundierung und Lack
~geputzt”. Dann ist die Holzarbeit im Wesentlichen
fertig.

Es wird kolportiert, die alten Instrumente seien
insbesondere und gerade wegen ihrer speziellen
Lackierung so gut. In der Tat ist nicht im Detail
bekannt, wie die alten Meister die Oberflachen-
behandlung ausgefiihrt haben. Aber es gab nicht
den einen klassischen italienischen Lack. Je nach
Region, Zeit, Meister oder Epoche wurde sehr un-
terschiedlich lackiert, wie es das heutige Erschei-
nungsbild offenbart.

Die Art der Lackierung, die Jacobus Stainer auf sei-
ne Instrumente aufbrachte, gehoért definitiv in die
Gruppe der klassischen italienischen Lacke, auch
wenn er einen eher dinneren und tendenziell
sproderen Lack verwendete als viele seiner Kolle-
gen sudlich der Alpen.

Jahrzehntelang habe ich mich mit alten Rezepten
und Handwerkstechniken — auch italienischen -
auseinandergesetzt. Nach vielen Versuchen konnte
ich Methoden rekonstruieren, die offensichtlich die
Schwingungseigenschaften von Holz - und damit
auch der Instrumente - verbessern.

Ein sehr vielversprechender Ansatz beim Lackieren
ist, ahnlich wie in der Kunstmalerei, mit einer mine-
ralischen Zwischenschicht als Grundierung zu ar-
beiten. Je nach Rezeptur bewirkt dieses Vorgehen
auch Uberdurchschnittlich gute Klang- und Spielei-
genschaften.

Nun bleibt ,die Kleinigkeit des Tuns”. Solange ich kei-
ne Geige baue, bleibt alles schndde Theorie.

Aber ohne Zielsetzung gibt es keine Orientierung
- und alles Tun bliebe dadurch zufallig, wenn nicht
sogar hinfillig ...

ot AL
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Anmerkungen:

(1) Bis weit in das 19. Jhdt. hinein wurde Gott und alles, was direkt
damit Bezug hat, immer mit zwei Kapitalen geschrieben. So war die Be-
sonderheit und der absolute Bezug offensichtlich.

(2) Den Titel bekam ein Herr Seelos, ein aus geschichtlicher Distanz
betrachtet zwar guter, aber durchschnittlicher Geigenbauer. Erstaunlich
ist, dass dieser Mann bereits kurz nach der Abreise von Jacobus Stainer
bei Hofe vorstellig wurde und sagte, Herr Stainer kime so schnell nicht
wieder; falls der Titel des Hofgeigenbauers jetzt nicht vergeben wiirde,
bliebe diese Stelle lange vakant, was sozial nicht vertretbar wére. Woher
hatte er diese Informationen?
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Paolo Fazioli bei der Endabnahme
seiner Flugel.

99 PER ME LA MUSICA
E TUTTO — Paolo Fazioli

Wig sirst Stradivari verbaut Faziol nur die aller-

beste Rotfichte aus dem Val di Fiemme.

FAZIOLI. Der handgefertigte »Stradivari« unter den Flligeln. Fazioli Pianoforti entwickeln und
produzieren seit 1981, das Jahr in dem das Unternehmen von Ingenieur und Pianist

Paolo Fazioli gegriindet wurde, Flligel der Spitzenklasse. Diese Instrumente bestechen nicht
nur durch ihr feines Design und ihre ausgereifte und perfektionierte Technik, sondern vor allem
durch ihr enormes Klangspektrum und einen unlbertroffen tragenden Klang. Kein Wunder also, ~\/
dass sich nicht nur zahlreiche Konzertpianisten weltweit flir einen Fazioli entscheiden.
Seit Uber 40 Jahren ist PIANO-FISCHER exklusiver Fazioli Partner in Deutschland.
Uberzeugen Sie sich selbst und spielen die Fliigel in Stuttgart oder Miinchen zur Probe.
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Herzlich Willkommen.
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