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Abstract

Die Analyse historischer Musikinstrumente als authentische Zeugnisse der Vergangenheit betrifft im musealen Kontext
nicht nur ihre Urspriinglichkeit und Originalitét, sondern auch ihre Uberlieferung, die Objektgeschichte, den durch Be-
nutzung, Alterung, Verédnderungen, Schédden und Reparaturen entstandenen Zustand. Eine Instrumentengattung, bei
der die Dichotomie aus Original und Verédnderung besonders evident ist, ist die der Lauten.

Wie bei anderen Instrumenten galten auch alte Lauten fiir praktizierende Musiker_innen als besonders wertvoll,
weshalb sie immer wieder an die jeweiligen musikalischen Anforderungen angepasst wurden. Kaum eine Laute ist ohne
tiefgreifende Verdnderungen erhalten. Die Aufgabe meines Dissertationsprojektes am Musikinstrumentenmuseum der
Universitdt Leipzig mit dem Arbeitstitel ,reparirt” und , zugericht” lautet, die Spuren der Verdnderungen sowie der je-
weiligen musikalischen Verwendung zu lesen und zu kontextualisieren. Der vorliegende Beitrag bietet einen Uberblick
iiber die ersten Ergebnisse des Vorhabens, den Abgleich technologischer Beobachtungen zu schriftlichen Zeugnissen zu
Umbauten am Ende des 17. Jahrhunderts bis hin zur Weiterverwendung der alten Lauten als Lautengitarren zu Beginn
des 19. Jahrhunderts. Erste methodische Annédherungen zur Beschreibung von sogenannten diachronen Objekten, die
mehrere Zustdnde in sich vereinen, werden vorgestellt. Dabei werden neben der technologischen Analyse auch die ge-
sellschaftliche Verortung der Instrumente und die Dauerhaftigkeit von Nutzungskonzepten wie der Spieltechnik in den

Blick genommen.

Einleitung

Eines der dltesten Gedankenexperimente zur Metaphysik
der Identitat ist das Ratsel um das Schiff des griechischen
Helden Theseus. Dabei wird angenommen, dass das Schiff,
mit dem Theseus in seinen heldenhaften Abenteuern segel-
te, von den Athenern nach seinem Tod aufbewahrt und je-
des Jahr bei einer Parade zu Ehren des Helden ausgefahren
wurde. Um es vor dem Verfall zu bewahren, wurden nach
und nach die morschen Planken ausgetauscht, bis irgend-
wann kein Stlick mehr aus der Zeit des Theseus stammte.
Nun stellt sich die Frage: Ist es noch das Schiff des The-
seus? Die ilteste schriftliche Uberlieferung dieses Gedan-
kenexperiments findet sich in der von Plutarch (45-125)
verfassten Theseus-Biographie (PLUTARCH 1960).

Seither wird die Frage nach Authentizitdt, nach materiel-
ler und immaterieller Identitdt, dem Originalzustand, aber
auch nach der Uberlieferungsgeschichte anhand dieses Bei-
spiels diskutiert. Die Frage stellt sich bei Kulturobjekten aller
Art und ist das beherrschende Thema der Diskussion in der
Denkmalpflege. Viele Objekte und Kunstgegenstande sind
tiber die Jahre oder Jahrhunderte teilweise mehrfach ver-
andert worden. Dazu gehdren iibermalte Gemadlde, Palimp-
seste, Gebdude und vieles mehr. Diese Objekte kann man
in Anlehnung an Ferdinand de Saussure (1857-1913) als
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,diachron” bezeichnen. Mehrfach verdnderte Objekte bieten
Zugang zu mehreren Bedeutungsschichten. In ihnen ver-
dichten sich unterschiedliche kulturelle Konzepte und Aus-
drucksformen. Der Mischcharakter, der den Blick auf den
Originalzustand zu verstellen scheint, ist unter diachroner
Betrachtung ein Reichtum.

Die Suche nach dem materiell eindeutig authentischen
Schiff des Theseus kann nur misslingen. Eine Mdglichkeit ist
es jedoch, die technologischen Notwendigkeiten und kul-
turellen Konzepte zu untersuchen, die zu einer Verdnderung
gefiihrt haben und die Ausdruck der sich verschiebenden
Kontexte und des jeweiligen Verhdltnisses der Menschen zu
dem Objekt sind.

Eine beinahe kultische Verehrung erfahren auch alte
Musikinstrumente. Schon lange gelten alte Geigen oder an-
dere Instrumente aus vergangenen Epochen als besonders
wertvoll und werden von Musikern wegen ihres angeblich
besseren Klangs und Tons geschatzt. Dass diese Verehrung
ein jahrhunderteiibergreifender Topos ist, mochte ich in
meiner Dissertation am Beispiel der Lauten zeigen und da-
bei die Verbindung zwischen Objektgeschichte, Technolo-
gie und Musikgeschichte herstellen.
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Die Verehrung alter Lauten

Die Laute gehort in Europa seit etwa dem 15. Jahrhundert
zum Kanon der Instrumente des hoheren Standes und hat
in verschiedenen Formen bis ins ausgehende 18. Jahrhun-
dert iberlebt. Die bautechnischen Gemeinsamkeiten der
Lauteninstrumente sind der aus gebogenen Spanen zusam-
mengesetzte Riicken, den man auch Muschel nennt, der
damit einhergehende ovale Umriss des Klangkorpers und
der Umstand, dass bei vielen Typen jede Saite, bis auf die
hochsten, doppelt aufgezogen ist. Diese Doppelsaiten nennt
man Chore.

Das Zentrum des Lautenbaus war im 16. Jahrhundert
Fiissen im Allgdu (FOCHT, MARTIUS & RIEDMILLER 2017).
Dort hatte man Zugang zu den notwendigen Materialien
Fichtenholz (fiir die Resonanzdecke) und Eibenholz (fiir den
Riicken). Von Fiissen aus wanderten zahlreiche Instrumen-
tenbauer nach Norditalien und in die europdischen Metro-
polen aus, wo sie teilweise mit Flissener Instrumenten oder
Einzelteilen handelten, aber — wie etwa in Wien — auch ei-
gene Ziinfte nach Fiissener Vorbild und damit eine eigene
Tradition begriindeten.

Der DreilSigjahrige Krieg bedeutete fiir die Produktion
einen tiefen Einschnitt. Nach dem Ende des Krieges fand
die Produktion nicht wieder zu alter Stdrke, jedoch konn-
ten alte, erhaltene Instrumente weiterverwendet werden.

Die ersten Zeugnisse von der Weiterverwendung alter
Lauten stammen aus der zweiten Halfte des 17. Jahrhun-
derts. Hier waren es vor allem die Instrumente aus der Friih-
zeit des Lautenbaus, die besonders begehrt waren. Der Mu-
siker und Musikschriftsteller Thomas Mace (1613-1709)
rat in seiner Schrift ,Musick’s Monument” von 1676 im
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Abb. 1: Laute von Laux Maler; linke Seite: Rekonstruktion des
Zustands um 1550, rechte Seite: Uberlieferungszustand zur Zeit
des Ankaufs durch das Germanische Nationalmuseum, Inv.-Nr. MI 54.
Fotos: links: Sebastian Kirsch, rechts: Germanisches National-
museum, Niirnberg

Kapitel Gber die Lauten zum Kauf eines alten Instruments:
How to know and choose a good lute: First know that an
Old lute is better than a New One” (MACE 1676, 209). Die
besten Instrumente seien Lauten von Laux Maler. Interes-
santerweise beschreibt Mace auch den Zustand des Instru-
ments, das er gesehen hat (,pittiful old, battered, cracked
things”), das dennoch 100 Pfund wert sei, ein Betrag, mit
dem man um 1680 eine Herde von 18 Pferden erwerben
konnte."

Laux Maler stammte aus Fiissen, hat in Bologna gear-
beitet und gilt aufgrund der vielen Zeugnisse der Begehrt-
heit seiner Instrumente in zahlreichen Quellen zur Laute als
Stradivari des Lautenbaus. Ein Inventar nach seinem Tod im
Jahre 1552 listet in der Werkstatt des Meisters fast 1.000
fertige Instrumente auf; zur Zeit Thomas Maces muss es
noch etwa 50 Lauten des Meisters gegeben haben, heute
existieren noch sechs (PASQUAL 1999). An einem dieser In-
strumente, das sich heute im Besitz des Germanischen Na-
tionalmuseums Niirnberg befindet, lasst sich die Geschich-
te illustrieren, die vielen Lauteninstrumenten widerfahren
ist (Abb. 1).

Das Instrument mit der Inventarnummer Ml 54 wurde
vermutlich um 1550 als sechs-chériges Instrument erbaut,
um mit anderen Lauten oder weiteren Instrumenten in
einem klangvollen, mehrstimmigen Consort zu erklingen
oder die solistische Tanzmusik der Zeit wiederzugeben. Im
17. Jahrhundert avancierte die Laute zum Soloinstrument,
und der Tonumfang wurde auf elf Chore erweitert. Alten

1 Vgl. http://www.nationalarchives.gov.uk/currency-converter/
#currency-result (11.2.2020).
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Instrumenten wurden ein neuer Steg und ein neuer Hals
angesetzt, zudem wurde die Statik der Decke verdndert.
Eine Laux Maler-Laute in diesem Zustand befindet sich
heute in Prag. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts wurde der
Ambitus des Instruments weiter in die Tiefe erweitert und
zwei Basschore hinzugefiigt. Hierfiir wurde — im Beispiel
eines Instruments im Germanischen Nationalmuseum — ver-
mutlich vom Niirnberger Lautenbauer Leopold Widhalm ein
neuer Wirbelkasten angesetzt. In den 1970er Jahren schlief3-
lich entschied man sich dafiir, alle Teile des Instruments
zu entfernen, die nicht vom Erbauer stammen. Diese An-
schauung galt damals als moderne Restaurierungsmethode;
heute prasentiert sich das Instrument nach wie vor in diesem
fragmentierten Zustand.

Diese Geschichte ist kein Einzelfall. Von den etwa 850
erhaltenen historischen Lauteninstrumenten aus der Zeit
vor 1800 ist kaum ein Instrument ohne eine derartige Ver-
anderung tiberliefert, und wir finden in vielen dieser Instru-
mente auch Hinweise nicht nur auf die Hersteller_innen,
sondern durch die sogenannten Reparaturzettel im Innern
des Instruments auch Hinweise auf die Reparateur_innen
(Abb. 2). Es scheint, als seien diese UmbaumalRnahmen und
der Kult um die alten Instrumente aus heutiger Sicht Erhal-
tungsmaBnahmen, die aus der Mode gekommene Instru-
mente vor der Entsorgung bzw. dem Verlust bewahrt haben.

Die Darstellung der Prozesse der standigen Wiederver-
wendung und Anpassung der Objekte ist fiir die objektwis-
senschaftliche Betrachtung eine Herausforderung. Dabei ist
der aus der Linguistik entlehnte Begriff des diachronen Ob-
jekts nicht ganz zufdllig gewahlt, weil vor allem in der sprach-
wissenschaftlichen Disziplin der Begriffsgeschichte versucht
wird, derartige Prozesse ebenfalls zu beschreiben. Begriffe
dienen hier — wie Objekte — als Indikatoren des Wandels.
Andert sich die Bedeutung eines Begriffs, kann auf gesell-
schaftliche Verdanderungen geschlossen werden. Auch Ob-
jekte werden Uber die Jahrhunderte immer wieder neu in-
terpretiert und rekontextualisiert oder gleichsam einem
Palimpsest mit neuer Bedeutung Gberschrieben und dabei
auch materiell verandert. Um derartige Prozesse aufzuzei-
gen, kann etwa dargestellt werden, welche Konzepte wie
lange andauern und welche verloren gehen.
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Abb. 2: Herstellerzettel und sogenannter Reparaturzettel mit den
Hinweisen ,reparirt” und , zugericht” in einer Laute von Wendelin
Tieffenbrucker, Paris, Musée de la musique, Inv.-Nr. D.AD.48483.
Foto: Sebastian Kirsch

Methodische Ansatze zur Beschreibung
des Wandels von Konzepten

Der etwas ungenaue Begriff des Konzeptes betrifft in un-
serem Fall ein ganzes Netzwerk um die Laute. Betrachtet
man die Objekte, die spdter gleichsam als Antiquitdten ge-
handelt werden, so befinden sie sich zu Beginn ihres Lebens
in einem engen Netzwerk zwischen Hersteller_in, Musi-
ker_in — der/die etwa im Falle von Hofkapellen nicht gleich
der/die Besitzer_in sein muss — Komponist_in, Publikum
und vielen mehr.

Zum Zeitpunkt eines moglichen Umbaus hat sich das
Netzwerk eventuell schon verschoben. Der/die Instrumen-
tenbauer_in tritt nicht mehr als Erschaffer_in, sondern viel-
mehr als Reparateur_in in Erscheinung. In einer weiteren
Station, etwa in einer privaten Sammlung oder in einem Mu-
seum ist das Instrument nurmehr ein Ausstellungsgegen-
stand, an dem ein/e Restaurator_in arbeitet und fiir das es
unter Umstdnden kein hérendes, sondern nur ein betrach-
tendes Publikum gibt.

In der Archdologie versucht man beispielsweise, alle
Stationen eines Artefakts von der Herstellung Giber den Ge-
brauch bis hin zur Entsorgung als Chaine Opératoire zu
beschreiben (SELLET 1993). Fiir jede der Stationen in dieser
Kette konnen die jeweiligen Diskurse analysiert werden, in
dem das Instrument steht. Das gilt auch fiir den Wissens-
vorrat etwa um die Herstellung, aber in diesem Fall vor allem
fiir jenen rund um die Benutzung des Instruments. In der
Objektwissenschaft deckt der Begriff der Praxeologie einen
Teil dieser Handlungen ab, wahrend sich in der Musikwis-
senschaft hierbei von Auffiihrungspraxis sprechen lasst.
Aber auch die Wertschdtzung bestimmter &sthetischer Kon-
zepte und Materialien und natiirlich der Wert des Instru-
ments als Ware dienen als Grundlage zur Untersuchung der
Prozesse. Bei der diachronen Betrachtung lasst sich schlief3-
lich feststellen, welche dieser Eigenschaften (iber die Jahr-
hunderte als dauerhaft oder voriibergehend angesehen
werden.

Es muss auch untersucht werden, welche Bedeutung
nicht nur das Objekt, sondern ganz explizit das alte Objekt
in dem jeweiligen Netzwerk hatte. Dafiir kann das nicht
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Abb. 3: Laute im Kloster Kremsmiinster; eine Fuge in der Mitte der Muschel ist das Zeugnis

eines Eingriffs zur Verkleinerung. Foto: Sebastian Kirsch

ganz unumstrittene, aber doch sehr reizvolle Vokabular
des Kunsthistorikers George Kubler herangezogen werden,
der die Kunstgeschichte als Problemgeschichte beschreibt
(KuBLER 1978). Er spricht von stilprdgenden Formen als
Signalen, die durch die Geschichte in verschiedenen Relais-
stationen verdndert wahrgenommen werden und somit die
Botschaft deformieren. Er hat auch den Begriff der forma-
len Sequenz gepragt, womit er eine Losungskette fir ein
kiinstlerisches Problem beschreibt. Wird dieses geschaffe-
ne Merkmal wiederholt und werden fiir das Problem immer
neue Losungen gefunden, bleibt es eine offene Sequenz,
bis die Technik zum Erliegen kommt. Fiir Kubler ist die grie-
chische Vasenmalerei eine geschlossene Sequenz, weil sie
im Gegensatz beispielsweise zur Portratmalerei nur in einem
zeitlich abgeschlossenen Rahmen praktiziert wurde. Die
Umarbeitung von Lauten kann durch die Jahrhunderte als
offene Sequenz betrachtet werden. Das ,Problem’ der meis-
ten Umbaugeschichten ist die Erweiterung des Tonumfangs
des Instruments. Vom spdten 16. Jahrhundert bis zum Ende
des 18. Jahrhundert wurden immer wieder neue Losungen
gefunden, um den Ambitus der Laute durch das Hinzufi-
gen weiterer Saiten zu erweitern. Deshalb ist es notwendig,
neben den Diskursen das Materialitatsprofil der jeweiligen
Zustande und damit die Entwicklung der Technologie zu
untersuchen. Die Spurenlese, also die technologische Ana-
lyse, ist der wichtigste Ausgangspunkt fiir die Untersuchung
friiherer Zustande der erhaltenen Objekte.

Spurenlese
Die ersten datierten oder signierten Umbauten stammen
aus der Zeit um 1680, als auch Thomas Mace von den wert-

vollen Laux Maler-Lauten berichtete. Schon vorher muss es
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allerdings Anpassungen gegeben haben, die das Ziel hatten,
den Ambitus des Instruments in die tiefe Lage zu erweitern.
Hatten die Instrumente im 16. und zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts noch sechs bis maximal zehn Doppelsaiten, also
Chore, wollte man nun 11 Chore und statt einem flachen
Griffbrett mit scharfen Kanten ein leicht gebogenes, mit dem
man leichter die anspruchsvolle Sololiteratur spielen konn-
te. Bei diesen Eingriffen wurden die vorhandenen Halse
meist abgesdgt sowie ein neuer Hals und ein neuer Wirbel-
kasten angebracht. Auch der Steg musste erneuert werden.
In manchen Fallen wurde eine eigentiimliche Wirbelkasten-
form verwendet, die sich, wie in diesem Beispiel, nur auf
umgebauten und nicht auf neuen Instrumenten findet.

In vielen Féllen sieht man Spuren der Verdnderung vor
allem am Halsansatz, wo bei einer Verbreiterung des Hal-
ses die sogenannten Griffbrettspitzen des alten Zustan-
des mit Holz zugesetzt wurden. In einigen Féllen wurden
auch die Corpora grol3er Basslauten aus dem 16. Jahrhun-
dert verkleinert, um sie an die neuen musikalischen Auf-
gaben anzupassen. Das zwischen 1660 und 1680 entstan-
dene Lautenbuch ,Miss Mary Burwell’s Instruction Book
for the Lute” beschreibt diesen Vorgang folgendermalien:
.We have lutes that they call ,cut’ lutes — that is, when of a
great lute they will make a little one, which is done in cut-
ting off something of the breadth and length of every rib,
and then joining them together upon a little mold” (DART
1958, 11). Ein dhnliches Verfahren wurde bei einem Instru-
ment aus Kremsminster angewendet. Wie an einer Fuge
deutlich zu sehen ist und durch computertomographische
Untersuchungen bestatigt werden konnte, wurde in der Mit-
te der Muschel ein Streifen herausgeschnitten, bevor die
zwei verkleinerten Halften wieder zusammengefiigt wur-
den (Abb.3).
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Abb. 4: Innenseite einer Lautendecke von Rudolph H6R mit zahlrei-
chen Spuren von Verdnderungen, Germanisches Nationalmuseum,
Nirnberg, Inv.-Nr. MI 1011. Foto: Sebastian Kirsch

Ein weiteres Beispiel zeigt, wie sich auch die verdanderte
klangliche Asthetik an Spuren der Instrumente ablesen ldsst.
Auf der Innenseite der Resonanzdecke befinden sich Balken,
die mal3geblich fiir die statische Unterstiitzung und den
Klangcharakter sind. Bei diesem Instrument von Rudolph
H6R (um 1650 — vor 1721) wurde ganz offensichtlich be-
reits zum Bau des Instruments eine alte Decke verwendet
(Abb. 4). Eine dendrochronologische Datierung ergab als
jlingsten Jahresring 1593. Als HAR das Instrument 1698 als
groBe Generalbasstheorbe erbaut hat, verwendete er also
eine Decke, die vorher schon auf einem anderen Instrument
in Gebrauch war. Spuren einer alten, im 16. Jahrhundert iib-
lichen Balkenanordnung lassen sich ganz eindeutig erken-
nen und rekonstruieren. HOB hat dann eine Balkenanord-
nung gewdhlt, wie sie zu seiner Zeit iblich war und wie wir
sie noch auf anderen seiner Instrumente finden. Mitte des
18. Jahrhunderts wurde das Instrument vermutlich zu einer
sogenannten Schwanenhalslaute umgebaut, wobei die Bal-
ken erneut verandert wurden. Von einer erneuten Uberar-
beitung stammen der heutige Steg und eine weitere Schicht
der heutigen Balkenanordnung, die auf eine nur sehr un-
genaue Kenntnis der Lautenbautradition schlieBen ldsst
(KIRscH 2016).
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Sozialer Umkreis der Lauteninstrumente

Die bisherigen Beispiele zeigen die Entwicklung des Instru-
ments innerhalb einer relativ geschlossenen sozialen Grup-
pe. Die Laute war das Instrument des Adels und der reichen
Biirger und wurde als Statussymbol verstanden.

Der prdgendste Mechanismus, ein Statussymbol zu eta-
blieren, ist der der Singularisierung und Restriktion, um sich
von der billigen Massenware abzusetzen. Bei der Laute ent-
steht der Sonderstatus durch verschiedene Faktoren. Einer-
seits bedarf es einer bestimmten Herstellungstechnik fiir die
Lautenmuschel. Das Biegen und Zusammensetzen der nur
wenig (ber einen Millimeter starken Spdne zu einer ge-
wolbten Form erfordert sehr spezialisiertes handwerkliches
Konnen, das sich in keinen anderen Produktionsformen oder
-abldufen etwa im Mébelbau oder Kunsthandwerk findet.
Ebenso erfordert die Umgestaltung der Instrumente be-
sonderes Wissen um die Mdglichkeiten der statischen Belas-
tung. Eine Lautendecke besitzt eine Starke von 1,2 bis 1,8
Millimetern, und die auf der Innenseite der Decke ange-
brachte Balkenanordnung muss sorgfaltig bedacht werden,
um den Klang bei einem Saitenzug von etwa 1.250 Newton,
was einem Gewicht von 127 Kilogramm entsprechen wiirde,
gut zu unterstiitzen. Auch die Bedienung des Instruments
erfordert besonderes Wissen, denn die Lautenmusik ist (ib-
licherweise nicht in Notenschrift, sondern in einer Tabula-
turnotation verfasst. Auerdem ist das Instrument mit sei-
nen zahlreichen Saiten schwer zu spielen, und es benétigt
neben Begabung auch einen hohen Zeitaufwand, um es zu
erlernen.

Vom langsamen Zerfall der standischen Ordnung in der
Schwellenzeit ab dem Ende des 18. Jahrhunderts war auch
das Lautenspiel betroffen. Um 1800 gab es nur noch wenige
hauptamtliche Lautenisten. Der Untergang der Laute beein-
flusste das gesamte Netzwerk. Bisher hatte man in der seit
dem 16. Jahrhundert in Fiissen etablierten Technik gearbei-
tet, und oft waren die Instrumentenmacher Nachfahren oder
Werkstattnachfolger der aus Fiissen stammenden Familien.
Das Wissen um die traditionelle Herstellungstechnik ging um
1800 verloren, die Formensprache der Laute blieb jedoch
bestehen. Mit dem Aufkommen der Gitarre wurden dann
viele Lauten zu Gitarren umgebaut und weiterverwendet.

In der Friihzeit der Gitarre in Deutschland war die Form
des Instruments noch kaum standardisiert. Es gab Gitarren
in der klassischen Form einer Acht oder in der Gestalt einer
Lyra oder einer Cister. Auch die Gitarre in Lautenform fin-
det sich in vielen Auslagen der Instrumentenbauer, die nun
nicht mehr aus Fiissener Familien stammten, sondern auch
andere Instrumente gewissermal3en als Verleger handelten
und Noten und Zubehor verkauften. Fiir die Gitarre in Lau-
tenform war Mitteldeutschland ein wichtiger Standort. Bei
den Instrumenten, die man in groBer Zahl in diversen An-
noncen und Preis-Courants findet, handelt es sich fast aus-
schliel8lich um umgebaute, alte Instrumente. Der Instrumen-
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Abb.5: Laute, zur Lautengitarre umgebaut von Samuel Fritzsche,
Leipzig 1818, Inv.-Nr. 5462. Foto: Marion Wenzel, Universitat
Leipzig

tenbauer Jacob August Otto pries in einer Anzeige im Jahre
1809 seine Arbeit wie folgt an:

»Schon lange schatzte man die alten Lauten, um des
angenehmen Tones willen, sie zu den so sehr beliebten Gui-
tarren umzuschaffen. Aber der Bau eines Lauten-Kérpers
und Halses verhalt sich ganz anders zu der einer Guitarre,
da die Unterbauung einer Lautendecke auf 12 oder 24 Sai-
ten und die einer Guitarre hingegen nur auf 6 Saiten be-
rechnet ist, auch die Lange eines Lauten Korpers oft nicht
gestattet, den Hals mehr als 67 halbe Tone lang zu lassen,
um die gehorige Mensur herauszubringen, so bleibt das
umgeschaffene immer ein unvollkommenes Werk, und be-
kommt nie das Vollstandige und Angenehme, was man von
diesem Instrument verlangen kann. Ich bin nach langer un-
ermiideter Anstrengung so gliicklich gewesen, eine neue
Art Lauten-Guitarre zu erfinden, die dem Ton der groRten
Theorben-Laute nichts nachgibt, und doch nur die Grél3e
einer gewdhnlichen Guitarre nebst Ldnge im Halse und
Mensur hat, und eben so bequem und leicht im Spielen ist.
Ich biete hiermit solche Freunden der Musik und des Gesan-
ges um den billigen Preis von 3 Louis d'or an” (OTT0 1809,
2533).

In den &ffentlichen Sammlungen und in Privatbesitz
konnten bislang 71 Instrumente identifiziert werden, die in
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der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts zu solchen Gitarren-
lauten umgearbeitet wurden. In den meisten Fallen schnitt
man wieder die Halse ab, tauschte diesmal aber die Decke
aus. Wie Otto beschreibt, scheint man den diinnen Lauten-
decken mit den vergleichbar vielen Balken nicht vertraut zu
haben. Nun brachte man neue, starkere Resonanzdecken
mit nur drei oder vier Balken an (Abb. 5).

Die Instrumente erfuhren in der Lebenswelt der Roman-
tik eine historisierende Rekontextualisierung. Die Mdglich-
keit zu dieser Umdeutung bestand vor allem in dem zur
Interpretation frei gewordenen Raum durch den Verlust der
Musizierpraxis. Um 1800 und danach gab es kaum noch
Gelegenheit, wirkliche Lautenmusik zu erleben. In der biir-
gerlichen Musikszene herrschte daher die Meinung vor, die
Lauten seien hauptsachlich zur Gesangsbegleitung ge-
braucht worden. Das ,Damen-Conversationslexikon” von
1836 etwa sieht in der Laute ,,das ehemals so beliebte Sai-
teninstrument, der Geféhrte der Troubadours, der Liebes-
ritter der Improvisatoren. Sie tonte in warmen Sommerndch-
ten zur Serenade des Liebenden, erklang vom Balkone als
Zeichen der Erhorung und des Liebesgestandnisses, lockte
den Paladin in die schattigen Haine des Parkes” (HERLOS-
SOHN 1836, 296). Diese Projektion des Instruments in ein
phantasievolles Mittelalter folgt den Mechanismen des His-
torismus, der als eine Flucht aus den Krisenerfahrungen
der Revolution verstanden wird. Die Laute 6ffnet als an-
gebliches Instrument der Troubadours den Raum fiir eine
heile Welt der scheinbar lange zuriickliegenden feudalen
Strukturen.

Erhaltung der Spieltechnik

Die Mode der Lautengitarren endete in der Mitte des
19. Jahrhunderts. Die Instrumente und das Netzwerk um
Instrumentenmacher_innen, die Spieler_innen, das Publi-
kum, das Repertoire haben sich durch die Jahrhunderte
verdndert. Ein immaterieller Aspekt des Lautenspiels — ndam-
lich die Spieltechnik — hat sich aber sehr wohl erhalten. Bis
ins friihe 20. Jahrhundert nutzte man beim Spielen der
Gitarre den kleinen Finger der rechten Hand, um die Hand
auf der Decke aufzustiitzen. Dieses und weitere Elemente
der Spieltechnik wie etwa die Art der Verzierungen wurden
in die Technik des Gitarrenspiels ab dem Anfang des 19. Jahr-
hunderts ibernommen. Neben den Anweisungen in den
diversen Gitarrenschulen aus dieser Zeit finden sich viele
Spuren auf den Decken der Instrumente, die diese Art und
Weise des Spielens nachvollziehen lassen.

Ausblick

Die Umgestaltung der Lauten ldsst sich in verschiedene Pha-
sen einteilen, die auf dem Erfolgskonzept des ,alten Instru-
ments’ begriindet sind, das sich iiber viele Jahrhunderte
bewahrt hat. Dabei wurden die alten Instrumente von einem
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gesellschaftlichen und technologischen Wandel begleitet
und erlebten eine vielfaltige Rezeptionsgeschichte. Das zu
Beginn angefiihrte Beispiel des Schiffs des Theseus hat
gezeigt, dass anstelle der Suche nach der materiellen Au-
thentizitat eines vielfach veranderten Gegenstandes die Un-
tersuchung der Griinde fiir die Verdnderungen Strukturen
aufdecken kann, die sich in den sogenannten diachronen
Gegenstanden verdichten. Dabei sind es Ereignisse wie Her-
stellung, Veranderung oder Verkauf, die beteiligten Perso-
nen, also Besitzer, Spieler, Zuhorer, Komponisten, ferner auch
die Orte, in denen sich gewisse handwerkliche oder musika-
lische Strukturen etablieren und schlieBlich Institutionen wie
etwa Hofkapellen, private Sammlungen oder Museen, die ein
Netzwerk bilden, in dessen Zentrum das Musikinstrument
steht und dessen historische Entwicklung und Transforma-
tion es zu untersuchen gilt. In den heutigen musealen Aus-
stellungen werden die Instrumente in ihren Uberlieferungs-
zustanden prasentiert, wobei eine detaillierte Beschreibung
der verschiedenen vorherigen Zustdande meist fehlt. Eine
Darstellung des Werdegangs, des materiell-technologischen,
geographischen und rezeptionsgeschichtlichen Itinerars ei-
nes Instruments erweitert den Kontext der Instrumente. Die
Perspektive der Objektwissenschaft macht es mdglich, die
materiellen und technologischen Aspekte in den Vorder-
grund zu riicken und so die Spuren sichtbar zu machen, die
sich an einem konkreten Instrument oder an einer Gruppe
von Objekten erhalten haben. In kiinftigen Ausstellungen
lieBen sich — dhnlich wie in der Literaturwissenschaft — kri-
tische Ausgaben von Objekten prasentieren, mit denen der
Versuch unternommen werden kénnte, moglichst viele As-
pekte der Objektgeschichte zu berlicksichtigen.

60

Literatur

DART, T. 1958. Miss Mary Burwell’s Instruction Book for
Lute. The Galpin Society Journal 11: 3-62

FocHT, J.; MARTIUS; K.; RIEDMILLER, T. 2017. Fiissener
Lauten- und Geigenbau europaweit. Leipzig: Hofmeister

HERLOSSOHN C. (Hg.) 1836. Damen Conversations Lexi-
kon. Leipzig: Volckmar.

KIRscH, S. 2016. Verformt, verfarbt, zerfressen — MalBnah-
men zur Stabilisierung einer strukturell stark geschwachten
Lautenmuschel. Beitrdge zur Erhaltung von Kunst- und
Kulturgut 2: 38-47

KUBLER, G. 1978. The shape of time. Remarks on the his-
tory of things. New Haven: Yale University Press.

MACcE, T. 1676. Musick’s Monument. London: T. Ratcliffe
& N. Thompson

0OTtT0, J. A. 1809. Musikalische Instrumente. Allgemeiner
Anzeiger der Deutschen, 21.8.1809: 2533

PASQUAL, S. 1999. Laux Maler (c. 1485-1552). Lute News,
The Lute Society Magazine 51: 5-15

PLUTARCH 1960. Vitae Parallelae, Bd. 1, Fasc. 1, hg. von
K. Ziegler, 3. Auflage. Stuttgart; Leipzig: Teubner

SELLET, F. 1993. Chaine Opératoire; The Concept and its
Applications. Lithic Technology 18, 1/2: 106-112

Zum Autor

Sebastian Kirsch studierte zunachst Literaturwissenschaft
und Kunstgeschichte in Miinchen, Wiirzburg und Trond-
heim. Nach dem Abschluss studierte er an der Akademie
der bildenden Kiinste Wien Restaurierung-Konservierung
von Holzobjekten mit dem Schwerpunkt Musikinstrumen-
te. Nach Anstellungen am Germanischen Nationalmuseum,
Nirnberg, und im Musikinstrumentenmuseum der Univer-
sitdt Leipzig ist er seit 2020 im Forschungslabor des Musée
de la musique — Philharmonie de Paris tdtig.

Kontakt

Sebastian Kirsch M.A. Dipl. Rest.

Musée de la musique — Cité de la musique —
Philharmonie de Paris

221 avenue Jean-Jaurés, 75019 Paris
skirsch[at]philharmoniedeparis.fr

Spuren von Herstellern und Nutzern



