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S
techbeitel, Daumenhobel oder
doch die feine Ziehklinge? Die
Wahl des besten Werkzeugs ist kei-
ne leichte Entscheidung. Immer-

hin liegt auf der Werkbank die „Huber-
man“, eine Violine Antonio Stradivaris
aus dem Jahr 1713 – da will man nicht aus
Versehen an der falschen Stelle einen hal-
ben Millimeter Holz zu viel wegnehmen.

Zugegeben, es ist nur eine Kopie, de-
ren halbfertige Decke die volle Aufmerk-
samkeit und Bedacht bei der Wahl des
passenden Arbeitsgeräts fordert. Aber es
ist meine Kopie. Seit zwei Jahren schon
arbeite ich an ihr, immer Donnerstag
abends zwischen sieben und neun im Lai-
enkurs unseres lokalen Geigenbauers.
Aus einem Stapel möglicher Vorlagen im
Posterformat mit allen Maßen und Um-
rissen von Meisterwerken aus der golde-
nen Zeit des Cremoneser Geigenbaus
habe ich mir die Huberman ausgesucht –
weil sie auf dem Foto so schön glänzt und
auch ich mich dem Mythos Stradivari
nicht entziehen kann (siehe „Ein König-
reich für eine Geige“).

Keine schlechte Wahl, wie ich später
feststelle. Die Huberman gehört nicht
nur zu den für ihren Klang besonders ge-
rühmten unter den rund 600 bis heute er-
haltenen Violinen des Meisters. Sie hat
auch eine besonders spannende Geschich-
te, in der sie ihrem heutigen Namenspa-
ten, dem Virtuosen Bronislav Huberman
(1872 bis 1947), gleich zweimal gestohlen
wurde. Das zweite Mal verschwand sie
1936 während eines Konzerts aus der Gar-
derobe der New Yorker Carnegie Hall
und tauchte erst 50 Jahre später auf, un-
kenntlich gemacht durch eine dunkle
Farbschicht, die manche für Schuhcreme
hielten. Der vermutliche Dieb, ein Bargei-
ger, hatte Hubermans „Strad“ all die Jah-
re für seine diversen Engagements ge-
nutzt und dies erst kurz vor seinem Tod
1985 seiner Frau gebeichtet. Seit 2001 ge-
hört die Violine dem amerikanischen Vir-
tuosen Joshua Bell.

Zwischen 180 und 300 Arbeitsstunden
veranschlagen Profis für die Fertigstel-
lung einer Violine, bei einem Laien wie
mir dauert es viel länger. Monate gingen
allein ins Land, um die nötigen Schablo-
nen und die hölzerne Innenform zu ferti-
gen, auf der nun vorübergehend der be-
reits fertiggestellte Zargenkranz sitzt. So
lehrt der Besuch eines Geigenbaukurses
neben der Arbeit mit Beiteln, japanischer
Säge und Messlehre vor allem Geduld
und Gelassenheit. Die benötigt man,
wenn man sich Millimeterbruchteil um
Millimeterbruchteil an die richtige Dicke
von Zargen, Boden und Decke herantas-
tet, wie sie mit Hilfe von CT-Scans des

Originals mit unerbittlicher Prä-
zision ermittelt wur-

den. Mit hei-

ßem Eisen in Form gebracht werden nur
die Zargen aus Ahornholz. Die Wölbun-
gen von Ahornboden und Fichtendecke
dagegen werden aus massivem Holz ge-
schnitzt, gehobelt und gefeilt – immer un-
ter der Gefahr, in einem unbedachten Au-
genblick jenes kleine, unwiederbringliche
Stück zu viel abzunehmen.

Doch beeinflussen diese Details von
Material, Formgebung und Verarbeitung
den Klang wirklich so stark?

Wie bei allen Saiteninstrumenten wur-
zelt auch der Geigenklang in der Schwin-
gung der Saite, deren Grundfrequenz
und damit Tonhöhe von der Länge, Span-
nung und Dichte dieses dünnen Darm-
oder Stahlseils abhängt. Anders als beim
einmaligen Anschlagen einer Gitarrensai-
te führt der Bogen der Geigensaite konti-
nuierlich Energie zu und bringt sie in ei-
nem komplizierten Muster zum Schwin-
gen, das der deutsche Physiker Hermann
von Helmholtz 1860 erstmals beschrieb.
Die nach ihm benannte sägezahnförmige
Schwingung, bei der ein kantiger Wellen-
berg zwischen Bogen und Finger hin und
her flitzt, wird durch einen rasenden
Wechsel von Haften und Gleiten des
Pferdehaars auf der sich bewegenden Sai-
te erzeugt. Zum musikalischen Klang
wird diese Schwingung allerdings erst
durch überlagerte Obertöne, die meist in
ganzzahligen Vielfachen der Grundfre-
quenz mitschwingen.

Die komplexen Vibrationen wären
kaum vernehmbar, würden sie nicht vom
Resonanzkörper der Geige aufgenom-

men, verstärkt und auf die umgebende
Luft übertragen. Eine entscheiden-

de Rolle übernimmt dabei der
Steg aus Ahornholz, dessen ei-

gene Resonanzfrequenzen
bereits einen ersten Filter

für die durch ihn gelei-

teten Schwingungen der Saite bilden. Un-
ter ihm sitzt – von außen nicht sichtbar –
der Stimmstock, der die unter mehr als
zehn Kilogramm Saitenspannung belaste-
te Decke abstützt und gleichzeitig die ein-
gehenden Vibrationen auf den stabileren
Boden überträgt. Weil er dicht unter dem
Diskant-Fuß des Steges plaziert ist, wirkt
er wie ein Scharnier: Der gegenüberlie-
gende Fuß kann sich wesentlich freier be-
wegen und so mit Hilfe des von innen ein-
geleimten Bassbalkens vor allem tiefere
Frequenzen auf die Decke übertragen.

Die Klangerzeugung, an der alle Teile
des Instruments mit mehr oder minder
großem Anteil beteiligt sind, hat damit je-
doch erst begonnen. Denn ebenso ent-
scheidend sind die zahllosen Eigenreso-
nanzen des Instruments, welche im Zu-
sammenspiel die von der Saite eingehen-
den Frequenzen samt aller Obertöne auf
spezifische Weise verstärken oder dämp-
fen. Eben diese Verteilung und Stärke
dieser Resonanzen hängen tatsächlich
von kleinsten Details der Konstruktion
ab – und erlauben den Geigenbauern so,

ihrem jeweils eigenen Klangideal zu fol-
gen, seit ihr Stammvater Andrea Amati
im 16. Jahrhundert in Cremona die bis
heute gängige Form und Bauweise der
Geigenfamilie von Violine bis Kontra-
bass entwickelte.

„Eine große Geige zeichnet sich durch
ein gewaltiges, dicht gepacktes Resonanz-
profil aus. Dadurch haben schon kleinste
Variationen der Spielweise große Effekte
auf das Erregungsmuster der Obertöne“,
sagt Martin Schleske, Geigenbaumeister
und studierter Physiker, der in seiner
Werkstatt in einem Fachwerkhaus am
Marktplatz von Landsberg am Lech ein
eigenes Klanglabor betreibt. Dort ver-
misst er die Klangeigenschaften seiner In-
strumente. Aber auch Violinen alter Meis-
ter hat Schleske mit einem kleinen Gum-
mihämmerchen schon auf ihre spezifi-
schen Resonanzspektren abgeklopft.

Der besondere Klang einer Meistergei-
ge zeige sich insbesondere beim Vibrato
mit der linken Greifhand, sagt Schleske.
Das leichte Ziehen an Grund- und Ober-
tonfrequenzen ändere im Falle einer
schlechten Geige nur wenig am flachen
Spektrum der Resonanzen, wie sie in sei-
nem Labor von einem Kranz hochsensib-
ler Mikrofone aufgefangen werden. „Bei
einer guten Geige dagegen werden einzel-
ne Obertöne beim Vibratodurchgang
kurzzeitig um ein Vielfaches verstärkt.“
Diese große Amplitudenmodulation über-
setze sich psychoakustisch als angenehme
Klangfülle. Weil jede dieser Resonanzen
eine andere Richtcharakteristik besitzt, er-
kläre das zumindest teilweise das enorme
Klangvolumen, mit dem gute Instrumen-
te große Konzertsäle füllen.

Starke Resonanzen haben allerdings
auch eine dunkle Seite: Sie koppeln über
den Steg auf die Saite zurück und können
deren Schwingung stören oder im Ex-
tremfall des sogenannten Wolftons trotz
eines gleichmäßig streichenden Bogens
komplett zusammenbrechen lassen. Die-
ser Kampf zwischen Korpusresonanz und
Saite sei es, der das Spiel auf einer guten
Geige, egal ob antik oder modern, zu ei-
ner Herausforderung und den Virtuosen
zu einem Dompteur mache, so Schleske.

An welchen Klangidealen sich dieses
Spiel messen lassen muss, hat weniger
mit Physik als mit unserer Wahrneh-
mung und Hörgewohnheiten zu tun –
wie bei altem Wein lassen sich subjektiver
Genuss und gängige Tonprädikate wie
brillant, warm oder leidenschaftlich nicht
problemlos auf schnöde Wissenschaft re-
duzieren. Schleske hat dazu allerdings sei-
ne eigene Theorie, an die ihn in seiner
Werkstatt ein Porträtbild von Maria Cal-
las erinnert: „Mein Vorbild ist ganz klar
die menschliche Stimme. Musiker sollen
auf ihrer Geige nicht nur spielen, son-
dern singen können.“

In der Diskussion über die vermeintli-
chen Geheimnisse der alten Cremoneser
wird oft vernachlässigt, dass es bei aller
Liebe zum Klang letztlich doch die Kom-
position und deren Interpret entscheiden.
In den Händen eines Schnulzengeigers
wird auch eine Stradivari zum Folterin-
strument. Vom Jahrhundertgeiger Jascha
Heifetz wird erzählt, er habe als Reaktion
auf den Kommentar eines Fans über den

phantastischen Klang seiner Guarneri an
seinem Geigenkasten gelauscht und ge-
antwortet: „Ich höre nichts!“ Aus einer
neuen, im Internet für 39,95 Euro erhältli-
chen Fabrik-Violine hätte aber selbst Hei-
fetz kaum einen schönen Ton hervorge-
zaubert. Dabei sieht die einer echten
Meistergeige verblüffend ähnlich. Wo ge-
nau also liegt der Unterschied?

Dicke, Wölbung und Materialeigen-
schaften von Decke und Boden bestim-
men ohne Zweifel entscheidend das
Schwingungsvermögen des Instruments.
Als wichtig gelten auch Form, Größe und
Lage der F-Löcher. Sie verbinden nicht
nur die vibrierende Luft des Innenraums
mit der Umgebung, sondern erzeugen

durch ihre besondere Form auch jeweils
zwei relativ frei schwingende Zungen im
Holz der Decke, die Einfluss auf Klang
und Lautstärke haben. Die klangliche Be-
deutung anderer Einzelheiten wie der ge-
nauen Formgebung der Schnecke oder
der Ecken an den C-förmigen Taillierun-
gen, über deren Schönheit Stradivari-En-
thusiasten stundenlang schwärmen kön-
nen, ist dagegen umstritten.

Im komplexen Zusammenspiel ihrer
rund 70 Bauteile gibt es das oft gesuchte
singuläre Geheimnis einer hervorragen-
den Geige sicher nicht. „Geigenbau ist
eine empirische Kunst“, meint Schleske.
„Wir haben ein ganzes Bündel von Ein-
flussgrößen, mit denen wir jonglieren.
Wenn man zu viele Variablen auf einmal
ändert, bleibt man in einem Nebel der
Ungewissheit. Man muss sich seine
Kenntnisse langsam erarbeiten.“

Das sei auch Antonio Stradivari nicht
anders ergangen, dessen sogenannte gol-
dene Periode erst nach über dreißig Ar-
beitsjahren im Alter von Mitte fünfzig be-
gann. So gesehen ist das genaue Kopie-
ren eines bewährten Instruments für den
Anfang keine schlechte Strategie.

I
m Geigenbau kann es kaum jemand
mit Antonio Stradivari aufnehmen.
Das gilt auf alle Fälle schon für den
bloßen Umfang seines Œuvres: Fast

tausend Geigen, von denen etwa 620 er-
halten sind, vollendete der um 1644 gebo-
rene Meister in seinem langen Berufsle-
ben, das vermutlich schon als Jugendli-
cher in seiner Heimatstadt Cremona be-
gann und bis zu seinem Tod im Jahre 1737
andauerte.

Schon zu Stradivaris Lebzeiten hatten
seine Instrumente den Ruf hervorragen-
der Verarbeitung und Klangeigenschaf-
ten, Adlige bis hin zu Königen gehörten
zu seiner Stammkundschaft und mach-
ten ihn zu einem wohlhabenden Mann.
Im 19. und 20. Jahrhundert wurden Stra-
divari und seine Instrumente endgültig
zum Mythos, vor dem selbst seine Cre-
moneser Zeitgenossen wie Giuseppe Gu-
arneri oder Carlo Bergonzi zu verblassen
schienen. Eine seiner am besten erhalte-
nen Geigen, die „Lady Blunt“, wurde
2011 für umgerechnet 11,6 Millionen
Euro verkauft.

Was war sein Geheimnis? Um diese
Frage ranken sich zahlreiche Legenden.
Viele davon drehen sich um den mehr-
schichtigen Lack, mit dem die fertige
Violine überzogen wird. Ob Eiweißbe-
standteile, Bienenharz oder Mineral-
grundierungen – an Theorien zu einer
geheimen Zutat Stradivaris mangelt es
nicht. In einer Analyse winziger Lackpro-
ben kamen Forscher um Jean-Philippe
Echard vom Pariser Musikmuseum vor
sechs Jahren in Angewandte Chemie je-
doch zu einem ernüchternden Ergebnis.
Stradivaris Lacke auf Basis von Pflanzen-
öl und Harz enthielten demnach ledig-
lich Bestandteile, die damals verbreitet
und leicht zugänglich waren.

Chemische Analysen hätten allerdings
nur begrenzten Wert, gibt der Wiesbade-
ner Geigenbauer Christoph Götting zu
bedenken, der in seiner Laufbahn etliche
Stradivaris, darunter auch die „Huber-
man“, restauriert hat: „Analysen liefern
uns bestenfalls eine Zutatenliste. Aber
sie können uns nicht das Rezept verra-
ten, nach dem diese zubereitet und aufge-
tragen wurden.“ Dieses Wissen hätten
Stradivari und seine Zeitgenossen tat-
sächlich mit ins Grab genommen, eben-
so wie jenes um die stark reflektierende
Holzgrundierung, die den geflammten
Ahornböden Stradivaris ihr einzigartiges
Feuer gäben, sagt Götting.

Sicher ist: Der falsche Lack kann zwar
ein gutes Instrument ruinieren, aber
selbst der beste Lack ein mäßiges nicht

in ein Spitzeninstrument verwandeln.
„Es kommt nicht so darauf an, was man
benutzt, sondern wie man es benutzt“,
meint der amerikanische Geigenbauer
und Violinforscher Jeff Loen. Als Faustre-
gel gelte: „Nicht zu hart, nicht zu weich
und vor allem nicht zu viel.“

Neben dem Lack, der auf vielen alten
Instrumenten ohnehin zu weiten Teilen
abgenutzt ist, wurde auch das von Stradi-
vari verwendete Holz immer wieder zum
Forschungsobjekt forensischer Musikolo-
gen. Viel Aufmerksamkeit erhielt bei-
spielsweise die 2003 von amerikanischen
Forschern aufgestellte Hypothese, der zu-
folge eine zu Stradivaris Lebzeiten beson-
ders ausgeprägte Phase kühleren Klimas
dem damals wachsenden Tonholz eine
besonders hohe Dichte und damit besse-
re Klangeigenschaften verliehen habe.
Das wäre allerdings kein Alleinstellungs-
merkmal Stradivaris gegenüber seinen
Zeitgenossen. Zudem ergaben computer-
tomographische Messungen der Holz-
dichte etlicher Cremoneser Meisterwer-
ke vergleichsweise geringe Holzdichten.
Auch für eine chemische Behandlung
des Holzes, wie sie mehrfach vermutet
wurde, gibt es nur schwache Belege.

Ohnehin basieren all diese Ansätze auf
der Grundannahme, dass den Instrumen-
ten Stradivaris oder Guarneris irgendein
großes Geheimnis jenseits der zweifelsoh-
ne vollendeten Handwerkskunst ihrer Er-
bauer innewohnen muss, das sie klang-
lich über alle Schöpfungen heutiger Gei-
genbauer erhebt.

Doch auch daran kann man zweifeln.
So wurden immer wieder Blindtests
durchgeführt, in denen Musiker und
fachkundige Zuhörer verschiedene Gei-
gen allein nach ihrem Klang bewerteten.
Schon in einem 1977 von der BBC durch-
geführten Versuch gelang es Koryphäen
wie Isaac Stern oder Pinchas Zukerman

nicht, Instrumente von Stradivari und
Guarneri zuverlässig von hervorragen-
den Geigen neueren Datums zu unter-
scheiden. Wissenschaftlich strenger kon-
trolliert sind die Vergleichstests, welche
die französische Forscherin Claudia Fritz
zur Beurteilung neuer und alter Geigen
durch die sie spielenden Musiker durch-
geführt hat. Die Ergebnisse ihres letzten
großen Experiments erschienen 2014 in
PNAS. Darin sollten international aner-
kannte Geigenvirtuosen sechs alte italie-
nische Geigen, fünf davon von Stradiva-
ri, mit sechs modernen Meistergeigen
vergleichen und bewerten. Während der
Tests, die sowohl in einem Übungsraum
als auch mit Orchester in einem vollbe-
setzten Konzertsaal stattfanden, trugen
die Teilnehmer Schweißerbrillen, die ih-
nen ein Erkennen der einzelnen Instru-
mente unmöglich machten. Das Ergeb-
nis: Vor die Wahl gestellt, welche der
Geigen sie am liebsten mit auf Tournee
nehmen würden, entschieden sich sechs
der zehn Teilnehmer für eine der neuen
Geigen. Auch in der Einzelwertung
schnitten die neuen Geigen in Sachen
Spielbarkeit, Artikulation und Tragfähig-
keit besser ab als ihre alten Vorbilder,
nur in der Kategorie Timbre gab es kei-
ne klaren Unterschiede.

Die Ergebnisse von Fritz regten Freun-
de alter Geigen zu heftigem und teilwei-
se berechtigtem Widerspruch an. Der
wichtigste Einwand betrifft den Aufbau
des Tests: Stradivaris gelten spieltech-
nisch als gewöhnungsbedürftig – es wäre
also durchaus möglich, dass es den Profis
in der kurzen Zeit nicht gelang, das Bes-
te aus den Instrumenten zu kitzeln.

Was diese Tests aber trotz aller Ein-
schränkungen zeigen, ist die große Quali-
tät der besten Beispiele moderner Gei-
genbaukunst, die mit ihren frühen Vorbil-
dern auf alle Fälle in einer Liga spielen.
Welche Geigen man darin ganz oben
oder eher auf den Abstiegsplätzen sieht,
wird zur Geschmacksfrage. Tatsächlich
haben sich einige Starviolinisten, dar-
unter etwa Christian Tetzlaff, bereits frei-
willig vom Statussymbol einer Stradivari
verabschiedet und nutzen Instrumente le-
bender Geigenbauer.

Das ist die gute Nachricht für aufstre-
bende Künstler: Sie können ein zumin-
dest annähernd ebenbürtiges Instrument
schon für den Preis eines Neuwagens an-
statt eines Privatjets bekommen. Wäre da
nicht das Problem, dass dann jener klei-
ne, aber nach wie vor karrierefördernde
Hinweis in den Programmheften fehlt:
„. . . spielt eine Stradivari aus der golde-
nen Periode“. Georg Rüschemeyer

Welch dichtes Resonanzprofil!
Warum klingt die eine Geige schlecht
und die andere gut? Wer sich ein
meisterliches Instrument bauen will,
sollte erst mal eines kopieren.

Von Georg Rüschemeyer

Die „Betts“ von 1704 wurde in einem Computertomographen genauestens vermessen.
So zeigen sich Baudetails wie der Bassbalken, aber auch Reparaturen, besonders die gro-
ße Einlage, die einen Riss im Bereich des Stimmstocks zusammenhält.   Foto Laif

Eine Konturkarte der „Huberman“ von 1713
zeigt die feinen Abstufungen in der Dicke der
Fichtenholzdecke.   Foto Jeff Loen

Hier ist der Lack ab: Unter UV-Licht
(links) zeigt sich die Abnutzung
des originalen Anstrichs der „Viotti“.

Die „Maurin“ (1718)
zeigt schwungvolle, für
ihren Schöpfer typische
Randeinlagen. Die
Bänder aus gefärbtem
Holz sind nicht nur
schön. Sie schützen
auch vor Rissen.

Ein Königreich
für eine Geige
Muss es immer eine Stradivari sein?
Neue Tests kratzen am Mythos.

Die „Davidoff“ von
1708 gehört zu den
Geigen aus Stradivaris
goldener Periode.
Sie ist heute im Pariser
Museum der Musik zu
bestaunen.

Die „Viotti“ von 1709,
eine der besterhaltenen
Stradivaris, ging 2005
für 3,5 Millionen Pfund
an die Royal Academy
of Music. Dort wird
sie auch gelegentlich
gespielt.

Die „Kustendyke“ von
1699 verdankt ihren
Namen einem früheren
Besitzer, dem Baron
von Kustendyke. Sie
ist wie die „Rutson“
besonders lang geraten.

Die „Rutson“ von 1694 zeigt den etwas
längeren Bautyp, mit dem Stradivari
bis ins Jahr 1700 experimentierte – vor
der goldenen Periode.

Die „Archinto“ (1696)
ist eine von nur
dreizehn auf uns
gekommenen Bratschen
des Meisters. Ihr
Zustand ist sehr gut,
selbst ihr Lack ist fast
vollständig erhalten.
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