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Hans-Joachim Steingriiber

Lampenfieber und seine Beeinflussung

Wie der Priifungskandidat das Examen, so
fiirchtet der Kiinstler das Lampenfieber, weil er
glaubt, dafl die dngstliche Erregung wihrend des
Auftritts seine Leistungsfihigkeit beeintriichtigen
konnte. Nur ein verschwindend kleiner Teil von
jungen Musikern, die in einer Studie von Bastian
(1989) befragt wurden, gibt an, noch nie Lampen-
fieber erlebt zu haben. Auf der anderen Seite
befassen sich erstaunlich wenige systematische
Untersuchungen mit dem Erscheinungsbild des
Lampenfiebers und seinen Auswirkungen auf die
musikalische Qualitit einer Darbietung. So liegt
es nahe, Ergebnisse der Streffforschung zu Hilfe
zu nehmen und mit dem Lampenfieber des Musi-
kers in einen Zusammenhang zu bringen. Aller-
dings bleibt dabei zu bedenken, daf Strefifor-
schung von verschiedenen Wissenschaftsdiszipli-
nen aus betrieben wird und die von der Biologie,
der Physik, der Arbeitsmedizin, der Chirurgie
oder der Psychologie verwendeten Strefkonzepte
nicht unbedingt iibereinstimmen. Doch trotz aller
Abweichungen in der Betrachtungsweise und
auch in der Terminologie werden im allgemeinen
drei Aspekte unterschieden, die uns im folgenden
als Orientierung dienen sollen:

— Ein Ausloser (hier Stressor genannt) fiihrt zu
einer

— Reaktion (hier: Strefireaktion), wobei ver-
schiedene

— Verarbeitungsvorgange dafiir sorgen, dafl ein
bedrohtes Gleichgewicht erhalten bleibt bzw.
wiederhergestellt wird.

1. Was ist ein Stressor?

Die Liste moglicher Stressoren, also der Bedin-
gungen, die beim Menschen eine Strefireaktion
auslosen, 1st umfangreich. Sie umfaflt physika-
lische (z.B. Lirm) und chemische (z.B. Alkohol)
Stressoren ebenso wie soziale (z.B. Verluste) und
Leistungsstressoren  (z.B.  Uber-/Unterforde-
rung). Ob allerdings ein potenteller Stressor tat-

siachlich wirke, ist allein aufgrund der Reizbedin-
gungen nicht sicher vorherzusagen. Wir wissen
zwar, dafl beim Lirm z.B. objektive Merkmale
wie héhere Intensitit, lingere Dauer und unregel-
mifige zeitliche Verteilung im allgemeinen stir-
kere Strefireaktionen hervorrufen als geringere
Intensitit, geringere Dauer und eine regelmiflige
Verteilung, aber mindestens ebenso bedeutsam
fir die Wirkung des Lirms ist seine subjektive
Bewertung durch den Hérer. Dies kann sogar
dazu fiihren, dafl der gleiche akustische Reiz ein-
mal als Lirm (definiert als unerwiinscheer Schall),
zum anderen aber durchaus als angenchme
Unterhaltung, interessante Informaton oder
erwiinschte Ablenkung wahrgenommen wird. So
kann ein Siuglingsschrei bei der Mutter aufmerk-
same Zuwendung auslosen, bei Nachbarn hin-
gegen eine massive Strefireaktion. Ob und in wel-
chem Ausmall dieser Schrei als Stressor wirkt,
hingt neben seiner Bewertung zudem davon ab,
inwieweit er vorherzusagen und zu kontrollieren
ist. Gerade das unerwartete und schwer zu beein-
flussende Schreien eines hirngeschidigten Kindes
ist daher ein hiufiger Ausloser fiir Kindesmif3-
handlungen.

Zumindest die Kenntnis dieser drei psycholo-
gischen Faktoren (Bewertung, Vorhersagbarkeit
und Kontrollierbarkeit einer bestimmten Situa-
tion) ist also unerliffllich fiir die Analyse von
Strefireaktionen.

Betrachtet man nun die Bedingungen eines
offentlichen Konzertauftritts, dann wird deutlich,
dafl das Risiko von Strefireaktionen entscheidend
von diesen drei Faktoren abhangt: Das Lampen-
fieber steigt im allgemeinen, wenn der Auftritt
nicht als Routineaufgabe bewertet wird, sondern
als Leistungsbeweis (etwa vor einem kritischen
und sachverstindigen Publikum), und es sinkt in
dem Mafle, in dem vorherzusehen oder zu kon-
trollieren ist, wie sich die Raumakustik auswirk,
wie das Publikum reagiert oder wie das eigene
Spiel ausfille.
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2. Wie duflert sich Strefd?

Die Strefireaktion lifdt sich als ein korperlicher
und seelischer Erregungszustand stirkeren Aus-
malfies charakterisieren, als eine Reaktion also, die
tber das iibliche Maf der tiglich ablaufenden
Regulationsvorginge hinausgeht. Diese Begriffs-
besummung st zweifellos nicht besonders exakt,
weil es keine genau festgelegten Grenzwerte gibt,
die eine Strefireaktion von anderen Anpassungs-
vorgingen trennen. Deshalb sind Meinungsver-
schiedenheiten dariiber, ob im konkreten Fall eine
Streflreaktion vorliegt oder nicht, hiufig unver-
meidbar. Die Erregung selbst zeigt sich in einzel-
nen Teilbereichen:

— Verinderungen des  Zentralnervensystems
filhren zu einer gesteigerten Wachheit,

— innerhalb des vegetativen Nervensystems wird
vor allem der Sympathikus aktiviert, was unter
anderem zu einer Steigerung der Herzschlag-
frequenz, einer Verminderung der Spei-
chelsekretion und verstirkter Schweiffabson-
derung fiihrt,

— es werden vermehrt sogenannte Streffhor-
mone ausgeschieden (z.B. Adrenalin, Nor-
adrenalin und Cortisol),

— die Muskelspannung ist erhéht.

Subjektv werden diese Verinderungen als ein
Gefiihl der Anspannung, hiufig der ingstlichen

Erregung wahrgenommen. Diese emotionalen
Verinderungen konnen zu Aufmerksamkeits-
und Gedichtnisstérungen fiihren und damit z.B.
das Auswendigspielen des Musikers beeintrichti-
gen. Hinzu kommt, da die feuchten Hinde beim
Streicher oder der trockene Mund beim Bliser
sich als ebenso hinderlich erweisen wie der allge-
mein erhohte Muskeltonus, der die erforderliche
Feinabstimmung im Bereich des Mundes, der
Hinde oder der Finger und damit die Beherr-
schung des Instrumentes herabsetzen kann.

Welches Ausmafl die Abweichungen vom
Ruhezustand wihrend eines ffentlichen Sym-
phoniekonzerts erreichen, zeigt eine sorgfiluge
Untersuchung von Haider und Groll-Knapp
(1971) an 24 Musikern der Wiener Symphoniker:
Die Herzschlagfrequenz (gemittelt iiber die
gesamte Dauer des Konzerts) steigt um etwa
27 Schlige auf durchschnitlich 94 Schlige pro
Minute. Bei einzelnen Musikern werden Spitzen-
werte von tiber 150 Schligen pro Minute erreicht.
Dabet ist zu beachten, dafl die Werte wihrend der
Auffithrung betrichtliche Schwankungen aufwei-
sen. Verinderungen ergeben sich z.B. bei den
Stiicken verschiedener Komponisten und auch
innerhalb der Stiicke bei verschiedenen Sitzen.
Abb. 1 veranschaulicht diese Bezichungen.

Zwischen den einzelnen Instrumentengruppen
hingegen zeigen die mittleren Herzschlagfrequen-
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zen nur unwesentliche Unterschiede, das heifdt
Streicher und Bliser sind gleichermafien betrof-
fen. Daf} diese Kreislaufbelastungen nicht aus-
schliefflich durch die korperliche Beanspruchung
zustande gekommen sein diirften, wird bereits aus
dem Vergleich offentliches Symphoniekonzert/
Orchesterprobe deutlich. Bei der Orchesterprobe
steigt die mittlere Herzschlagfrequenz zwar auch
deutlich iiber den Ruhewert an, aber sie liegt signi-
fikant (um etwa 9 Schlige) unterhalb der mittleren
Herzschlagfrequenz wihrend des offentlichen
Konzertes. Auf den Vergleich von Probe und
Konzert wird auch im folgenden noch einzugehen
sein. Schon an dieser Stelle sei jedoch darauf hin-
gewiesen, dafd die steigende korperliche und see-
lische Erregung vor einem Auftritt oder wihrend
eines Auftritts nicht zwangsliufig zu einer Ver-
schlechterung der musikalischen Leistung fiihren
mufl. Im Gegenteil, diese Akuvierung stellt eine
Mobilisierung von Kriften dar, die prinzipiell zu
einer Leistungssteigerung befihigen. Allerdings
besteht zwischen dem Grad der Akuvierung und
der Leistung keine lineare, sondern eine umge-
kehrt U-férmige Bezichung: Die alte Yerkes-
Dodson-Regel besagt, dal zunichst mit steigen-
der Akuvierung auch die Leistung ansteigt, sich
dann jedoch, nach einem Leistungsoptimum, mit
weiter ansteigender Akuvierung wieder ver-
schlechtert. Diese allgemeine Funktion ist aller-
dings abhingig von der Art der Aufgabe und von
der Person, die eine Aufgabe zu l6sen hat. Bei
leichten Aufgaben liegt das optimale Akuvie-
rungsniveau z.B. hiher als bei schwierigen Auf-
gaben, ebenso bei Aufgaben, die Schnelligkeit
oder Kraft erfordern, gegeniiber Aufgaben, die
cher die Koordination, vor allem die Feinkoordi-
naton unterschiedlicher Muskelgruppen, betref-
fen. Ahnlich der Aufgabencharakteristik ist auch
bei bestimmten Personen ein Anstieg der Aktivie-
rung eher leistungstérdernd (z.B. bei emotional
stabilen Personen oder bei extravertierten Perso-
nen), wihrend bei anderen (z.B. bei emotional
labilen Personen oder introvertierten Personen)
ein Anstieg der Akuvierung eher zu ener Lei-
stungsverschlechterung fiihren kann, weil diese
Menschen bereits im Ruhezustand ein relativ
hohes Erregungsniveau aufweisen. Das heiflt, die
Bestimmung des fiir hohe musikalische Qualitit
optimalen Aktivierungsgrades ist ohne die genaue

Analyse der geforderten Tiugkeitsmerkmale
nicht moglich. Ebenso wichtig ist allerdings auch
die Kenntnis bestimmter Merkmale der Person
des betroffenen Musikers.

Dieser letzte Aspekt fiihrt uns zu unserem
nichsten Punkt:

3. Wer ist besonders streflanfillig?

Wie bereits ausgefiihrt, reagiert immer nur ein
Teil der Menschen auf potentielle Stressoren,
selbst in Situationen, die von vielen als besonders
belastend angesehen werden. Dabei spielen drei
Faktoren eine wichuige Rolle:

— die aktuelle korperlich-seelische Verfassung,

— spezielle Erfahrungen, die ein Mensch im Laufe
seiner Lebensgeschichte sammelt und

— konstitutionelle, angeborene Unterschiede.

So weifl jeder aus eigener Erfahrung, daff unzu-
reichender Schlaf, korperliche Beschwerden, eine
schlechte Vorbereitung, also insgesamt die Sum-
mung und Leistungsfahigkeit an einem bestimm-
ten Tag, den Umgang mit potentiellen Stressoren
entscheidend beeinflussen.

Daneben wird die Strefireaktion davon beein-
flult, wie oft sich jemand bereits mit belasten-
den Situationen auseinandergesetzt hat und wie
diese Auseinandersetzungen verlaufen sind. So
reagieren z.B. Menschen, die bereits groflere
Erfahrungen im 6ffentlichen Reden aufweisen, im
allgemeinen mit einem geringeren Anstieg der
Herzschlagfrequenz, wenn sie einen 6ffentlichen
Vortrag halten, als Menschen ohne derartige
Erfahrungen. Nicht nur das Ausmaf}, auch der
Zeitpunkt der Strefireaktion hiangt offensichtlich
von bestimmten Lernvorgingen ab: Erfahrene
Fallschirmspringer zeigen z.B. bereits mehrere
Stunden vor dem Absprung ihre grofite Erre-
gung, unerfahrene dagegen erst unmittelbar vor
dem Absprung. Ferner hat sich gezeigt, dafl Men-
schen besonders dann Schwierigkeiten haben, in
streferzeugenden Situationen angemessen zu rea-
gieren, wenn sie aufgrund von Vorerfahrungen
glauben, daf} die Situation durch eigenes Zutun
nicht zu beeinflussen ist. Diese Erwartung senkt
sowoh! ihre Bereitschaft zur eigenen Einflufl-
nahme als auch ihre Fihigkeit zu erkennen,
welche Moglichkeiten der Einflufinahme iiber-
haupt bestehen. Die Folge konnen massive
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Angste sein, aber auch eine bestimmte Form der
Resignation, die unter der Bezeichnung , Erlernte
Hilflosigkeit* bekanntgeworden ist. Umgekehrt
verstirken eigene Erfolge bei der Strefbewilu-
gung die Uberzeugung, selbst auf das Geschehen
Einflufl nehmen zu kénnen, und verringern somit
die Streffanfilligkert.

Schliellich wissen wir, daf} es auch stabile kon-
stitutionelle Faktoren gibt, die mitbestimmen, ob
bzw. wie stark ein Mensch auf einen potentiellen
Stressor reagiert. So berichten z.B. Frauen schr
viel eher als Minner davon, daf! sie sich gestrefit
fiihlen. Noch nicht endgtltig geklart ist allerdings
die Frage, ob sie tatsichlich in Belastungssituatio-
nen heftiger reagieren, oder aber ob sie moglicher-
weise cher als Minner bereit sind, iiber derartige
Reaktionen zu sprechen. Einige Untersuchungs-
befunde weisen darauf hin, dafl die Ausscheidung
von Strefhormonen unter psychischer Belastung
bei Minnern sogar deutlich hoher liegt als bei
Frauen, Neben dem Faktor Geschlecht zeigt sich
durchgehend immer wieder, dafl emotional labile
Personen schr viel hiufiger und intensiver mit
Strefl reagieren als emotional stabile Personen.
Dieses Personlichkeitsmerkmal labil versus stabil
liflt sich relativ schnell mit Hilfe von sogenannten
Personlichkeitsfragebogen erfassen. Die Fragen
in entsprechenden Testverfahren sind bewuf3t
unscharf formuliert (z.B. ,Ich schwitze oft, selbst
an kiihlen Tagen“), da es nicht auf die prizise
Erfassung von tatsichlich vorhandenen Reak-
tionen ankommt, sondern vielmehr auf die sub-
jektive Einschitzung der Beschwerden durch den
Befragten. Innerhalb derartiger Fragebogen lassen
sich im allgemeinen mehrere voneinander unab-
hingige Fragenbereiche ausmachen, wie z.B.:

— Tendenzen, sich Sorgen zu machen,

— geringes Selbstvertrauen,

— vegetative Labilitit oder

— innere Spannungen (hiufig gekoppelt mit
Schlafstérungen).

Gerade bei der Analyse des Lampenficbers
sind die beiden ersten Bereiche offensichtlich von
besonderer Bedeutung, sowohl was die Entste-
hung als auch was die Beeinflussung des Lampen-
fiebers betrifft. Es geht wieder um die Einschit-
zung oder Bewertung einer besimmten Situation.
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Menschen, die z.B. Angst haben, in Priifungssi-
tuationen zu versagen, entwickeln in der konkre-
ten Priifung selbst immer wieder Gedanken und
Vorstellungen, die sie von der eigentlichen Auf-
gabe ablenken. Sie machen sich wihrend der Prii-
fung Gedanken dariiber, wie sie auf den Priifer
wirken, sie fiirchten, schlechter abzuschneiden als
andere Kandidaten, sie beschiftigen sich mit den
Folgen ihrer vermeintlichen Unzulinglichkeit
(etwa dem Ansehensverlust) und geraten so unter
Umstinden in einen Teufelskreis, da die mangel-
hafte Konzentration auf die geforderte Aufgabe
schliefflich zu einer tatsichlichen Beeintrichu-
gung ihrer Priifungsleistung und damit zu einem
weiteren Anstieg ihrer ablenkenden Befiirchtun-
gen fithrt. Nicht nur die bereits angesprochenen,
mit der Erregung selbst einhergehenden korperli-
chen und emotionalen Verinderungen vermogen
also die Leistung zu beeintrichtigen, sondern
mindestens  ebensoschr  die  unangemessene
gedankliche Auseinandersetzung mit der befiirch-
teten Unzulinglichkeit.

4. Lampenfieber bei Musikern

Offenbar reagieren nicht alle Musiker vor dem
Spiel oder wihrend des Spiels in gleicher Weise
mit Lampenfieber. Auch hier konnen wir feststel-
len: Das Ausmall des Lampenfiebers hingt offen-
sichtlich von typischen iufleren Bedingungen
(Stressoren) und von typischen Personlichkeits-
eigenschaften ab. Zwar wird allgemein berichtet,
das Spielen vor einem Publikum sei an sich bereits
cine grofle Belastung, aber es gibt einige Bedin-
gungen, die sich in verschiedenen Untersuchun-
gen als streflverschirfend herausgestellt haben.
Hierzu zihlen:

— Spielen ohne Partitur,

— die Grofle eines kritischen Publikums,

— die Beurteilung durch eine Jury (versus Unter-
richt bzw. Probe),

— die Solo-Darbietung (versus Gruppendarbie-

tung).

Alle diese Bedingungen zeigen typische psy-
chologische Stressor-Merkmale: Die Verminde-
rung der Kontrolle iiber die Situation — verbun-
den mit einer Verschlechterung der Vorherseh-
barkeit der eigenen Reaktionen oder der Reaku-



onen anderer — sowie eine Anderung der Bewer-
tung (so ist bei einem Soloauftritt die personliche
Exposition und damit die Verantwortung fir
Erfolg oder Miflerfolg selbstverstindlich stirker
ausgeprigt als bei einer Tutti-Passage).
Dennoch zeigt sich auch hier immer wieder,
dafl einige Musiker besonders heftig, andere
wenige dagegen kaum auf derartige strefiverschir-
fende Bedingungen reagieren. Steptoe und Fidler
(1987) haben in einer umfangreichen Untersu-
chung versucht herauszubekommen, mit welchen
Personlichkeitsfaktoren das Ausmafl des Lam-
penfiebers assoziiert ist. Sie haben Musikstuden-
ten untersucht, Musikamateure und Berufsmusi-
ker des Londoner Royal Philharmonic Orchestra
und des London Philharmonic Orchestra. Mit
Hilfe zahlreicher Fragebogen haben sie festgestellt,
dafl das Lampenfieber bei allen drei Gruppen
erwartungsgemafl mit der Hohe der emotionalen
Labilitiit steigt. Am deutlichsten zeigt sich dies bei
den Berufsmusikern. Des weiteren besteht bei
allen drei Gruppen eine enge Korrelation von
Lampenfieber und der Tendenz zu panikartigen
Selbstgesprichen. Hier spielt offensichtlich wie-
derum der Bewertungsaspekt eine Rolle.
Speziell bei den Berufsmusikern ergeben sich
weitere interessante Bezichungen. Das Lampen-
fieber sinkt bei ihnen mit steigendem Lebensalter
und mit der Dauer der Berufsausiibung. Wie bei
allen Korrelationen (die ja nur das gemeinsame
Auftreten von zwei Variablen festhalten) bleibt
auch hier das Problem der Interpretation. Ist es die
Erfahrung bzw. Routine, die das Lampenficber
positiv beeinflussen kann, oder spielt eine zuneh-
mend bessere Beherrschung des Instrumentes die
wesentliche Rolle? Auflerdem muf} daran gedacht
werden, dafl mit der Zeit die besonders ingstli-
chen Musiker ausscheiden und nur die weniger
streffanfilligen iibrig bleiben. Es ist also schwer,
das relative Gewicht dieser Erklirungen zu
bestimmen, zumal méglicherweise noch andere,
weniger augenfillige Erklarungen denkbar wiren.
Fest steht jedoch, dafd sich erst aus der Kombi-
nation von besonderen situativen Merkmalen
(Stressoren) und besonderen Personlichkeits-
merkmalen cher giinstige Voraussetzungen oder
eher unginstige Voraussetzungen fiir das Auftre-
ten von Strefireaktionen ergeben. Dennoch, auch
unter subjektiv ungiinstigen Bedingungen, das

heifft unter Lampenfieber, mufl sich die musika-
lische Qualitit nicht unbedingt verschlechtern,
wie oft befiirchtet wird. Einige Untersuchungen
zeigen sogar, dafl das technische und musikalische
Niveau unter Lampenfieber eher steigt als sinkt.
Dies gilt primir fiir Musiker mit lingerer, regel-
mifiger Ausbildung, In einer Studie von Hamann
und Sobaje (1983) wurden 60 Musikstudenten
unter starker belastenden Bedingungen (Vorspie-
len vor einer Jury) und unter weniger belastenden
Bedingungen (Alleinspielen mit Tonbandgerit im
eigenen Ubungsraum) systematisch beobachtet.
Fiinf Juroren, die tiber die Untersuchungsbedin-
gungen nicht informiert waren, benoteten unab-
hingig voneinander die verschiedenen Tonband-
aufnahmen nach Intonation, rhythmischer
Genauigkeit, technischer Fertigkeit, Phrasierung,
Ausdruck/Musikalitit, Tonqualitit und Gesamt-
eindruck. Dabei zeigt sich zunichst, dafl die auf
diese Weise gewonnenen Bewertungen unter der
Jurybedingung insgesamt besser ausfallen als
unter der Bedingung des Alleinspielens. Unterteilt
man nun die Musiker in Gruppen nach der Dauer
threr Ausbildungszeit ,in niedrige Ausbildungs-
zeit" (1 - 5 Jahre), ;mittlere Ausbildungszeit (6 -
10 Jahre) und ,lingere Ausbildungszeit (11 - 16
Jahre), dann ist klar zu erkennen, daf die Lei-
stungssteigerung unter der Jurybedingung vor
allem auf diejenigen Musiker zutrifft, die eine lin-
gere Ausbildung absolviert haben (vgl. Abb. 2).
Demnach scheint sich diese Gruppe von Musi-
kern zu ihrer Bestleistung erst durch ein gewisses
Mafl an dngstlicher Sumulation zu steigern, da
unter der Jurybedingung zugleich mehr Angste
geauflert werden als unter der Bedingung des
Alleinspielens (erwartungsgemifd zeigen im iibri-
gen auch hier die emotional labilen Musiker stir-
kere Angste als die emotional stabilen).

Generell bestitigt diese Untersuchung die Yer-
kes-Dodson-Regel einer mit steigender Aktivie-
rung einhergehenden Leistungssteigerung. Sie ist
nach Meinung der Autoren um so ausgeprigter, je
besser die geforderte Aufgabe beherrscht wird.
Allerdings wire es interessant zu erfahren, ob
nicht nur Musiker mit lingerer Ausbildungszeit,
sondern moglicherweise auch die emotional stabi-
len Musiker von den Belastungsbedingungen cher
profitieren, wihrend die emotional labilen Musi-
ker in threr Leistung eher beeintrichtigt werden.
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Interessant wire es auflerdem zu sehen, ob die
hier untersuchte Jurybedingung auch tatsichlich
den Belastungsgrad etwa eines offentlichen Kon-
zertes erreicht. Denn es wire denkbar, daff bei
einer grofieren Steigerung der Belastung das Erre-
gungsniveau so hoch wird, dafl es wiederum zu
einer Minderung der musikalischen Qualitit
fihrt. Dies gilt besonders dann, wenn keine
geeigneten Bewiltigungsmoglichkeiten des dann
auftretenden sehr intensiven Lampenfiebers zur
Verfiigung stehen.

Fiir diesen Fall also, d.h. falls eine starke sub-
jektive Beeintrichtigung oder eine objektive Lei-
stungsverschlechterung eintritt, sollten wir uns
unserem letzten Punkt zuwenden:

5. Wie ist Lampenfieber zu beeinflussen?

Zunichst denken grundsitzlich viele Men-
schen — wahrscheinlich auch Musiker vor beson-
ders wichtigen Konzerten — daran, sich einer
besonders angsterzeugenden Situation erst gar
nicht auszusetzen. Der Riickzug allerdings, das
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Vermeiden von Stressoren, fiithrt auf die Dauer
zwangsliufig zu einer Realititsentfremdung und
behindert die personliche, aber auch die gesell-
schaftliche Entwicklung. Das Vermeiden angst-
erzeugender Situationen und damit des Lampen-
fiebers kann also keine Dauerlésung darstellen.
Eine zweite Moglichkeit, Lampenfieber zu
beeinflussen, besteht darin, méglichst vorherseh-
bare und méglichst auch kontrollierbare Situa-
tionen zu schaffen. Dies kann einmal durch die
Anderung des eigenen Verhaltens geschehen,
zum anderen aber auch durch eine Uberpriifung
der dufleren Bedingungen eines dffentlichen Auf-
tritts. So wird ein Musiker mit Blick auf das eigene
Verhalten etwa dafiir sorgen, dafl geniigend
Ruhepausen, geniigend Schlaf oder verntinftige
Ef- und Trinkgewohnheiten dazu beitragen, die
allgemeine Leistungsfihigkeit zu erhalten, wih-
rend auf der anderen Seite speziell die Beherr-
schung des Instrumentes oder eines Musikstiickes
durch ausreichende Ubung geniigend Sicherheit
vermittelt. Dazu sagt ein Musiker in der Studie
von Bastian (1989): ,Mindestvoraussetzung ist,



dafd man sein Programm gut einstudiert hat... Bes-
ser vorbereitet sein hilft mir... Ich bin ruhig, wenn
ich das Gefiihl einer guten Vorbereitung habe...
Ich glaube nicht, daf ich Lampenfieber ganz able-
gen kann, nur von daher, daf} man ein Stiick bes-
ser spielt...”. Eine Uberpriifung der dufieren Auf-
trittsbedingungen schliefit z.B. ein, sich rechtzei-
tig um klimatische Bedingungen, den eigenen
Sitzplatz, die  Beleuchtungsverhiltnisse,  die
Raumakustik und anderes mehr zu kiimmern,
wobei es nicht unbedingt darauf ankommt, diese
dufleren Bedingungen optimal zu gestalten, son-
dern vor allem darauf, sie zu kennen, um sich
darauf einstellen zu kénnen und um nicht iiber-
rascht zu werden.

Schlieflich liflt sich auch das Lampenfieber
selbst beeinflussen. Medikamente und Drogen
wie Tranquilizer, Betarezeptorenblocker oder
Alkohol, die oft genannt und haufig verwendet
werden (in der bereits erwihnten Untersuchung
von Steptoe und Fidler, 1987, geben z.B. 17 % der
Berufsmusiker mit starkem Lampenfieber an,
Beruhigungsmittel dagegen einzunehmen), haben
den gleichen Nachteil wie das Vermeiden angster-
zeugender Situationen: Sie sind wegen der groflen
Gefahr der Entwicklung einer korperlichen und
psychischen Abhingigkeit nicht auf Dauer einzu-
nehmen, hichstens gelegentlich. Zudem ist ihre
Wirkung schlecht zu steuern, und es treten uner-
wiinschte Reaktionen auf, die ihrerseits wiederum
zu einer Leistungseinbufle fiihren. Deshalb ist es
zweckmiflig, sich auf andere Moglichkeiten der
Kontrolle des Lampenfiebers zu konzentrieren.
Hierzu zihlen:

— das Erlernen von Entspannungstechniken,

— die systematische Neubewertung von angst-
erzeugenden Bedingungen,

— die Beobachtung erfolgreicher Modellperso-
nen und

— die aktive Bewiltigung von Strefisituationen,
die in ihrer Intensitit allmihlich gesteigert wer-

den.

Die méglichen Entspannungstechniken rei-
chen von der formelhaften Vorsatzbildung des
Autogenen Trainings iiber die sogenannte Pro-
gressive Relaxation (einen wiederholten Wechsel
von muskulirer Anspannung und Entspannung)
bis hin zu einer Anderung des Bewuftseinszu-
standes durch Meditation. Ziel dieser Methoden
ist allgemein eine Verringerung der korperlichen
und seelischen Erregung,

Bei der systematischen Umbewertung von
angsterzeugenden Bedingungen geht es vor allem
darum, das Gefiihl des Ausgeliefertseins zu ver-
hindern oder positiv. zu beeinflussen. Durch
Selbstgespriche und Selbstinstruktionen lassen
sich z.B. ¢her die angenchmen Konsequenzen
eines guten Abschneidens als die unangenchmen
Konsequenzen eines Versagens betonen. Ferner
wird die gedankliche Vorbereitung auf konkrete,
im Augenblick geforderte Akuvititen verstirke
(vgl. Tabelle 1).

Selbstgespriche und Selbstinstruktionen ver-
mitteln das Gefiihl, die Situation kontrollieren zu
konnen, und sie lenken zudem von angsterregen-
den Gedanken ab. Zu beachten ist allerdings, daf}
allein das Wissen iiber derartige Moglichkeiten
der Selbststeuerung im Regelfall nicht ausreicht,
um eine deutliche Verringerung des Lampenfie-
bers zu erzielen. Erforderlich ist vielmehr ein
systematisches Einiiben von Entspannungs- und
Umbewertungsmethoden, wie es z.B. in sog.
Strefbewiltigungsprogrammen praktiziert wird.
Aus der Erprobung anderer Programme zur
Bewiltigung des Lampenfiebers (z.B. Kendrick et
al., 1982) werden dariiber hinaus Erfolge berich-
tet, wenn positive Selbstanweisungen eine Ergin-
zung durch die Beobachtung erfolgreicher

Tabelle 1: Beispiele fiir positive Selbstgespriche/Selbstinstruktionen (nach Meichenbaum und Cameron, 1983)

Vorbereitung auf den Stressor
Konfrontation mit dem Stressor
Uberwiltigt werden vom Stressor

Belohnung

,Keine negativen Gedanken, klaren Kopf behalten!*
+Nur einen Schritt auf einmal, Du schaffst es!®
wKonzentriere Dich auf den Augenblick, was gibt es zu tun?*

+Es wird von Mal zu Mal besser!*




Modellpersonen erfahren. Es handelt sich hierbei
um einen Aspekt des sozialen Lernens, bei dem
durch Imitation entweder neue Verhaltensweisen
vermittelt werden oder aber Verhaltensweisen,
die zwar vorhanden sind, aber nicht genutzt wer-
den.

Schlieflich lift sich die Strefftoleranz dadurch
erhohen, dafl der Betroffene iiber eine aktve
Bewiltigung dosierter Strefisituationen  lernt,
Strefl kontrollieren zu kénnen. Man spricht in
diesem Fall auch von Stref-Immunisierung.
Wichtig ist dabei die allmihliche Anniherung an
immer stirkere Belastungssituationen. Das heifit
der Betroffene lernt zunichst, unter wenig be-
lastenden Bedingungen (beispielsweise im ver-
trauten Familienkreis) sein Lampenfieber zu kon-
trollieren, und setzt sich dann immer stirkeren
Stressoren aus, bis hin zum 6ffentlichen Auftritt.
Vergleichbare Methoden sind innerhalb der Klini-
schen Psychologie als systematische Desensibi-
lisierung bekannt geworden.

Diese summarische Darstellung der Beeinflus-
sungsmoglichkeiten des Lampenfiebers soll nur
die Ansatzpunkte aufweisen und zugleich zeigen,
dafl es bereits erprobte Verfahren gibt. Selbstver-
stindlich lassen sich die skizzierten Methoden
nicht gleichermafien bei allen vom Lampenfieber
betroffenen Musikern anwenden (auch dann
nicht, wenn von ,Programmen® die Rede ist),
sondern vor ihrer Anwendung miissen zunichst
fiir jeden einzelnen seine speziellen Schwierigkei-
ten und seine speziellen Bewiltugungsversuche
festgestellt werden. Erst im Anschlufl daran wird
gegebenenfalls eine genau abgestimmte Behand-
lungsform zu entwickeln sein. Das heifit auch:
Lampenfieber sollte nicht um jeden Preis abge-
stellt werden, sondern nur dann, wenn seine zwei-
fellos vorhandenen positiven Effekte die uner-
wiinschten Effekte nicht mehr aufwiegen, wenn
also tatsichlich eine dauerhafte Leistungsver-
schlechterung auftritt, wenn andere z.B. korper-
liche Risikofaktoren vorhanden sind oder wenn
eine dauerhafte Beeintrichtigung des Befindens
resultiert. Lampenfieber kann schliefllich auch
ein Signal fiir eine permanente Uberforderung
vorhandener Fihigkeiten sein, und es wire in
diesem Fall sicher keine befriedigende Losung,
nur das Symptom und nicht seine Ursache zu ver-
andern.

264

6. Zusammenfassung

1. Lampenfieber lifdt sich als eine Strefireaktion
mit ausgeprigten korperlichen und psychischen
Verinderungen  darstellen,  die
zwangsliufig mit einer Leistungsverschlechterung
verbunden ist.

2. Das Ausmaf} des Lampenfiebers hingt von
bestimmten  Situationsbedingungen und  von
bestimmten Personmerkmalen ab. Besonders
ungiinstige Situationen sind Auftritte, deren
duflere Bedingungen schlecht zu kontrollieren
und schlecht vorherzusehen sind, sowie die
Anwesenheit eines kritischen Publikums. Ungiin-
stige Personmerkmale sind hohe emotionale Labi-
litit, negative Erfahrungen mit Belastungssitua-
tionen sowie unzureichende Bewiltigungsmog-
lichkeiten konkreter Belastungen; als glinstig
haben sich herausgestellt:  Auftrittserfahrung,
hoheres Lebensalter und die Beherrschung des
[nstrumentes.

3. Eine Beeinflussung des Lampenfiebers setzt
dementsprechend einmal an der Kontrolle derje-
nigen Bedingungen an, die das Lampenfieber for-
dern, zum anderen an der Kontrolle des Lampen-
fiebers selbst. Letzteres liflt sich vor allem durch
das Erlernen von Entspannungsmethoden errei-
chen sowie durch die Anderung von Bewertungs-
mustern.

Zuvor sollte jedoch stets gepriift werden, ob
eine Beeinflussung des Lampenfiebers tiberhaupt
erforderlich ist.

keineswegs
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Vibrato: Eine audio-video-fluorographische Studie beim Fagottisten

Vibrato ist ein wiederholtes, absichtliches, rhyth-
misches Pulsieren des Tons, das Singer, Streicher
und Bliser anwenden, um der Musik einen
expressiven Effekt zu verleihen. Die unter Musi-
kern verbreitetste Theorie besagt, dafl Bliser das
Vibrato mit Hilfe des Zwerchfells erzeugen,'*
obwohl die medizinische Kenntnis verbreitet ist,
dafl das Zwerchfell nur beim Einatmen kontra-
hiert. Wir haben mit Hilfe der Réntgenfluorosko-
pie einen Fagottisten beim Spiel studiert (einen
professionellen Spieler, der sowohl Téne mit als
auch solche ohne Vibrato erzeugen konnte und in
der Lage war, die Perioden der Vibratobewegung
zu kontrollieren). Die Ergebnisse wurden auf
einem Video-Recorder mit synchronisierter
Audiospur aufgezeichnet, um den Mechanismus
der Vibratoerzeugung zu isolieren.

Die Ausriistung erlaubte es uns, den Spieler im
Bereich zwischen Augenhihe und Becken sowohl
von vorn als auch von der Seite zu beobachten.
Messungen und Beobachtungen wurden auf
einem 17-Zoll-Monitor ~ vorgenommen, alle

\ Popkin, M. und Glickman, L.: Bassoon Reed
Making, Including Bassoon Repair, Maintenance, and
Adjustment and an Approach to Bassoon Playmng,
Evanston, Ill., Instrumemtalist Co., 1969, S. 28.

2 Pence, H.: Teacher’s Guide to the Bassoon, Elk-
hart, Ind., H. & A. Selmer Inc., 1963, S. 14.

3 Spencer, W.: The Art of Bassoon Playing, Evan-
ston, 1L, Summy-Birchard Co., 1958, S. 51.

Y Weisberg, A., The Art of Wind Playing, New
York, Schirmer Books, 1975, S. 57.

Maflangaben erfolgen deshalb in willkiirlichen
Einheiten.

Der Musiker spielte drei Tonhohen in einer
festgelegten Rethenfolge: B (116,5 Hz), b (233,0
Hz) und b’ (466,2 Hz). Er hielt diese Tone jeweils
etwa 8 Sekunden aus, und zwar mit und ohne
Vibrato und mit wechselndem Blasdruck (Volu-
men oder Lautstirke des Tons). Die rechte Seite
des Zwerchfells wurde von vorn beobachtet und
die Zwerchfellbewegung (Exkursion) wihrend
eines ausgehaltenen Tones (b) gemessen. In allen
Fillen bewegte sich das Zwerchfell beim Einat-
men rasch abwirts und beim Ausatmen langsam
aufwirts. Wenn der Ton bei gleichbleibender
Lautstirke Vibrato gespielt wurde, behielt das
Zwerchfell seine gleichmiflige Bewegung bei
(Abb. 1). Wurde der Ton mit allmihlich wach-
sender Lautstirke und anschliefendem Decre-
scendo ohne Vibrato gespielt, war eine Beschleu-
nigung der Bewegung entsprechend der anwach-
senden Lautstirke feststellbar, ebenso eine Ver-
langsamung der Bewegung entsprechend der
Zuriicknahme der Lautstirke (Abb. 1). Schlief’-
lich wurde der Ton mit allmihlichem Crescendo
und Decrescendo sowie mit zunehmendem und
wieder abnehmendem Vibrato gespielt. Die
Geschwindigkeit der Zwerchfellbewegung indert
sich mit der Lautstirke, aber wihrend des Vibra-
tos war keine pulsierende Oszillation des Zwerch-
fells feststellbar. Die Aufwirtsbewegung ent-
spricht einer Bewegung der Bauchmuskulatur,
welche den Atemdruck fiir die Tonerzeugung
bewirkt. Die Geschwindigkeitszunahme bei der
Aufwirtsbewegung des Zwerchfells hingt mit der
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Abb. 1: Zwerchfellbewegung bei ausgehaltenen Ténen.
Punkte = Mit Vibrato bei gleichbleibend lauten Tonen.
Quadrat = Ohne Vibrato mit Crescendo und Decre-
scendo. Dreieck = Zunchmendes und abnehmendes
Vibrato ber gleichzeitigem Crescendo und Decre-
scendo.

Lautstirke und nicht mit der Erzeugung eines
Vibratos zusammen. Die obere Bauchwand
wurde seitlich beobachtet. Wihrend des Aus-
atmungsvorganges wurde festgestellt, wie sich die
Muskeln langsam zuriickbewegten. Beim Einat-
men bewegten sie sich rasch nach vorn. Rhyth-
mische Oszillationen oder pulsierende Bewegun-
gen der Bauchmuskulatur wurden weder beim
Spiel von Ténen mit noch bei solchen ohne
Vibrato beobachtet.

Die rechte Lungenspitze zeigt von vorn gese-
hen beim Spielen von Toénen mit und ohne
Vibrato eine Anschwellung. Es waren keine
rhythmischen Oszillationen oder pulsierenden
Bewegungen beim Ausatmen festzustellen. Aus
gleicher Sicht wies die Luftréhre keine Erweite-
rung, rhythmische Oszillation oder pulsierende
Bewegung beim Ausatmen auf.

Der Unterkiefer, von der Seite wie auch von
vorn gesehen, wurde bei héheren Ténen leicht
angehoben (Schliefen des Mundes), aber es gab
kein rhythmisches Pulsieren oder Oszillieren bei
To6nen mit oder ohne Vibrato. Die Zungenspitze
beriihrte die Spitze des Rohrblattes vor jedem
Ton und wurde mit Beginn des Tones weggezo-
gen. Bei ausgehaltenen Ténen lag die Zungen-
spitze relativ stll. Der Bereich der Zunge direkt
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hinter der Spitze war bei ausgehaltenen Ténen mit
und ohne Vibrato in stindiger arhythmischer
Bewegung. Diese Bewegungen fielen nicht mit
dem horbaren Puls des Vibratos zusammen.
Die Seitenwinde der Rachenhohle wiesen bei
ausgehaltenen Toénen von vorn gesehen seitliche
Anschwellungen auf. Die rechte Seite der Rachen-
hohle weitete sich mehr als die linke, und auf bei-
den Seiten war die Auswélbung nach oben grifler
als nach unten. Infolge des erforderlichen héheren
Blasdrucks bei hoheren Ténen weiteten sich die
Seitenwinde der Rachenhohle bei hohen Ténen
mehr als bei tiefen. Es wurde keine Bewegung
beobachtet, die mit dem horbaren Vibrato zusam-
menhing. Beim entspannten Einatmen waren die
Summfalten seitlich weggezogen. Direkt bevor
der Ton begann, bewegten sie sich rasch zur Mitte
hin und standen iiber der Luftréhre, Bei Tonen
ohne Vibrato zeigten die Stimmfalten eine gering-
fiigige, unkontrollierte und arhythmische Bewe-
gung, mefibar in 0,1 Einheiten (Tabelle 1). Von
vorn gesehen ist die Verengung der mittleren Teile
der Stimmbinder um etwa 20" aus der Vertikalen
geneigt, und zwar bei allen ausgehaltenen Ténen.

Abb. 2: Videofluorographisches Diagramm in Vor-
deransicht von Kehlkopf und Rachen.
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Abb. 3: Kehlkopfmuskulatur, mm, laryngis, schrig von unten und hinten gesehen.

Die Bewegung der Simmfalten und vestibularen Falten (echte und falsche Stimmbiander) entsteht durch die Aktion
folgender Muskeln: Adductoren: musculus cricoarytenoideus lateralis / musculus arytenoideus obliquus. Abducto-
ren: untere cricoarytenoiden. Tensor: cricothyroideus. Relaxor: thyroarytenoideus.

Beim Spiel mit Vibrato ist die Bewegung der
Stimmbinder sehr markant. Die Bewegung
bestand in einer rhythmischen horizontalen
Oszillation, die exakt mit dem horbaren Vibrato-
puls tibereinstimmte. Die Bewegung war so gear-
tet, dafd die mittleren Partien der Stimmbiinder auf
dem TV-Monitor verwischt wurden, méglicher-
weise lag dies an der Zeitverzogerung beim Fern-
sehbild (Tabelle 1: Messung A mit Vibrato); der
Vorgang war jedoch mefibar (Messung B, Tabelle
1) mit 0,6 Einheiten.

Messung B erfolgte zwischen 2 Punkten auf
dem fluoroskopischen Bild, die dem Schnitt
durch die untere Kante des Wirbelkorperrandes
und die mittlere Wand des Kehlkopfes entspre-
chen, wie dies auf dem Monitor zu sehen war. Es
wurde ein Versuch unternommen, die Synchroni-
tit der Muskelbewegung der Stimmbinder und
des horbaren Vibratopulses zu messen. Zwei
Beobachter zihlten und stoppten sichtbare Mus-

kelbewegungen, wihrend sie den Monitor beob-
achteten und den Ton horten. Sie wiederholten
das Experiment dann ohne Ton. Beide zihlten
dann horbare Vibratopulsierungen bei abgeschal-
tetem Monitor und angeschaltetem Ton. Beob-
achtend und hérend kamen die Beobachter auf
25,4 und 27,0 Impulse (etwa 3,4 Impulse pro
Sekunde). Ein Beobachter zihlte und fand ein
Mittel von 23 Impulsen nur durch optische Kon-
trolle. Somit ist klar, dafl die horbaren Vibrato-
impulse sehr exakt den Bewegungen der Summ-
bander entsprechen, und zwar sowohl in der Zeit
des Einsatzes als auch in der Hiufigkeit des Auf-
tretens.

Aus den Ergebnissen, die bei den Untersu-
chungen am Fagottisten gewonnen wurden, ist
offensichtlich, daff das Zwerchfell nichts mit der
Erzeugung periodischer Impulse zu tun hat, die
im Vibrato resultieren. Vielmehr zeigten die Mes-
sungen, dafl die Verinderung in der Bewegung
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Messung A Messung B

Mittlere Distanz
29 4,0

Summbinder
entspannt
ohne  mnt
Vibrato Vibrato

Summbander beim| ohne mit
Spielvorgang Vibrato  Vibrato

a) kleinste Distanz 0,2 wverwischt| 1,2 0,8
b) grofie Distanz 0.4 verwischt| 1,3 1,4
¢) Umfang 0,2 verwischt | 0,1 0.6

Tabelle 1: Messung der Kehlkopfbewegung im Ver-
gleich des Spiels mit und ohne Vibrato (Messungen in
willkiirlichen Einheiten).

des Zwerchfells bedeutsam mit dem Luftvolumen
zusammenhdngt, das den Lungen abverlangt
wird. Die Ausweitung der Lungenspitzen und der
Rachenhéhlenwinde erwies sich als abhingig
vom Atemdruck, der fiir die Tonerzeugung erfor-

Koen van Slogteren

derlich ist. Bewegungen der Zunge, aufler jenen,
die fiir den Tonanstofd erforderlich sind, waren
unkontrolliert und dienten der Modifizierung der
Luftgeschwindigkeit beim Eintritt ins Fagott in
fortwihrendem Bemiihen, Tonhdhe und Atem-
druck konstant zu halten. Das Vibrato wird, wie
hier bewiesen wurde, durch Bewegungen der
Kehlkopfmuskulatur erzeugt und kontrolliert.
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tungen und fiir seine Hilfe bei der Vorbereitung
von Manuskript und [lustrationen. — Die
deutsche Fassung besorgte R. Quandt. Fiir fach-
liche Beratung sei Dr. Ulrich Seemann gedankt.

Benjamin Britten: ,Six Metamorphoses after Ovid®, fiir Oboe solo

1. Allgemeines

Brittens Metamorphosen sind beliebte und
vielgespielte Solostiicke aus dem Oboenreper-
toire des zwanzigsten Jahrhunderts. Sie werden
nicht nur vielfach im Rahmen von Konzert- und
Examensprogrammen gespielt, sondern glinzen
auch als Pflichtstiicke in Wettbewerben (auf ver-
schiedener Ebene) als zeitgenossische Gegen-
stiicke zum Schumann des neunzehnten Jahrhun-
derts. Folglich begegnet man thnen immer wieder
beim Unterricht fiir Amateure und Fachstuden-
ten. Mit ithnen ist es genauso wie mit den Besozzi-
Etiiden — sie sind auf vielen Ebenen und fir die
unterschiedlichsten Zielsetzungen einzusetzen.

Vorausgeschickt sei, dafd ich nicht gern fiir emne
Trennung in zum Beispiel technische und musika-
lische Facetten plidieren mochte; aber die Tat-
sache ist unbestritten, dafl Britten in begrenztem
Rahmen eine solche Vielfalt an Anforderungen in
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interpretatorischer als auch spieltechnischer Hin-
sicht verlangt und damit eine nicht zu verbessern-
de bunte Sammlung von Unterrichtszielen und
Studienauftrigen auf hohem  kiinstlerischen
Niveau und ohne in extrem moderne Techniken
zu verfallen, geschrieben hat.

Es lohnt sich, kurz bei der Entstechung und
Brittens Vorstellungen tiber diese Stiicke zu ver-
weilen.

Sie wurden fiir Joy Boughton geschrieben,
Tochter eines Komponistenkollegen und Obo-
istin in , The English Opera Group®, dem Kam-
merorchester, fiir das er Opern wie z.B. Albert
Herring komponierte. Immer mit einem Lowen-
anteil fiir Peter Pears, stets mit einer virtuosen
Textbearbeitung, stets aus einem starken Gefiihl
fiir theatralische Situationen heraus komponiert
und stets mit einer grandios instrumentierten Par-
uitur fiir Kammerorchester von 5 Blasern, 5 Strei-
chern, Harfe, Klavier und Schlagzeug.



Das Resultat waren — selbstverstindlich von
Britten selbst dirigierte — exemplarische Vorstel-
lungen mit hohen vokalen und instrumentalen
Qualititen, wihrend die theatralischen Aspekte
nichts zu wiinschen tibriglefien.

Der orchestrale Teil wurde von einer Gruppe
perfekter englischer Instrumentalisten ausgefiihrt:
so gut aufeinander abgestimmte Musiker, dafl
Britten auch eindeutig auf den Mann/die Frau
orientiert komponierte und instrumentierte.

In diesem Kontext wurden auch die Metamor-
phosen fiir Joy Boughton geschrieben. Ich hatte
zu Beginn der fiinfziger Jahre das Vergniigen, ihr
auf dem Holland Festival einige Male zu begegnen
und mit ihr iiber die damals gerade erschienenen
Stiicke zu sprechen (und Meinungen zu verglei-
chen).

Auch fiir sie war Brittens Liebe fiir das Thea-
tralische und seine Fihigkeit (wie Richard
Straufl), konkrete Dinge in Klingen auszu-
driicken, sofort von zentraler Bedeutung. Pro-
grammusik, in die alle Handlungen einkompo-
niert waren.

Das wahrhaft virtuose Kénnen von Britten,
Handlungen und Handlungsdekor in Klingen
zum Leben zu erwecken (genau wie in seinen
Opern), geht auch aus diesen Stiicken hervor.

1.2. Daraus ergeben sich fiir die Unterrichts-
praxis eine Rethe von Aufgaben. Insbesondere fiir
den Amateur ist es wichtig, seine Aufmerksam-
keit von den rein (finger-)technischen Schwierig-
keiten abzulenken und ihr/ihm zu zeigen, der-
artige Probleme in einen breiteren interpretatori-
schen Zusammenhang einzugliedern. So sollte
man zu diesem Zweck zunichst eine Interpreta-
tionsanalyse ausarbeiten (zumindest einen Ver-

! Unterricht, der feststellt, dal Rubatospiel keine
willkiirliche Freiheit bedeutet, sondern immer inner-
halb eines vorgegebenen metrischen Rahmens erfolgt;
dafd rubato immer als eine Kombination von acceleran-
do und ritenuto (oder umgekehrt) konstruiert ist und
accelerando und ritenuto als gleichférmig beschleunigt
oder gleichférmig verzogerte Bewegung definiert,
wobei sowohl die fiir eine der beiden Formen zur Ver-
fiigung stehende Zeit als anch der Anfang und der Ver-
lauf feststeht.

such), um daraus nahezu von selbst Spielanleitun-
gen und Losungen (iiber Ubungsmethoden) fiir
mitunter uniiberwindlich erscheinende Aufgaben
zu finden.

Nach meiner Meinung enthalten diese Stiicke
ungeahnte Méglichkeiten fiir den Unterricht im
Rubatospiel', fiir die Atemfiithrungstechnik und
als Losung fiir flieBendes Staccatospiel und nicht
an letzter Stelle (vorzugsweise sogar primir) fiir
die Interpretationsanalyse als Ausgangspunkt fir
das Studium iiberhaupt: Folge der Faustregel:

Beginne nie zu iiben, ehe Du nicht weifit, was
und wie Du iiben willst!

2. Interpretationsanalyse

Neben dem Wissen, dafl Britten programma-
tisch zu Werke geht und Handlungen agogisch
vertont, ist es zunichst erforderlich, die diesen
Stiicken zugrunde liegenden mythologischen
Geschichten zu kennen. Von dort aus kann es
dann moglich sein, die Vorfille und Geschehnisse
im Tonmaterial wiederzuerkennen.

Wichtig ist es auch, zu realisieren, daf} Britten
die Situationen sehr summarisch beschreibt. Man
konnte — lediglich anhand dieser Angaben — auch
versuchen, eine programmatische Reihenfolge im
Notentext zu lesen.

Ein Vergleich mit den Metamorphosen von
Ovid zeigt uns, dafl zahlreiche Details nicht
erwihnt sind. Hier stehen wir dann vor der Wahl:
Lesen und versuchen, Hinweise fiir eine detaillier-
tere Interpretation des Notentextes zu finden,
oder nach Brittens Anweisung eine freiere
Interpretation zu phantasieren.

Die Tatsache, dafl sich Britten fiir diese Infor-
mationsform entschieden hat, konnte bedeuten,
dafd er die Geschichte von Ovid fiir Allgemeingut
halt; jedoch auch, daf er dem Spieler eine freiere
Interpretationswahl liflt und an seine Phantasie
appelliert.

Ich schlage vor, den ersten Weg einzuschlagen:
den detaillierten Inhalt kennenzulernen, um
anschliefend zu priifen, inwieweit dies zu ande-
ren Ausfiithrungsentscheidungen fiihrt, wie wenn
man Brittens einfachen Anregungen gefolgt wire.

Ich mochte mich dieser Arbeitsmethode fiir
jede Metamorphose anschlielen, und werde dazu
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jeweils didaktische Schlufifolgerungen aufneh-
men.

2.1. Pan, zu dem Britten notiert: ,dafl Pan auf
seiner Rohrflote spielte, die seine Geliebte Syrinx
war.”

Hier handelt es sich folglich um eine Ver-
tonung des Entstehens der Panfléte unter dem
Aspekt des Waldgottes Pan anstelle von Syrinx
wie bei Debussy.

Die Waldnymphe, die im Gebirge von Arka-
dien lebt, ist Pan aufgefallen, als sie vom Berg
Lycaeus zuriickkehrt. Er verfolgt sie und ver-
sucht, ihr in ekstatischen Worten mitzuteilen, wie
sehr sie thm gefille (Takt 1 bis emnschliefilich 5).
Aber Syrinx ist nicht an seinen Aufmerksamkei-
ten interessiert und liflt ihn dies unfreundlich und
iiberdeutlich spiiren (Takt 6 bis einschliefSlich
8a). Er liflt jedoch nicht von ihr ab, und sie fliich-
tet an die Ufer des sandigen Ladon, wo sie thre
Schwestern anfleht, ihr zu helfen. Daraufhin ver-
wandeln diese sie in einen Schilfrohrwald (7akt
8a bis einschlieflich zur Fermate). Pan bindet
Stiicke des Rohres zu einer Flote zusammen
(Takt 9 und 10) und spielt auf dieser ein wehmiiti-
ges Erinnerungslied an Syrinx und die mifilun-
gene Verfolgung (Takt 11 und 12) sowie ihre
Ablehnung (7akt 13). Dann springt er wieder in
die Wilder und verschwindet (Takt 14 und 15).

Kennzeichnend ist der Umschwung in Takt 6
und Takt 13, in denen Syrinxens Reaktionen
[durch die Erh6hung um einen halben Ton (von a
nach ais) des melodischen Ausgangspunkts] dar-
gestellt werden, wihrend in Take 9 bei der Ver-
wandlung in Rohr/Panfléte wieder das  als Stiitz-
punkt gewihlt wird.

Strukturell gesehen fillt auf, dafl das ganze
Stiick auf dem rhythmischen Motiv .. .. mit
kleinen Varianten aufgebaut ist.

Brittens erste Anweisung lautet Senza misura,
was als ,frei innerhalb des Metrums* oder Ruba-
tospiel zu verstehen ist.

Senza misura
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2.2. Didaktische Schlufifolgerungen

Fiir diese rhythmische Struktur gilt, dafl sie
Riickgrat fiir die notwendigen zu spielenden
Rubatos ist.

Die Kombination von Syrinxens Lieblichkeit
und Pans Virilitit ist in der dynamischen Bedeu-
tung des Ritenutoverlaufs in Takt 1 gegeben. Wie
bereits dargelegt, wird das Ritenuto als gleichfor-
mig verzogerte Bewegung ausgefiihrt.

Indem von dem kleinsten Wert (hier die 2 )
ausgegangen wird, kann man dieses Motiv als
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R B
- - - .'

Bsp. 2 v v

schreiben, und die Ausfithrung desselben bedeu-
tet, daf® man nach einer Abstandswahl zwischen
den beiden ersten Sechzehnteln jede folgende in
einem Abstand von 1,5mal zu der vorigen spielt.
Der grofite Abstand ist fiir den langsamsten
Moment ausschlaggebend; im allgemeinen also
das neue Tempo — hier das Ende des Tons e.

Dies beinhaltet, daf8 die Wahl des ersten
Abstands (der ,Ansatz* des Ritenutos) fiir den
Verlauf des Ritenutos bestmmend ist, wenn es
wie selbstverstindlich klingen soll.

Hier diinkt mir, muf§ dies die Wahl fiir einen
schr kurzen Abstand sein (ein schnelles Tempo),
wenn das Motiv nicht im Ritenuto versanden soll.

Dies trifft ebenfalls fiir Takt 2 zu. Beide Dimi-
nuendi sind bis zum duflersten (klingenden) pp.
auszuspielen. Achten Sie darauf, dafl der Atem-
druck erst dann aufgehoben werden darf, wenn
der Ton verklungen ist! Technisch ist dieser
Effekt am besten zu erreichen, indem man die
Abdominalmuskeln stirker anspannt, wihrend
die Atemgeschwindigkeit allmahlich reduziert
(Intensititsverminderung) und der Lippendruck
leicht erhdht wird, um Intonationsabweichungen
zu korrigieren.

Die Dynamik fin Takt 3 kann als Anweisung
betrachtet werden, den lyrischen Charakter mit
einem etwas langsameren Tempobeginn zu unter-
stiitzen, um dann anschlieBend mit einer Spur
accelerando einen Hohepunkt zum Fermateton
gis aufzubauen.

Fiir die Takte 4 und 5 gilt im Prinzip dasselbe
wie fiir 1 und 2, sei es, dafd in 5 ein Crescendo mit f



als Ausgangspunkt verlangt wird, was bedeutet,
dafl das Diminuendo von einem moglichen ff
nicht schwicher als ein f werden darf.

5
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Wie bereits bemerkt, konnen die Takte 6, 7
und 8a (= die ersten 13 Sechzehntel) als die etwas
schroffen Abweisungen von Syrinx betrachtet
werden. Die 6 (bzw. 9) Staccau als Anlauf zu
unserem rhythmischen Mouv spielt man am
besten als Accelerando-Auftakt zum Motivrubato
(wie in 1, 2, 4 und 5): Das Staccato soll nicht zu
diinn, sondern mehr federnd gespielt werden.
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Dann in 8b, in dem die Flucht zum Flufd mit
der flehenden Bitte auf dem ff-Hohepunkt (fis/

Bsp. 5

ais) vertont wird, wird das bereits in 8a vor-
geschriebene accel. iiber die Ganztonleiter b, ¢, d,
e, fis angehoben (in einer Gruppe von 7 Quarten/
28 J ),um inein Ritenuto iiber 6 Quarten/24 &
iiberzugehen. Ein herrliches Beispiel fiir ein aus-
geschriebenes Rubato. (Bsp. 5)

Dies ist ein sehr geeigneter Punkt, den Einsatz
des Doppelstaccatos und den unhérbaren Uber-
gang desselben in einfaches Staccatospiel als die
effektivste Methode zur Verwirklichung eines
solchen allmihlichen Ritenutos zur Sprache zu
bringen. Schlieflich erscheint in der vorschlagarti-
gen . -Figur als defintiver Abschlufl (die Meta-
morphose ist vollbracht) das in der Ganztonleiter
fehlende gis, das zwar pp, aber gewif} nicht unbe-
deutend gespielt werden soll. Die Takte 9 und 10
(in der die materielle Schluffolgerung iiber die
Verwandlung, nimlich das Zusammenbauen der
Panflote erfolgt) konnen als etwas behutsamere
Version von 4 und 5 betrachtet werden, eine
variierte Umkehrung mit immer wiederkehren-
der gleicher Rubatoform. (Bsp. 6)

Takt 11 und 12 als Reminiszenz der ganzen
Metamorphose kann man zu Beginn noch moti-

piltloe: e =
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271



visch strukturieren, um dann allmahlich iiber das
Accelerando in ein virtuos zu spielendes auf- und
absteigendes Tonleiterfragment tiberzugehen, das
in dem e/fis-Triller endet, der, im ff mit der Zunge
gestoppt beendet werden muf}, um den Effekt des
pp-Nachklangs von Syrinxens Weigerung zusitz-
lich zu unterstreichen. (Bsp. 7)

Der satyrartige Schlufischrei von Takt 14 hat
unter Beriicksichtigung zweier Faktoren virtuos
nach unten gespielt zu werden.

Erstens: Es ist am sinnvollsten, die Zweiund-
dreifligstel-Tonleiter in 8 + 3 einzuteilen, damit
keine Undeutlichkeit am Schlufl entsteht. Zwei-
tens: Obwohl ein Crescendo nach unten realisiert
werden muf}, ist aus akustischen Erwigungen
Vorsicht mit der lauten Dynamik auf & geboten.
Auch hier mufl der Ton wieder mit der Zunge
angehalten werden. In dieser Tonleiter wird
auflerdem die Erinnerung Pans an die schmerz-
liche Ablehnung wieder durch den Gegensatz ais/
a angedeutet, was folglich auch im Spiel eindeutig
verwirklicht werden muf. Schlufifolgerung: die
Sechzehnteltriole noch nicht zu schnell spielen
und dann das @ mit einem Tenuto versehen.

3. Atemphrasierungen
Allgemenes:

Nachstehend folgt ein Atemphrasierungsdia-
gramm von Pan, das sowohl hinsichtlich der

Methodik als auch der verwendeten Symbole
einer Erliuterung bedarf.

Methodisch unterscheide ich: das Bilden der
Atemstiitze (__); Atemkontinuitit (— ); Aus-
atmen (o) und Einatmen (,).

In bezug auf [ soll dies bedeuten: Anspan-
nung des Zwerchfells und in angespannter Hal-
tung verharren, solange der Kontinuititsstrich
gilt. Dadurch wird ebenfalls — iiber die Zwischen-
rippenmuskeln — eine Ausdehnung des Brustka-
stens bewirkt. Den Atemstrom (Fihrung) in
Gang zu bringen geschicht, indem die natiirliche
Tendenz des Brustkastens, in seine natiirliche
Position zuriickzukehren, von dem flachen
Bauchmuskel als nach unten gerichteter Kraft
unterstiitzt wird; gleichzeitig soll man die Abdo-
minalmuskeln in gewisser Weise anspannen,
womit ein Aufwartsdruck auf das Zwerchfell ent-
steht.

Das auf diese Weise entstehende Krifte-
Gleichgewicht zwischen dem weitgehend ange-
spannt gehaltenen Zwerchfell und dem Aufwirts-
druck versetzt uns in die Lage, den ausstromen-
den Atem weiterhin zu regulieren. Der Hinweis
Einatmen (,) und Ausatmen (o) ist in diesem
Zusammenhang verwirrend, aber gebriuchlich.
Nach meiner Ansicht sind diese Zeichen die
Augenblicke, in denen man einen Teil des Mund-
hohleninhalts entweichen lassen bzw. erginzen
kann. Auf diese Weise bewirkt man eine Erleich-
terung fiir die Mundmuskeln, eine Entspannungs-
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moglichkeit fiir den Ansatz. Dies ist notwendig,
um die Flexibilitit dieser Muskeln so optimal wie
moglich zu halten, damit die Funktion des Uber-
drucks in der Mundhéhle (verglichen mit dem
Druck in der Rihre) kontrolliert werden kann.
Das Ganze hat sich jedoch ausschlieflich im
Mund/Rachen-Bereich abzuspielen. (N) schlief3-
lich bedeutet ,Rundatmen®, wobei diese Ein-
atmungsweise dieselbe Funktion wie das (,)
erfiillt. Auch in diesem Fall hat sich der ganze
Vorgang im Mund-/Rachenraum abzuspielen.’

2 Als Anregung: Denken Sie sich ein ,H* im unter-
sten Bereich des Brustbeins.
Funktion: Aufrechterhaltung der Kontinuitit des
Atemstromes.
Folge: Der Rachen (Atemweg) wird freigehalten.

Giinter Dullat

In diesem System des atemtechnischen Den-
kens bedeutet die Atemstiitze einzusetzen auch
»Einatmen®, d.h. dafl die geringe Atemmenge, die
beim Flachziehen des Zwerchfells inhaliert wird,
fiir ausreichend erachtet wird, eine normale kleine
Phrase zu spielen. Aus diesem Grund darf der
Atemstiitze keine einatmende Bewegung folgen,
sondern mufl der Atemstrom ausatmend in Gang
gesetzt werden. ((_]) bedeutet folglich in letzter
Konsequenz (0)!

Im Prinzip folgt anschliefend, abhingig von
den musikalischen Erkenntnissen und Méglich-
keiten, jedem (o) ein (,) bzw. ein (N), usw., usw.

In nebenstehendem Diagramm wird ein Atem-
plan unter Einsatz der vorstehenden Symbole
beschrieben.

Ins Deutsche iibersetzt von Emile Cantor

Die Holzblasinstrumentenbauer Berthold in Speyer.

— Eine kleine Firmenchronik'

Die Drechsler und spiteren Holz- und Hofin-
strumentenbauer Berthold gehéren zu der groflen
Schar derjenigen, tiber die bislang noch keine
archivalisch abgesicherten Materialien vorgelegt

' Bayer. Hauptstaatsarchiv; Handwerkskammer
der Pfalz in Kaiserslautern; Hess. Hauptstaatsarchiv
Wiesbaden; Kirchenbuchamt Bad Homburg; Kirchen-
buchamt Bayreuth; Landesarchiv Speyer; Stadtarchiv
Bayreuth; Stadtarchiv Darmstadt; Stadwarchiv Hom-
burg v.d.Hohe; Stadtarchiv Speyer.

Mein besonderer Dank gilt den beiden Herren
Ernst Berthold und Paul Heinz Berthold, die Vorlagen
aus dem Familienbesitz zur Verfiigung stellten.

2 In vereinzelten Verdffentlichungen findet sich der
Hinweis, dafl die Vorfahren der Instrumentenbauer
Berthold urspriinglich aus Niirnberg stammen. Anfra-
gen an die dortigen Archive konnten diese Vermutun-
gen nicht bestitigen. Auch konnte der um 1470
erwihnte Meister Berthold, ein Hauptmaler der Niirn-
berger Malerschule, nicht als direkter Vorfahre der hier
besprochenen Bertholds identifiziert werden.

werden konnten, die aber aufgrund ihrer fort-
schrittlich-experimentellen  Fertigungsmethoden
und der Herstellung einer Vielzahl unterschied-
lichster Instrumententypen zu den bedeutenden
Meistern ihrer Zunft zu zihlen sind.

Vorliegende Kirchenbuchausziige und weitere
urkundliche Niederschriften erlauben dem Chro-
nisten, die Familiengeschichte Berthold iiber acht
Generationen zuriickzuverfolgen.

In Bayreuth? wird am 16. Juli 1665 ein Wolf(-
gang) Berthold getauft. Spiter erscheint er in den
Akten als ,Biirger und Wagner vor dem Obern-
thor®. Er heiratet 1693 in Fiirth i.B. Margaretha
Zebs, die Tochter eines Schlosser- und Biichsen-
meisters aus Grifenberg. Wolf mufl ein geschick-
ter und weit lber die Landesgrenzen hinaus
bekannter Handwerker gewesen sein, denn 1698
wird er vom Landgrafen Friedrich I1. von Hessen-
Homburg nach Homburg v.d. Hohe gerufen. Es
ist durchaus méglich, dafl Wolf von seinem Onkel
(Christoph ?), der schon auf Schloff Weferdingen
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Abb. 1: Wanderbrief des Christoph Berthold, Stralburg, 12.3.1783, Stadtarchiv Speyer

bei Magdeburg als Hofdrechsler in Diensten
stand, bei der Ubersiedlung in den Taunus emp-
fohlen wurde. W. Berthold wurde in einigen Ver-
offentlichungen zuweilen auch mit der Anferu-
gung der Beinprothese des Landgrafen Friedrich
II. in Verbindung gebracht. In neueren For-
schungsberichten konnten diese Vermutungen
jedoch fiir die zwei metallenen Beinprothesen
widerlegt werden. Sie wurden bereits 1674 — als
Wolf gerade 9 Jahre alt war — vom Hofbaumeister
Andrich entworfen. Inwieweit Berthold mit dem
hélzernen Ruhebein befaflit war, das im Gegen-
satz zu den beiden Metallprothesen nicht mehr
vorhanden ist, konnte aufgrund der zur Ver-
fligung stehenden Vorlagen bislang nicht geklart
werden.’

Noch vor der Ubersiedlung nach Homburg
wurde der Sohn Johann Georg am 17.5.1698
geboren. Seine frith verwitwete Mutter heiratete
bald darauf den Drechsler Daniel Wolf. Daniel hat
nach dem Tod seiner Ehefrau dann noch zweimal
geheiratet, und beide Frauen trugen den Namen
Margaretha.
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* Vgl. A. Baeumerth:

Johann Georg erlernte ebenfalls das Drechsler-
handwerk. 1720 heiratet er und zwei Jahre spiter
ist er in Homburg v.d.H. nachzuweisen. Daf} er
erst zwolf Jahre spiter dort die Biirgeraufnahme
erlangt, mag damit zusammenhingen, dafl das
dort ansissige Drechslerhandwerk noch bis weit
nach 1800 sehr stark vertreten war und man einer
Uberbesetzung dieses traditionellen Gewerbes
durch den Zugang neu zugereister Meister ent-
gegenwirken wollte.

Aufgrund seines handwerklichen
wurde der junge Berthold bald an den Hof des
Landgrafen Jakob III gerufen, fest am Hof ange-
stellt und durfte seit dieser Zeit den Titel eines
Hofdrechslermeisters fiihren. Es wird iiberliefert,
daf} sich der Erbprinz viele Male im Drechseln
von Berthold unterweisen liefl. ,,Aus Dankbarkeit

Konnens

»Die Entstehung des Silber-
nen Beins™ und J. Eichler: ,Uber ein 300 Jahre altes
Kunstbein aus Hessen.” In: Hess. Heimat, 32. ]g., 1982,
Heft 1/2, 5. 10 ff.



Abb. 2: Wilhelm Berthold (1855-1937) — im Familien-
l\L'~iI/

und zur Erinnerung hat er spiter der Familie
Berthold ein auslindischem Holz
gedrechseltes Meerweibchen — wohl ein Fafi-Rie-
gel — geschenkt, das heute noch — nach 250 Jahren
—am Hause angebracht ist und jetzt als originelles
Gasthausschild des ,Gasthauses zum Meerweib-
chen® dient.”

Am 24.3.1724 wird der Nachfolger Johann
Valentin geboren. Er heiratet 1750 Christine Zahn
aus Homburg. Nach seiner Lehre wird er spiter
Stadidrechselmeister und findet daneben eine
zeitweilige Anstellung am Hof. In Anbetracht sei-
ner handwerklichen Fihigkeiten erhilt er das Sie-
gel seines Landesherren (mit der obligatorischen
Krone) und darf sich ,Landgriflich Hessischer
Hofdrechsler* nennen.

Wie grofd die bereits erwihnte Konkurrenz
unter den ortsansissigen Drechslern in Homburg
zu jener Zeit war, belegt eine Eingabe der Zunft-

selbst aus

* Hess. Hauptstaatsarchiv. Wiesbaden, Abt./Nr.
314/292.
> Stadrarchiv Speyer, Bestd. 193-1/Nr. 9.

meister vom 20. August 1800, die u.a. auch von
Johann Valentin und seinem Sohn Christoph
unterschrieben wird. Auszugsweise heifdt es
darin:

Euer hochfiirstlich hochpreislichen Regierung sehen
wir uns i't'}-.un'.lf_l'{ :ntk’:'{i':i}f:_{; f’{'.\'n'bu‘(’rﬁ'u:." vorzustel-
len: dafl sich mehrere hiesige Juden Knaben schon seit
etlichen Jahven unterfangen, aufler thre Galantherie
Waren auch Tabakspfeifenrobre und sonstige Drechsler
Waren hier feil zu tragen und dadurch uns in unserer
Handtierung, von welcher wir allein leben miissen,
eien groflen Abbruch und Schaden zu tun indem sie
[ (""E‘"!l‘f{bt'” !)I'I’.'L}.'_\IEIII’."I .\‘”.”-(’H HHIJI von KNS, \rih‘(f]l'rﬂ
auswarts einkaufen...”

Als Johann Valentin 1816 strbt, ist der am 6.
August 1760 in Homburg geborene Christoph
bereits seit zwanzig Jahren im Drechslerhand-
werk titg. Als jiingster Zunftmeister tibernimmt
er nach dem Tod seines Vaters dessen Stelle am
Hof. Nach seiner Lehrzeit versuchte der junge
Christoph, seine Kenntnisse auf der Wander-
schaft zu vervollkommnen. Laut ausgestellter
Arbeitsnachweise hat er sich 23 Wochen in Dres-
den aufgehalten (1783/84); davor stand er 22
Wochen bei einem Drechsler in Strafburg in
Arbeit. Von Dresden hat sich Berthold offenbar
umgehend nach Leipzig begeben; dort wird thm
am 10. August 1784 bescheinigt, dafl er 20
Wochen bei einem Drechsler gearbeitet hat. Der
Urkundentext der Stralburger Drechsler-Innung
liest sich wie folgt:

Wir Geschwobme Ober= und andere Meister, des
Ehbrsamen Handwercks derer Treber in der Stadt Strafi-
burg bescheinen hiermit, dafl gegenwartiger Gesell,
Nahmens Christoph Berthold von Homburg gebiirtig,
s0 22 Jabre alt und von Statur mittlerer und braunen
Haaven, ist bey uns allhier = Jabr 22 Wochen in Arbeit
g('n‘f.arirh‘u und sich solche Zeit iiber treu, _ﬂ('{)‘.\‘rg, still,
friedsam und ebrlich wie emem jeglichen Handwercks
Gesellen gebiibret, verhalten hat, welches wir also atte-
stieven und deshalben unsere samtliche Mit=Meister
diesen Gesellen nach Handwercks-Gebrauch, iiberall
zu fordemn, geziemet ersuchen wollen.

Datum Straflburg den 12ten Marz 1783

Meister, wo der Geselle gearbeitet [Unterschrift)’
Ober Meister [Unterschrift] .
Unter Meister [Unterschrift]

Der Ehe (30.3.1786) mit Christina Bus ent-
sprossen zahlreiche Nachkommen. Im Hinblick
auf die nichsten Generationen, die die Instrumen-
tenbauer Berthold reprisentieren, sind fiir uns
von Interesse Johann Georg und als sechstes Kind
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Abb. 3: Siegel des landgr. hess. Hofdrechslers
Joh. Valentin Berthold (1724-1816)
Siegelverleihung durch Landgraf Friedrich 11
Vorlage im Familienbesitz

der Stammvater der Holzblasinstrumentenbauer
in Speyer Johann Friedrich.

Johann Georg wird am 31.8.1788 geboren,
erlernt den Drechslerberuf und ist spiter in seiner
Heimatstadt als Drechslermeister taug,.

Johann Friedrich erblickt am 17. November
1798 das Licht der Welt. Nachdem auch er das
familien-traditionelle Drechslerhandwerk erlernt
hat, wird er Meister in Homburg. 1822 stellt er in
Speyer a.Rh. einen Antrag auf Biirgerautnahme”
und stirbt dort am 10. Oktober 1848. Aus der Ehe
mit Katharina Krieger wird von neun Kindern
(sechs Sohnen und drei Téchtern) am 15. Mai
1824 Georg Jakob geboren, der 1849 die Instru-
mentenbaufirma in Speyer griindet.

Auch Georg Jakob erwarb sich nach seiner
Lehre auf mehreren Wanderschaften Kenntnisse
im Drehen und Drechseln, aber auch im Blasin-
strumentenbau. Nach seiner Ausbildungszeit hat
er sich zunichst nach Bayreuth begeben, wo erin
den Werkstitten von Joh. Simon Stengel (1803-
1885) knapp drei Jahre nachweisbar ist und in ihm
wohl den Meister gefunden hat, der thm fiir seine
spiteren Aufgaben als Holzblasinstrumenten-
bauer das notwendige Riistzeug vermittelte. Sten-
gel war zu jener Zeit ein anerkannter Holzblasin-
strumentenbauer und nicht nur fiir den siiddeut-
schen Raum titg. Obgleich die Konzession und
Eintragung im Biirgerbuch auf Drechsler* aus-
geschrieben ist, hat er wahrscheinlich von Beginn
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seines selbstindigen Schaffens vielerlei Art von
Holzblasinstrumenten hergestellt. In der Allge-
meinen Musikalischen Zeitung vom Mai 1827 fin-
det sich zu Stengel folgender Hinweis:

..Er verfertigt alle Blasinstrumente von Holz sehr
gut; aber vorziiglich empfehlenswert sind seine Floten.
Sie verbinden mit einer sehy guten Hobe und kriftigen
Tiefe eine ausserst leichte Ansprache und Gletchbeit des
Tones. Das Auessere ist gut und geschmackuvoll gearbei-
tet, und die Klappen haben eme sehr bequeme Lage,
wobey dennoch die Preise sebr billig sind...

Bevor der junge Berthold Bayreuth wieder ver-
liflt, stellt ihm sein Meister das folgende Zeugnis
aus:

... Gg. Berthold aus Speyer gebiirtig bei mir Endes-
genannten (nicht genau zu entziffern) zwer Jabre 10
Monate als Gehilfe in Kondition gestanden hat und
munmehr gesonnen ist sein Gliick anderwerts zu suchen,
so muf 1ch thn in Hinsicht dessen als wahrheitslieben-
den Mann das Zeugnis eines trenen, tatigen und recht-
schaffenden Mannes geben, der sich in jeder Beziehung
stets von der besten Seite gezeigt hat.

Ich empfeble demnach simtlichen meinen verebrten

Kollegen benannten G. Berthold bestens und glanbe,

dafl anch diese Herven ebenso sebr wie ich mit ihm
zufrieden zu sein Ursach haben werden.

Beyreuth 5. Junt 1846

Musikal. Blas-Hof-Instrumentenmacher Stengel’

® Stadtarchiv Speyer — Stadtratsprotokoll vom
7.12.1822, Nr. 141, S. 165.

Nummer 141 Bitte um Biirger-Annahme zu Speier
vom ledigen Dreher Friedrich Berthold aus Homburg
an der Hohe.

Der Stadtrath

Nach Ansicht der Bittschrift des nebengenannten,
welcher sich mit der hiesigen Biirgerstochter Katharina
Elisabeth Krieger zu verchelichen und biirgerlich in
dieser Stadt angenommen zu werden wiinscht.

In Betracht, dafl nach den eingezogenen Erkundi-
gungen der ,Petert* wihrend seines zweyjihrigen Auf-
enthalt in dieser Stadt sich jederzeit fleiffig und recht-
schaffen aufgefiihrt hat, so wie auch dafl derselbe seine
Profession gut versehet.

Ist das Dafiirhalten, daff wenn derselbe alle thm zur
Realisierung seines Vorhabens erforderlichen Papiere
aus seiner Heimat beygebracht haben wird, seinem
Gesuch ohne allen Anstand willfahrt und dafl dem
Initriganten gegen Entrichtung der fl 40 Biirgergeld an
die Stadtkahse die hiesige Biirger Annahme bewilligt
werden soll.

7 Abschrift v. Wanderbrief (vgl. Fulnote 5)



Abb. 4: Ball-Klarineue, Berthold, 2. Hilfte 19. Jh.
Dt. Museum Miinchen, 14103

Berthold wendet sich anschliefend nach Paris,
wo zu jener Zeit bedeutende Holz- und Metall-
blasinstrumentenbauer tiug sind. Wirkungsstitte
und Dauer des Aufenthaltes konnten bislang nicht
belegt werden. Wahrscheinlich hat sich Gg. Bert-
hold hier die ersten Kenntnisse im Metallblasin-
strumentenbau erworben, in dessen Umfeld er
spiter ja auch gelegentlich experimentierte, aber
nie die Bedeutung erlangte, die thn und die nach-
folgende Generation im Bereich des Holzblas-
instrumentenbaus auszeichneten.

Von Paris fithrt sein Weg nach Miinchen. Hier
hat er moglicherweise Kontakte mit Th. Boehm,
Pentenrieder und weiteren Instrumentenbauern
aufgenommen.

Daran anschliefend hat sich Gg. Berthold iiber
zwei Jahre bei Ferd. Hell in Wien aufgehalten, der
sich auf den Metallblasinstrumentenbau einge-
richtet hatte und durch seine ,,Maschine* und das
Euphonium einen gewissen Bekanntheitsgrad
erworben hat.

1849 kehrt Berthold nach Speyer zuriick und
griindet noch im selben Jahr in der Wormser Str.
12 seine Instrumentenbauwerkstatt. Die Herstel-
lung von Floten und Klarinetten in vielfiltigen

Ausfertigungen bildeten das Fundament des Bert-
holdschen Blasinstrumentenbaus. Spiter werden
Bassetthorner, Bafi-Klarinetten, Oboen, Eng-
lischhérner und Fagotte gefertigt, wihrend der
Metallblasinstrumentenbau  mehr am  Rande
gepflegt wurde. Das Kontrabassophon — wohl in
Anlehnung an das gleichnamige Instrument von
Haseneier — stellt einen weiteren Versuch dar, ein
fiir die Baffregion geeignetes Instrument zu schaf-
fen. Hier wie auch im Fagottbau hat man in den
Bertholdschen Werkstitten hiufig mit Papier-
maché experimentiert. Doch die damit erzielte

Abb. 5: Kontrabassophon, Berthold, um 1880 (lt. Kata-
logang.) Dt. Museum Miinchen, 76108

Gewichtsminderung muflte mit einem dumpfen
und matten Ton bezahlt werden, so dafd sich diese
Vorstellung nicht durchzusetzen vermochte.

Von den sechs Kindern wurden die drei ilte-
sten Sohne ebenfalls Drechsler bzw. Holzblasin-
strumentenbauer.

Friedrich Wilhelm (genannt Fritz, geb. am
27.7.1854) ,hatte von seinem Vater das grofie
musikalische Gehor; thm war auch das Geheimnis
der Feinabstimmung aller Instrumente anver-
traut; auflerdem war er Spezialist fiir den Floten-
bau.“
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Stammbaum der Drechsler und Holzblasinstrumentenbauer Berthold, Speyer
Berthold
Wolf 1631
| | T 16. 7.1665 Bayreuth
Georg “ca. 30.10.1665 %) Wolf(gang) get. 6. 4.1664 Bayreuth
il 4. 7.1689 oo 17. 5.1693 Margaretha Zebs /
Furth
Daniel Wolf *oca. 4. 5.1644 Joh. Georg get. 17. 5.1698 Fiirth
(Suefvater von 1. oo Marg. oo 17. 1.1720 Fried. Sib. Haefner
Georg) (verw. Barth)
2. oo Marg. Grieth seit 1722 in Homburg v.d.H.
1732 Biirgeraufnahme
3. oo Marg. (0.N.) Stadt- u. Hof-Drechslermeister
T 6. 9.1711
Johann Valentin 24, 3.1724 H.v.d.H.
oo 4. 6.1750 Marg. Chr. Zahn
T 13.10.1816
1750 Verlethung des Siegels
Hofdrechslermeister
Christoph 6. 8.1760 (als 6. Kind v. Joh. Val.)
/ H.v.d.H.
oo 30. 3.1786 Christine Bus
F 1. 1.1809 H.v.d.H.
I Drechslermeister
Joh. Georg * 31, 8.1788/H.v.d.H. Johann Friedrich * 17.11.1797 H.v.d.H.
oo Chr. Albrecht oo 1822 Katharina Krieger
+ 1859/ H.v.d.H + 10.10.1848 Speyer a. Rh.
Drechslermeister 1822 Biirgeraufnahme
I Drechsler
Joh. Heinrich ~ © 22, 9.1843 Georg Jakob * 15, 5.1824
15, 5.1920 (Firmengriinder) 0o 18. 9.1853 Fried. Foltz /
Bergzabern
in Stuttgart als Hof-Musikinstrumentenbauer +  20. 9.1904 Speyer a. Rh.
titig (. Konigsbau*) 1849 Firmengriindung
6 Kinder, von denen die drei iltesten
Instrumentenbauer wurden
I 1
Friedr. Wilhelm * 27, 7.1854 Joh. Wilhelm * 18. 8.1855 Georg Daniel # 7. 7.1857
(Fritz) 0o M. Moser 1. 0o Joh. Joos 00 Sus. Vigelin
¥ 10, 5.1937 2. oo K.A. Heiligenthal + 21, 5.1937
T 21. 8.1937
Drechsler u. Instrumentenbauer Drechsler u. Instrumentenbauer  Drechsler u. Instrumentenbauer
7 Kilndcr ¥ 2 Kil!ldcr aus 1. Ehe #%) - Kiindcr 5

*) ca.-Angaben errechnen sich aus den Taufeintragungen

##) keine Instrumentenbauer
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“Der Klang ist ausgezeichnet — lediglich von den allerbesten

Holzinstrumenten iibertroffen.”

.'\If"- I{Il h ['l’nllt‘H L.Il'lI{’T‘l'lt'}'lTrl('rl Ii|1 l]('l' |\‘ L]}ilk‘
branche hat YAMAHA eine bedeutende Rolle bei
der Weiterentwicklung der Blockflste gespielt.

Und so werden die Modelle unserer grolien Palette
der Kunststoff-Blockfléten nicht nur in héchster
Qu;l“tiil hl.'l'gl.'!i!l.'“f. sie werden auch bereits in den
héchsten Ténen gelobt — z.B. in einem Testbericht
der englischen Fachzeitschrift “The Recorder”.
Kein Wunder. Mit groflem Sachverstand

°The Recorder
die Aussage im Titel bezieht), Bissen, Sopranino-,
Altblockfléten aus Kunststoff

Tr.‘ulitinn

Snpl‘an- und
grulit‘

entstanden, die die unserer
ausgezeichneten Holztléten fortsetzen.

()l'l S'{' nun ,‘\.lllsil-(lt'lll't'r |"in'|‘l|‘lfin(”k‘l‘.
“u|}|:_\'— oder Berufsmusiker sind, Sie kénnen
wenn lhr Instrument von YAMAHA
Blockflste  von

Qualitdt, die

oder

sicher sein :
stammt, haben Sie emne

ausgezeichneter besser

und Hingabe unserer Instrumentenbauer YAMAHA gebaut ist, besser klingt und iiberzeugt -
ist eine Reihe von Tenéren (auf die sich in lhren Hinden.

YAMAHA EUROPA GmbH. Tel 04101 3030

*aus "Which Recorder? ..

" Ein Vergleichstest von Kunststolf-Blockfléten von Theo Wyatt,

erschienen in der englischen Fachzeitschrift "The Recorder”
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Johann Wilhelm (geb. am 18.8.1855) war in
erster Linie fiir die Klarinetten und Oboen zustin-
dig.

Georg Daniel (geb. am 7.7.1857) widmete sich
besonders dem Fagottbau. Auch war er wohl der
einzige, der sich mit dem Metallblasinstrumenten-
bau (hier in erster Linie dem Hornbau) befafite.
Georg Daniel verband eine enge und langjihrige
Freundschaft mit dem Kammermusiker Max
Abendroth, der sich wiederholte Male iiber die
hohe Qualitit der Bertholdschen Fagotte duflerte.
Im Dezember 1894 schreibt er an Berthold:

Bestitige Ihmen den Empfang des Fagottes; es ist das
beste was bis jetzt gemacht wurde und frene mich, dieses
in jeder Beziehung bestdtigen zu kinnen, denn em sol-
ches vollkommenes Instrument habe ich bis jetzt noch
nicht geblasen und glanbe ich sicher bebaupten zn
kannen, dass keine Instrumentenfabrik noch so etwas
Vollkommnes liefern kann.

Miinchen, Dezember 1894 Max Abendroth

Kgl. Hofmusikus

Auf der Miinchener Industrie-Ausstellung im
Jahre 1854 scheint Berthold zum ersten Mal mit
Musikinstrumenten vertreten gewesen zu sein.

Es reihten sich hieran die Auszeichnungen auf
den Ausstellungen zu Kaiserslautern 1860 und
1872, die Verleihung der Groflen Verdienstme-
daille auf der groflen Wiener Weltausstellung
vom Jahre 1873 und die Verleihung von je einer
goldenen Medaille auf den Bayerischen Landes-
ausstellungen 1882 und 1895. Weitere Pramiie-
rungen folgten auf der Internationalen Musik-
Ausstellung in Wien 1892, auf der Ausstellung in
Straflburg 1895 etc.

Nach weiteren Auszeichnungen in den folgen-
den Jahren wirbt die Firma Berthold in einem
Katalog unter der Uberschrift ,Georg Berthold &
Sohne a.Rh., Kgl. Bayer. Hof-Musik-Instrumen-
tenfabrikanten® u.a. mit folgendem Hinweis:

Unsere Firma wurde auf der Konigl. Bayer. Jubi-
liumsausstellung in Niirnberg fiir ganz hervorragende
und vielseitige Leistungen auf dem gesamten Gebiet des
Holzblasinstrumentenbaus, imsbesondere fiir praktische
Verbesserung und Neuheiten, wiederwm mit der golde-
nen Medaille ausgezeichnet...

Nach Kroll (S. 25) bauten die Gebr. Berthold
auch eine Kombinationsklarinette nach den Vor-
stellungen des Hamburger Klarinettisten Th. Lis-
sig, der hierfiir am 6. April 1889 ein Patent nahm
(Pat. Nr. 49793).
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Verkaufe:
Hausorgel, 1977, | und Pedal, 5 Reg,,
VB DM 60 000,00
Cembalo, Wittmayer, 2man., VB DM 15 000,00
Regal, Lauckuff 1983, VB DM 9 000,00
Schalmei, Moeck, DM 400,00
Tel.: Donn. zwischen 16.00-20.00 Uhr 062 57 /32 94

Zum Zeitpunkt der allgemeinen Landvermes-
sung 1905/06 besaflen das Anwesen in der Worm-
ser Straffe mit Werkstitte, Waschkiiche, Remise
und Hofraum die Kinder des Jakob Berthold
in Erbengemeinschaft. ,Das Nachbargebiude
Wormser St. 11 war am 4.2.1891 von Friedr. Wil-
helm Berthold erworben worden. Bereits im
Januar 1942 wurden in die Werkstatt Wohnungen
eingebaut. Heute befindet sich in dem Anwesen
die grofite Buchhandlung Speyers.*”

Spitestens seit den 1920er Jahren begann sich
der Niedergang der Firma Berthold & Sohne
abzuzeichnen. Fehlende Auftrige und wohl auch
eine gewisse Berufsmiidigkeit der drei alternden
Briider, von deren Nachkommen keiner mehr
den Beruf eines Drechslers oder Holzblasinstru-
mentenbauers erlernte, scheinen den Prozef} in
den Jahren nach 1930 noch beschleunigt zu haben.
Am 22. Mirz 1937, kurze Zeit bevor die drei
Briider innerhalb weniger Monate sterben, wird
die Firma in der Handwerksrolle geléscht."

Georg Berthold & Sohne, iiber die noch nicht
alle urkundlichen Materialien zusammengetragen
und ausgewertet werden konnten, gehorten zwei-
fellos zu den wenigen Firmen, die sich auf nahezu
alle Wiinsche threr Kunden einstellen konnten.
Uberdurchschnittliche handwerkliche Fihigkei-
ten, gepaart mit einer echten Liebe zum Beruf,
wobei das kommerzielle Denken oftmals in den
Hintergrund geriickt erscheint, dazu eine aus-
geprigte Experimentierfreudigkeit, liefen Instru-
mente entstehen, die aufgrund ihrer qualitativen
Merkmale jederzeit neben den grofien Herstellern
im Holzblasinstrumentenbau bestehen kénnen
und fiir den heutigen Sammler begehrte Objekte
darstellen.

8 Zitat aus einem spiteren Firmenkatalog (im
Privatbesitz)

? Mitteilung v. Stadtarchiv Speyer

1% Mitteilung der Handwerkskammer Kaiserslau-
tern











































































































































































