
Was versteht man unter Restaurierung von Tasteninstrumenten

Wenn man mit der – sicherlich eine kurze, klare Antwort erwartenden – Frage nach 
der Definition der Begriffs „Restaurierung“ konfrontiert wird, so f�hlt man sich 
zun�chst ziemlich ratlos.
Der Versuch, diesen Begriff in Worte zu fassen, f�hrt schnell zu einem immer 
unf�rmiger werdenden Satzunget�m, bis einem schlie�lich unmissverst�ndlich klar 
wird, dass es eine brauchbare Definition in einem Satz nicht geben kann, sondern 
dass man sich dem Begriff „Restaurierung“ allenfalls in ausf�hrlicheren Er�rterungen 
asymptotisch ann�hern kann.
Eine zus�tzliche Schwierigkeit ist, dass die Vorstellung, was man unter „restaurieren“ 
zu verstehen hat, sich im Wandel der Zeiten erheblich ver�ndert hat und damit der 
Versuch einer Definition ohnehin nur f�r unser aktuelles Verst�ndnis gelten kann.
Ein einziges Beispiel mag als Beleg hierf�r gen�gen: Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
stattete Arnold Dolmetsch (1858 – 1940), unbestritten einer der verdienstvollsten 
Pioniere der Wiedererweckung historischer Instrumente und ihrer Musik, bei der 
Restaurierung eines Cembalos von Pascal Taskin aus dem Ende des 18. Jahr-
hunderts im Sinne des Fortschrittsdenkens der Zeit das Instrument mit einer veritablen 
Pedalanlage zur Registrierung aus – eine Restaurierungss�nde, die man heute wohl 
nicht einmal mehr im Scherz vorzuschlagen wagen w�rde.
Man kommt dem Verst�ndnis, was man unter einer Restaurierung zu verstehen hat, 
vielleicht am ehesten n�her, wenn man den Begriff von zwei entgegengesetzten 
Extrempositionen aus betrachtet.
Da ist zum einen der „Reparateur“, der die zuverl�ssige Spielbarmachung eines 
historischen Tasteninstruments um jeden Preis erreichen will, mag dabei noch soviel 
Originalsubstanz verloren gehen und m�gen dabei noch so viele moderne Materialien 
und Fertigungsmethoden in das Instrument eingebracht werden. Diese Spezies von 
„Restauratoren“ findet man – man m�ge mir verzeihen – haupts�chlich in den Reihen 
der Klavierbauer, die sich neben ihrem Alltagsgesch�ft nur ausnahmsweise und nur 
zuf�llig mit einem historischen Tasteninstrument zu befassen haben.
Auf der anderen Seite steht der Restaurator, der eigentlich ausschlie�lich ein 
Konservator sein will, der aus lauter Bedenken m�glichst �berhaupt nichts ver�ndern 
m�chte an einem historischen Instrument, es am liebsten unter einer Glasglocke 
aufbewahrt und alles ablehnt, was dem existenziellen Zweck eines Musikinstruments 
entgegen k�me, n�mlich Musik auf ihm zu machen. Eine solche Einstellung findet sich 
hin und wieder unter den Inhabern von Restauratoren-Planstellen �ffentlicher 
Sammlungen und Museen.
Es ist klar, dass f�r einen sinnvollen Restaurierungsansatz beide Extrempositionen 
ungeeignet sind, dass man sich vielmehr aufeinander zu bewegen muss. Aber wo in 
dem weiten dazwischen liegenden Feld soll man sich treffen? F�r diese Entscheidung 
ist vor Beginn einer Restaurierung zun�chst die Kl�rung verschiedener Sachfragen 
erforderlich.

1. Was l�sst sich zur Geschichte des Instruments ermitteln?

a) Wann wurde es gebaut?

b) Handelt es sich um ein typisches, in vielen Exemplaren seiner Epoche erhaltenes
Instrument (Beispiel: Tafelklaviere aus der Mitte des 19. Jahrhunderts) oder ist
es ein Instrument mit einem sonst nur selten zu findenden baulichen Konzept,



vielleicht gar ein Unikat.

c) Wer ist der Erbauer? Ist es ein anonymes oder ein signiertes Instrument. Welche
instrumentenbauliche Bedeutung kommt gegebenenfalls dem Erbauer zu?

Antwort auf diese Fragen gibt die einschl�gige Fachliteratur. In aller Regel wird es 
dabei gen�gen, die Standardwerke von D. Boalch (1), M. Clinkscale (2a, 2b) und
H. Henkel (3) zu Rate zu ziehen. Sollte man zus�tzliche Informationen ben�tigen,
findet man dort weiterf�hrende Literaturhinweise.
Die Kl�rung dieser Fragen ist nat�rlich f�r die Entscheidung wichtig, wie weit man 
gegebenenfalls bei der Restaurierung hinsichtlich des Austausches oder der 
Erg�nzung von Originalsubstanz gehen darf. Hat man ein Unikat vor sich oder ein 
Instrument, bei dem so viel zu ersetzen w�re (z.B. ein wurmzerfressener Resonanz-
boden), dass das Ergebnis der Restaurierung mit dem urspr�nglichen Instrument so 
gut wie nichts mehr zu tun h�tte, so sollte man eher an eine Konservierung als an eine 
Restaurierung denken. Um gleichwohl zumindest ein angen�hertes Bild vom Klang 
eines derartigen Instruments zu erhalten, bleibt ja noch der Weg der Anfertigung eines 
ma�genauen Nachbaus.

2. Die n�chste wichtige Frage ist die Kl�rung in welchem Zustand das Instrument 
restauriert werden soll „Habent sua fata libelli“ – „B�cher haben ihre Schicksale“-
dies trifft in gleicher Weise f�r Musikinstrumente zu. Es kann sein, dass wir ein   
Instrument vorfinden, das vielleicht schon im 18. Jahrhundert umgebaut wurde –
man denke nur an das „Ravalement“, das die Cembali der Antwerpener Familie
Ruckers in Frankreich erfahren haben oder an die Cembali, die dem Zeitgeist
entsprechend damals zu Hammerfl�geln umger�stet wurden.    
Welches Stadium des Instruments soll man hier wieder herstellen? Erstrebenswert
erscheint, sich f�r einen m�glichst fr�hen, am besten originalen Zustand zu ent-
scheiden und sp�tere Zutaten zu entfernen. Das ist aber nur dann sinnvoll, wenn
noch gen�gend Originalsubstanz erhalten ist, um sich dem Originalzustand wieder    
�berzeugend anzun�hern und nicht einfach nur ein Remake abzuliefern.

3. Hat man sich prinzipiell f�r eine Restaurierung in einem bestimmten Zustand ent-
schieden, so beginnen die Detailfragen, welche Arbeiten konkret ausgef�hrt 
werden sollen.
Hierbei orientiert man sich nicht nur an den instrumentenbezogen fachlichen
Kriterien, sondern muss sich vor allem auch mit dem Auftraggeber der 
Restaurierung abstimmen. Ihm gegen�ber ist das restauratorische Konzept
aufzugliedern und zu erl�utern inklusive konkreter Angaben zu den entstehenden
Kosten.
Sollten die Vorstellungen des Auftraggebers von dem vorgeschlagenen
Restaurierungskonzept abweichen, wird ein Gespr�ch ergeben, in wieweit man den 
W�nschen des Auftraggebers nachkommen kann, ohne elementare restauratorische
Grunds�tze preiszugeben. Da die Entscheidungshoheit ja immer beim Auftraggeber 
bleibt, darf man sich aber gegebenenfalls auch nicht scheuen, von einem mit dem
heutigen Verst�ndnis von Restaurierung nicht vereinbaren Auftrag zur�ckzutreten.
Das wird nur vordergr�ndig ein �konomischer Verlust sein, denn r�cksichtslose
„Restaurierungen“ sprechen sich in der Branche – zum Gl�ck – schnell herum und
k�nnen den Ruf eines derartigen „Restaurators“ schnell ruinieren – mit allen 
wirtschaftlichen Folgen.



4. Vor Restaurierungsbeginn sollte man alle Vorbereitungen f�r eine zeitnahe 
Dokumentation der Arbeitsg�nge – m�glichst in Wort und Bild – treffen und sicher-
stellen, dass alle dem Instrument entnommene Materialien gekennzeichnet und
aufbewahrt werden.

Wenn sodann die eigentliche Restaurierungsarbeit beginnt, ist f�r jeden einzelnen
Arbeitsgang zu �berlegen und zu entscheiden, wie er in einer den historischen 
Erfordernissen gem��en Weise auszuf�hren ist. Die im folgenden hierzu behandel-
ten Fallbeispiele k�nnen selbstverst�ndlich keinen Anspruch auf Vollst�ndigkeit
erheben,  m�gen aber die M�glichkeiten und Grenzen einer Restaurierung auf-
zeigen und zur Sensibilisierung des Restaurierenden gegen�ber seiner Aufgabe
beitragen.

GehÄuse
Nat�rlich wird man zum Beispiel ausgebrochene oder fehlende Furnierteile ersetzen 
und zwar so fachgerecht, dass die Erg�nzungen auf den ersten Blick gar nicht zu er-
kennen sind und nicht wie ein „falscher Zahn“ herausstechen. Aber Vorsicht! Nicht jede 
„Besch�digung“, die man an einem Geh�use festzustellen meint, ist auch wirklich eine 
solche. Bei manchem Loch oder mancher Aussparung kann es sich durchaus auch um 
Spuren eines fr�heren Bauzustands des Instruments handeln. Beispiele hierf�r w�ren 
etwa die Befestigungsl�cher f�r fr�her an dem Instrument vorhandene Z�ge, den ur-
spr�nglich andersartig befestigten Originaldeckel oder bei Klavichorden die Halterungs-
l�cher f�r eine fr�her anstatt oder neben der Flechtd�mpfung vorhandenen D�mpfungs-
leiste.

Stege
Ein wurmzerfressenes oder aus einem sonstigen Grunde zerst�rtes Stegteil erhalten
zu wollen, macht keinen Sinn. Die elastischen Eigenschaften des Stegholzes zur 
Erzeugung des urspr�nglichen Klangbildes sind ja in diesem Falle nicht mehr gegeben.
Man wird hier notwendigerweise ein in Holz und Farbton gleichartiges Stegst�ck
(am besten per Sch�ftung) einsetzen. Das ist sicherlich der gelegentlich 
vorgeschlagenen Stabilisierung des besch�digten Teilst�cks mittels Epoxydharz
vorzuziehen, da das Kunstharz ja von Holz abweichende, klangrelevante physikalische 
Daten aufweist.    
Auch hier ist die Aufbewahrungspflicht f�r den defekten Stegteil besonders zu 
beachten. Es k�nnten sich darauf z.B. Bleistift- oder Tuschangaben des Erbauer zum 
Saitenbezug befinden.

Saiten
Es gibt keine prinzipiellen Bedenken den Saitenbezug erforderlichenfalls durch neue, 
nach alter Art gefertigte Saiten zu ersetzen, wenn der vorgefundene Bezug sich als 
Konglomerat  verrosteter, geflickter oder fehlender Saiten erweist.
Dabei sollte man aber m�glichst wissen, welcher Bezug urspr�nglich auf dem 
Instrument war. Zum Gl�ck haben die Instrumentenbauer fr�her meist die Bezugs-
st�rken auf Steg oder Stimmstock notiert, andernfalls kann eventuell ein Blick in die 
Sammlung von Bezugslisten historischer Tasteninstrumente von M. Rose und D. Law
(4) weiterhelfen oder die Kontaktaufnahme mit dem Eigent�mer eines Schwester-
instruments (siehe hierzu (1), (2a), (2b)). 



Im �brigen m�gen komplett vorgefundene Saitenbez�ge zwar historisch aussehen, sind 
aber in aller Regel gar nicht die Originalsaiten, da es fr�her Gang und G�be war, Saiten 
sp�testens nach 20 – 30 Jahren zu erneuern (siehe hierzu A. Huber (5)).

Stimmstock
Der Stimmstock historischer Instrumente ist meist aus einem Block gefertigt, allenfalls 
mit einer in der Faser dazu senkrecht verlaufenden Aufdopplung. Ein Riss im Block 
entlang der Wirbelreihe kann einen festen Sitz der Stimmwirbel unm�glich machen. Es 
erscheint durchaus vertretbar, wenn man hier den Stimmstock im Bereich des Wirbel-
feldes ausfr�st und ein neues St�ck gleichartigen Holzes einsetzt, zumal ja hiervon die 
akustischen Eigenschaften des Instruments nicht tangiert werden. Erleichtert wird diese 
Entscheidung, wenn der Stimmstock mit einer Aufdopplung versehen ist, die man 
vorher abnehmen kann und die hinterher die Erneuerung des Stimmstockkerns v�llig 
unsichtbar macht.

Resonanzboden
Am heikelsten sind Restaurierungen am Resonanzboden, dem f�r den Klang 
wichtigsten Bauteil des Instruments.
Ein Aussp�nen von l�ngs der Faser verlaufenden Resonanzbodenrissen ist selbst-
verst�ndlich. Keinesfalls darf aber der Resonanzboden z.B. durch Aufbringen zus�tz-
licher Rippen stabilisiert werden, da dies den Klangcharakter des Instruments ver-
�ndern w�rde. Erst recht kommt nat�rlich bei einer Restaurierung die vollst�ndige 
Erneuerung des Resonanzbodens unter keinen Umst�nden in Frage. Hierdurch w�rde 
das Instrument seine „musikalische Seele“ und damit seinen Wert als historisches 
Dokument vollst�ndig verlieren.
Das �u�erste, was restauratorisch bei einem v�llig verworfenen und gerissenen
Resonanzboden vertretbar erscheint, ist ein vorsichtiges vollst�ndiges Herausl�sen des 
Resonanzbodens. Hat man den Boden dann gegl�ttet und neu verleimt, so kann es 
sein, dass er geringf�gig zu schmal geworden ist. Man wird dann am besten an der 
Basskante des Bodens einen passenden Span ansetzen und den Boden wieder 
einleimen – freilich nach historischer Art unter Verwendung wasserl�slicher Haut- oder 
Knochenleime. Vielleicht wird ja in 200 Jahren wieder eine Restaurierung erforderlich 
und auch dann muss es noch m�glich sein, den Resonanzboden (durch „Einweichen“
mit feuchten S�gesp�nen) wieder herauszul�sen.

Klaviatur
Gerade bei Klaviaturen ist die Versuchung gro�, sie im Rahmen einer Restaurierung
„sch�ner“, ger�usch�rmer und funktionssicherer zu machen. Aber man widerstehe 
dieser Verlockung! Ausgearbeitete Tastenbel�ge sind kein Makel, sondern ein Beleg 
f�r intensives Spiel auf dem Instrument im Laufe seiner Geschichte. Nicht originale 
Ausbleiungen sollte man entfernen. Eine ungetuchte Tastenf�hrung hingegen muss 
ungetucht bleiben. Sie wird ausschlie�lich nachgearbeitet, selbst wenn man mit einer 
Garnierung einfacher und schneller zum Ziel k�me. Auch wird man die Tasten 
gerade legen und die Tastenspatien richten in der gewohnten Weise – das h�tte der 
urspr�ngliche Erbauer sicherlich ebenfalls gemacht, wenn das Instrument noch 
einmal in seine Werkstatt gekommen w�re. Bei einer eventuell unumg�nglichen
Erneuerung des Rahmenpolsters mache man sich die M�he, das Polster original-
getreu aus Tuchschichten zu vern�hen (also keine Verwendung eines modernen 
Klavierfilzes).



StimmtonhÅhe
Keine selbstverst�ndliche Antwort gibt es auf die Frage, welche Stimmtonh�he ein 
Instrument bei seiner Restaurierung erhalten soll, es sei denn, der Auftraggeber hat 
feste Vorgaben gemacht. Hier muss der Restaurator dann Widerspruch einlegen, 
wenn eine Stimmtonh�he verlangt wird, die Mensur oder Statik des Instruments 
�berfordern.
Der von Cembalisten oft als „historische Stimmung“ bezeichnete Stimmton
a1 = 415 Hz (bzw. a1 = 430 Hz f�r Hammerfl�gel) ist �brigens nicht mehr als eine 
praktische Konvention unserer Zeit und hat keinen Anspruch darauf Richtschnur zu 
sein. Im 18. Jahrhundert gab es innerhalb Europas schlie�lich Unterschiede in der 
Stimmtonh�he von mindestens einer kleinen Terz. 
Im Idealfall wird man das Instrument abh�ren, bei welcher Stimmtonh�he es seinen 
Klang am besten entfaltet. Auch hier gilt nat�rlich, wie im Bau von Saiten-
klavieren allgemein, dass m�glichst hohe Zugauslastung der Saiten Klang und
Stimmhaltung positiv beeinflussen – ein Anliegen, das freilich auch mit der Statik des 
jeweiligen Instruments vereinbar sein muss.
Wenn irgend m�glich – und das erlaubt ja jede Stimmtonh�he – w�hle man f�r das 
Instrument jedoch eine historische, also ungleichschwebende Stimmtemperatur. 
Unsere heutige gleichschwebende (genauer: proportional schwebende) Temperatur  
nivelliert das Klangbild Alter Musik in unn�tiger Weise. Warum soll man Musikern und 
Publikum, wenn man sich schon mit Historie befasst, den au�erordentlichen 
�sthetischen Reiz vorenthalten, der von Modulationen in „entfernte Tonarten“ beim 
Musizieren in historischer Temperatur ausgeht.

Intonation
Beim Intonieren eines historischen Tasteninstruments lasse man sich nicht beirren 
von der gemeinhin gr��eren Lautst�rke moderner Instrumente, wie sie sich z.B. 
extrem an der Klangrelation von historischem Hammerfl�gel zu  modernem Konzert-
fl�gel zeigt.
Ein gut intoniertes Cembalo muss nicht laut, sondern sch�n klingen. Sein Klang war 
ja auch urspr�nglich nicht f�r gro�e moderne Konzerts�le, sondern f�r den 
vergleichsweise intimen Rahmen eines Schlosses gedacht. 
Ein guter Intoneur wird h�ren, was er aus einem Instrument herausholen kann, ohne 
dass es zu „pl�rren“ beginnt.
Wenn irgend m�glich verwende man zur Klangerzeugung historische Materialien, 
also Vogelfedern (am besten Rabenfedern) f�r die Plektren der Cembali oder 
Hirschleder f�r die Hammerk�pfe historischer Hammerfl�gel. Scheitert das an deren 
Verf�gbarkeit, so kann man als „zweitbeste L�sung“ gleichwohl auf heute im 
Nachbau gebr�uchliche Materialien (z.B. Delrin f�r die Plektren) zur�ckgreifen, da 
sich ein Instrument ja jederzeit sp�ter ohne Schaden wieder auf die historisch 
korrekten Materialien umr�sten l�sst.
Trotz aller Warnungen und Vorbehalte, die es bei der Restaurierung eines 
Tasteninstruments zu bedenken gibt, m�ge man diesen Artikel nicht als einen
„Wald von Verbotstafeln“ verstehen, sondern als einen „Navigator“ auf einer 
zugegeben komplizierten Wegstrecke, die aber zu einem wunderbaren Ziel f�hrt:
Der Erhaltung des kulturellen Erbes, das unsere Vorfahren uns hinterlassen haben. 

Wolf Dieter Neupert
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