Zusammenfassung:

Ziel der Diplomarbeit ist die Erstellung eines ggaiten Restaurierungskon-
zepts fur eine italienische Gitarre aus der Migs @9. Jahrhunderts, die im
Moment aufgrund ihres fragilen Zustands unspieiétaiDas Restaurierungs-
ziel wird auf der Grundlage wissenschaftlicher faarsuchungen bezulglich
des Ist- Zustands, der Konstruktion und des Mdgeder Gitarre diskutiert.
Fragen zur Geschichte und Stilistik des Instruméi8en ebenso in die Dis-
kussion mit ein wie die Problematik der Spielbarimaxy fragiler historischer
Instrumente zur Erzeugung eines Originalklangsdengeweiligen Epoche.
Das Konzept, welches von einer spielfertigen Regaung bis hin zu einer
reinen Konservierung samt Rekonstruktion reichemkaoll umgesetzt wer-

den.

Abstract:

The objective of the paper is to draw up a conoépéstoration for an Italian
guitar from the mid-19 century which is unplayable because of its fragile
condition. The object of restoration is approacbedhe basis of scientific
preliminary examination regarding its conditiorpag¢sent, its design and mate-
rial. Inquiries about history and style of the gnitoncerning the particular
epoch slip in the discussion as well as the problefimaking fragile historical
instruments playable in order to bring about thginal sound of the epoch.
The concept which could stretch from playable megton to pure conservation

is intended to be carried out and documented iaildet



Vorwort

»,Um aber eine alte Kirche gehdrig zu restauriereeniggt es nicht, dass man
im Besitze eines Patentes zur Austbung der Arthitedt, oder dass man sich
den Titel eines Architekten beigelegt hat, odedienddass man selbst eine
gewisse Geschicklichkeit durch den Bau einer Hadler eines Schauspiel-
hauses, eines Wachtgebaudes oder eines Palastes,Rathauses oder einer
anderen Kirche — ware sie auch ein Meisterstiick-den Tag legte. Zur Res-
tauration einer alten Kirche gehdren mehr Kennteiats Genie, mehr Beharr-
lichkeit als Fille des Geistes, mehr Gewissenhadticals Enthusiasmus, sie
verspricht dem der sie auszufiihren versteht, mahe &ls Gewinn, mehr Wi-
derwartigkeiten als Ehre. Eine Restauration istretia Akt der Aufopferung,
der Selbstverleugnung, als ein Geschaft

(Ludovic Vitet, 1852)

Die vorliegende Diplomarbeit entstand in der Zeih\Dezember 2010 bis
Méarz 2011 im Rahmen eines Fernstudiums an der Kbakes fir Technik und
Wirtschatft in Berlin.

Alle Restaurierungsarbeiten habe ich in meinemiétélir Gitarrenbau in
Leipzig ausgefuhrt. Die Rontgenaufnahmen entstaadekilisabeth-
Krankenhaus in Halle, die Computertomographie mrddiologischen Abtei-
lung der Universitatsklinik Leipzig. Die UV-Licht#tdersuchung konnte ich
am Musikinstrumentenmuseum Leipzig durchfuhren.dt@mRdontgen-
fluoreszenzanalyse und die Infrarotspektroskopaen klie Ausristung der

HTW Berlin zum Einsatz.

Mein Dank gilt Prof. Dr. Michel, Prof. Dr. Stadelma Veit Heller, Achim
Haufe, Stefanie Zahn, Dr. Stumpp, Angelika Mar@gf Fiedler, JOrn Lies,
Martin Hurtig, Angelika und Horst Neumann, Claraekle, Prof. Dr. Knaut
und Dr. Lerch fur die Betreuung der Arbeit.
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1. Gegenstand der Diplomarbeit

Gegenstand der Diplomarbeit ist eine stark besgté@itarre. Sie ist im Be-
sitz eines privaten Auftraggebers, der diese Gtegstauriert und moglichst

wieder spielbar gemacht haben will.

Im Laufe der Diplomarbeit sollen moglichst vielddrmationen beziglich der
Herkunft, des Alters, des Materials und der Korigtoun ermittelt werden, auf
deren Grundlage die restaurierungsethische Prohlileder Spielbarmachung
von fragilen historischen Musikinstrumenten dis&tttund ein dem der Gitarre

adaquates Restaurierungsziel erstellt wird.

FuUr einen angedachten Nachbau des Instrumentes sdi¢ Informationen zur
Konstruktion und der Struktur der Gitarre gesammeltden, damit der Nach-
bau so nah wie mdglich am Original ausgefuhrt wetddn. Fur den Nachbau

soll eine Konzeption erstellt werden.

Der praktische Teil umfasst die Ausfiihrung des &estrungsziels und die
prazise Dokumentation der Restaurierung. Der Nachler Gitarre ist nicht

Gegenstand der Diplomarbeit.

1.1 Methodik

Zum besseren Verstandnis der Thematik, aber vematlur stilistischen Ein-
ordnung der Gitarre, ist der Arbeit ein einleitendbgemeiner Teil zu Gitarren

in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts voraelifest
Folgende Methoden kommen bei der Untersuchung darr&zum Einsatz:

- Zollmaf3- und Formanalyse

- Rontgenaufnahmen und Computertomographie
- Dendrochronologie und Holzbestimmung

- Betrachtung unter UV-Licht

- Chemische Voruntersuchungen

- Infrarotspektroskopie

- Rontgenfluoreszenzanalyse

- Stilistik vergleichbarer Gitarren



2. Gitarren in der ersten Halfte des 19. Jahrhundes

Am Endpunkt der Entwicklung vom 5-chérigen Barastrument zur 6-
saitigen Gitarre existieren in Europa zwei versgaree Gitarrentypen: die spa-
nische 6-saitige Gitarre und die ,européische” iigeaGitarre. Letztere unter-
scheidet sich in ihren nationalen bzw. regionalesgkagungen, weist aber in
den wesentlichen Konstruktionsprinzipien untereitea starke Ahnlichkeiten
auf. Nur die spanische Gitarre hat zu diesem Zekpschon alle Merkmale,
die aus heutiger Sicht zu einer modernen klassis@iarre gehéren —im Ge-
gensatz dazu besitzt ihr ,,europaisches* Pendartialptmerkmale noch
Querbalken unter der Decke statt Facherleisteenesteckersteg statt eines
Knipfblockes, einen Zapfen als Korpus-Hals-Verbmglstatt Zargenschlitzen
im Hals, ein mit der Decke blundiges oder sehr #adBrifforett statt einem
erhohtem Griffbrett und eine taillenbetontere Fatatt einer Vergrol3erung
der Klangflache. Nur in der Verwendung von metaleiMechaniken zum
Stimmen statt den traditionellen Holzwirbeln it sioderner und baugleich
mit Gitarren der Gegenwart. Ein Bindeglied zwischdessen beiden Gitarren-
typen nehmen die Gitarren der Instrumentenbauelita®@normo ein, die sich
aus ltalien kommend in London niederliel3en un@wudér Anleitung des be-
rihmten spanischen Gitarristen und Komponistendreto Sor einige Gitarren
bauen konnten. Sor, der 1815 nach London kam, envidse Kooperation in
seiner ,Method for the Spanish Guitar* aus dem J&36: Mr. J. Panormo
made some guitars under my direction [.*.]Trotzdem scheinen beide In-
strumententypen klanglich gleichwertig gewesenein,slenn Sor bescheinigt
in einem Schreiben sowohl Lacote als auch Martgetze Achtung: The
manner of construction the body of the instrumgmtimost everywhere under-
stood extremely well, and most Neapolitan, GermahFrench guitars leave,
in this respect, very little superiority to the h. In the goodness of the
body or box, the Neapolitans in general long susgas in my opinion those of
French and Germany; but this is not the case as@n& and if | wanted an

instrument, | would procure it from M. Joseph Maeiz of Malaga, or from M.

! ACCORNERO 2008, 63.



Lacote, a french maker[...]*’Die Gitarren in der Zeit bis 1850 werden auch
als Biedermeier-Gitarren oder romantische Gitalrereichnet. Die folgenden
Kapitel sollen stichwortartig die Hauptkriterienden verschiedenen Landern
und Region aufzeigen, um die vorliegende Gitargeoreal einschatzen zu
kénnen. Die gezeigten Gitarren sind nur die belestah Vertreter der jeweili-
gen Region. Eine genauere Beschreibung der regioAakpragungen und

Stillrichtungen wirde den Rahmen der Diplomarbgieagen.

2.1 Spanien

Die typischen Merkmale der spanischen Gitarrendige/ergrof3erung der
Klangflache, das erhdhte Griffbrett, die Verwendwng Facherleisten, die
Hals-Korpus-Verbindung mit Zargenschlitzen und idetipfblock wurden

nach und nach auch in den anderen Regionen tbereomnd waren um 1900
in ganz Europa in Gebrauch. Trotz dieser Neuerumgeden hier im Gegen-
satz zum Rest Europas bis 1850 neben den 6-salgarren auch noch 6-
chorige Gitarren gebaut. Bekannte spanische Githager dieser Zeit waren
die Familien Pagés, Josef Benedid und José Re€iadiiz, José Pernas und
Augustin Caro in Granada, die Lorca- Familie in &g, Manuel Munoa und
Manuel Narciso Gonzales in Madrid, Joan MatabosthAugustin Altimira

in Barcelona.

2 TURNBULL 1974, 68.



Jost REcio
Cadice 1847

Abbildung 1: Gitarre von José Recio, Cadiz 1847°

2.2 England

Die Gitarren der Geigen-und Gitarrenbauerfamiliad?mo mit dem Vater
Vincenzo Trusiano und den S6hnen Joseph, Georgeaund, die seit ca.
1780 in London lebten, vereinen durch ihren siliditégschen Ursprung und
ihren Aufenthalt in Paris viele regionale Einflusks Instrumentenbaus, orien-
tieren sich dann aber stark an den Gitarren denisg@en Meister, mit denen
sie Fernando Sor, der von 1815 bis 1823 in Londbtel in Berthrung brach-
te. Auf seinem Instrumentenzettel preist Louis Parmodiesen Sachverhalt an:
»Louis Panormo, the only Maker of Guitars in the idph Styl€. So sind die
Umrissform, die Facherbeleistung, die Hals-Korpesbihdung und das er-
hohte Griffbrett mit 18 Biinden aus dem spanischigar@nbau tbernommen,
wahrend nur der Steckersteg dem italienischen fodlez6sischen Ursprung
verhaftet bleibt. Die Verwendung von metallenen Netken passt gut in die
Zeit der aufkommenden Industrialisierung und irede£entrum nach London.
Die alteste bekannte Panormo Gitarre stammt ausideml817.

* siehe Verzeichnis der Bildquellen
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Louis PANORMO
Londra 1840

Abbildung 2: Gitarre von Louis Panormo, London 1840

2.3 Italien

Wie im Geigenbau geniel3en auch Gitarren und Laaueritalien seit jeher
grol3es Ansehen. Der dortige Standard im Zupfingnienbau stieg ab 1618
durch die Folgen des 30-jahrigen Kriegs an, wealevLautenbauer aus Fissen
im Allgau samt ihrer langen Erfahrung im Instrunesiiau ins katholische und
daher friedliche Italien auswanderten und dort \Weittten erdffneten, die mit
den einheimischen in Konkurrenz traten. So wahdige Qualitat italienischer
Zupfinstrumente, die durch die Konzertreisen it@aBeher Gitarrenvirtuosen
wie Ferdinando Carulli, Matteo Carcassi, Luigi Lagnund Mauro Giuliani in
den Kulturzentren wie Wien oder Paris bekannt wur@guliani prasentierte in
Wien ,Maestro Fabbricatorello in Napdif als den Erfinder der 6. Saite - um
1800 wiederum Vorbild fur die Instrumentenbauerdtioh der Alpen, die die

Gitarre nach anfanglichem blo3em Kopieren auchersitwickelten.

Die Gitarre in Italien bildet somit die Basis funt&icklungen in Frankreich

oder im deutschsprachigen Raum, wie es die span(Sihrre fur Grofl3britan-

* ACCORNERO 2008, 42.

11



nien war. Umgekehrt wurde die Entwicklung der @éadpen Gitarre in Italien
hin zum 6-saitigen Instrument aber mit Sicherhedhavon Frankreich beein-
flusst, wie die Bezeichnung ,, chitarra franceseftalien um 1800 fiur eine
Gitarre mit 6 Saiten beweistThe oldest surviving document to use this term,
datable to between 1770 and 1780, is a manuscyifirancesco Conti dedi-
catd to the Genoese mandolin (..2)Die Erfindung der 6. Saite ist somit kei-
nesfalls eindeutig der beriihmten Instrumentenbanelie Fabricatore aus
Neapel zuzuschreiben, sondern lag wohl mit denBuing der umsponnenen
Saiten gegen Ende des 18. Jahrhunderts in ganp&uraer Luft. Durch die
Umspinnung ist eine dicke und tief gestimmte Skétebel genug, um auch
obertonreiche Tone zu produzieren — eine klanglimeicherung durch ok-

tavierte Doppelsaiten wurde dadurch Uberflussig.

Typisches Merkmal der italienischen Gitarre diedgit ist ein kleiner, wenig
eingeschntrter Korpus mit relativ niedrigen Zarg#sr, meistens aus Ahorn
besteht und mit einem rétlichen Lack UberzogenDst Kopfplatte hat die
Form einer Acht und tragt 6 hinterstandige Holzwirlber Hals ist mit Hilfe
eines Zapfens im Korpus verankert. Die Decke stii&eder 4 Querbalken,
der Balken im Unterbug verlauft diagonal und veret die Schwingungsfla-
che auf der Diskantseite. Das Griffbrett ist bisI#20 bundig mit der Decke.
Die Saiten sind mit 6 hdlzernen Stiften im Stegebggt, dessen Enden oftmals
in Rankenverzierungen tbergehen. Neapolitaniscter@n aus dem Umfeld
der Familie Fabricatore tragen oftmals florale \femangen aus Perlmutt als
Schallloch— oder Randeinlagen, die in roten odewsaczen Kitt eingelegt

sind.

Weitere bekannte italienische Gitarrenbauer sindilkilano aus Neapel, Giu-
seppe Marconcini aus Ferrara, Gaetano Guadagrsni@aun und die Familie

Vinaccia aus Neapel.

>ACCORNERO 2008, 41.
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Abbildung 3: Gitarre von Gennaro Fabricatore, Neapel 1820 und 1822

2.4 Deutschsprachiger Raum

Die Instrumentenbauer aus dem deutschsprachigem Baentierten sich zu-
nachst an italienischen Gitarren und kopiertengjiese die Gitarre von Jo-
hann Ertl aus Wien in Abbildung 4 eindeutig zeAyich die beriihmtesten
Gitarrenbauer in Wien, Georg Stauffer und sein Shidiran Anton, arbeiteten
zunachst nach der Vorlage der Gitarren von GenlRaboicatore, wie sie wohl
Mauro Giuliani 1806 nach Wien brachte, bis sie rus@&n mit Luigi Legnani,
der 1825 nach Wien kam, ein eigenes Modell entviieke das sogenannte
.Legnani-Modell“.

Auffallig an dieser Gitarre ist die asymmetrischepiform, die heute noch bei
Fender E-Gitarren zu sehen ist und speziell angtieMechaniken tragt. Der

Korpus mit niedrigen Zargen, meist aus Ahorn, éstrdauchig und taillenbe-

13



tont. Der Boden ist stark gewolbt und durch 3 Qalkdn stabilisiert. Das
Griffbrett mit bis zu 22 Binden schwebt ab dem Kisrpvie im Geigenbau
Uber der Decke und ist stark quergewdlbt. Der lilsit einer langen
Schraube im Korpus befestigt, welche mit Hilfe sispeziellen Schlissels je

nach gewunschter Saitenlage gelockert oder angezogelen kann.

Weitere bekannte Gitarrenbauer sind C.F. MartintpArFischer und Gottfried
Scherzer aus Wien, F.A. Matthes und J.G. Thielenaars Berlin.

Abbildung 4: Gitarre von Johann Ertl, Wien 1817 und Georg Stauffer, Wien 1829

2.5 Frankreich

Der Pariser Gitarrenbauer René Lacote wird alsraler besten Gitarrenbauer
seiner Zeit gehandelt. Er entwickelte eine sebgaite Asthetik auf der
Grundlage der Formen des italienischen Gitarrenteniwickelte die Gitarre
aber klanglich weiter. So verwendete er im Obenmigr der Diskantseite des
mit der Decke bindigen Griffbretts eine kleine ligetge Leiste, damit die HO-
hen besser abstrahlen. Spater liel3 er das Griffiorfetneistens 17 Blnden,
wie bei den spanischen Gitarren Ublich, Gber diekbdaufen und erhielt so

14



den nétigen Widerstand fir eine gute Abstrahlungiiskantsaiten. Ab ca.
1820 verwendete er Mechaniken, die die UblicherzWiobeln ersetzten. An-
fanglich waren dies metallene ,Schmetterlings-Witdie Uber eine Feststell-
schraube fixiert werden konnten und an der Achtf&wopfplatte wie die her-
kommlichen Holzwirbel hinterstandig befestigt wund&paéter liel? er Mecha-
niken entwickeln, die seitlich an der Kopfplatt®&ea. Dazu musste er die tra-
ditionelle Kopfform aufgeben und eine moderne Kdgife mit geraden Kan-
ten und Fenstern verwenden. Charakteristischilie ranzosische Gitarren
ist die Stegform mit ihren nach oben gerichteteddrn die oftmals in Kreisen
aus Perlmutt enden. Im Gegensatz zu den italiemmsGhtarren ist die Verzie-
rung nicht floral, sondern geometrisch aus schwaeif3en Linien oder Rauten

zusammengesetzt.

Weiterere bekannte franzésische Gitarrenbauerkisdph Pons, Etienne
Laprévotte und Jean-Nicolas Grobert aus Parislead-Joseph Coffé aus

Mirecourt.

RENE LACOTE
Parigi 1824

Abbildung 5: Gitarre von René Lacote, Paris 1824

15



3. Beschreibung der Gitarre

Abbildung 6: Gesamtansicht und Decke

Die Gitarre entspricht in Form und Konstruktion&ien aus der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts, wie sie in Italien gebautemr, und tragt deren typische
Elementé,

Abbildung 7: Instrumentenzettel

® siehe Kapitel 2.3
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Die Gitarre besitzt einen zum grof3ten Teil unlesken Instrumentenzettel,
auf dem unter Normallicht neben dem Namen ,Giusefpale“ nur das Jahr
1822 und das italienische Wort ,Del* entziffertnaten kan.

Abbildung 8: Zubehor

Dem Instrument liegen diverse lose Kleinteile Iks.handelt sich dabei um die
Saiten, den Sattel, 6 Stegstecker, 3 Holzwirbakmi Messingdraht, der wohl

als Stegeinlage diente, und zwei nicht zu ideaéifende langliche Holzteile.

” siehe Kapitel 4.6.1 Instrumentenzettel
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3.1

Mal3e und verwendete Materialien

Alle Angaben sind in Millimeter angegeben.

Tabelle 1: MaBe und Materialien

Mensuren

Saitenmensur

648 (11. Bund liegt am Halsiibergang)

Lange der Saite el

650

Halsmensur

305

Saitenabstand am Obersateg /40,5 : die hohe E-Saite hat zwei Nuten

Saitenabstand am Untersatféd6,5

Saitenhdhe tber der Deckel

Bass: 6,2/Diskant: 5,7

Messing-Runddraht der losen Teile ist Stegeinlage

Griffbrett

Material

ca. 1mm starkes Furnier /schwarz gefarbt, verntutalisan-

der

Griffbrettwdlbung

fast gerade / bis 0,25 mm bei Auflegen eines Lgea bei-

den Seiten.

Griffbrettlange

419 mittig gemessen / Das Griffbrett endet 17,5 i@ dem

Schalllochrand.

Grifforetthhe am Obersatt¢lDer Sattel sitzt 3,8 mm tief.

Griffbretthohe tber der

Decke

blndig

Griffbrettbreite am Obersat-

tel

45,4

Griffbrettbreite am 11. Bund

57,7

18



Biinde

Material Messing
Breite des Bunddrahtes 1

Anzahl der Biinde 18
Anbringungsart gerade Nut

Bundlange

Die Biinde treten stark seitlich hervor.

Bundabstande gemessen &

der Stegeinlage

b1. Bund 36,75 2. Bund 70,5 / 3. Bund 103,44.Bund 134,75
5. Bund162,75/ 6. Bund 189,6 /7. Bund 215& Bund
240,0/9.Bund 262,25/ 10. Bund 285,4 /11.d865 /12.
Bund 324/ 13. Bund 343 / 14. Bund 359,5 / 15nd
376,25/ 16. Bund 391/ 17. Bund 405,5 / 18. Bub8,25

Obersattel Palisander mit zwei Ahorofnieren unterlegt und verleimt
HxB 6,3x3,5
Korpus

Korpuslange 461
Max. Korpusbreite am 299
Oberbug

Lage von unten bei 104
Min. Korpusbreite am Mit- | 173,5
telbug Lage

von unten bei 255
Max. Korpusbreite am Un- | 237
terbug Lage

von unten bei 367
Korpushéhe

- am Oberbug 85,5

- am Mittelbug 89 — 90
- am Unterbug 95,5

19



Endknopf

schwarz gefarbt mit Perimuttauge

Lackierung Zargen und Boden sind unterschiedlich rétlich laokDie
Lackierung der Zargen scheint original zu sein ishaon
besserer Qualitat.

Decke

Material Fichte aus 3 Teilen gefugt

Schalllochdurchmesser 85,5

Lage des Schalllochs von | 287,75

unten

Breite der Schalllocheinfas{ 7,5

sung

Material Schalllochverzie-

rung

8-adrig Ahorn / Palisander

2,5 mm breiter Innenrand aus Palisander

Randeinlagen

2mm breit / 2,5 mm hoch

Woélbungshéhe der Decke

gerade/ Mit Lineal auf den Zargen ist die Decke quer 2mm

eingefallen.

Deckenbeleistung

3 Querbalken

Reifchen

Fichte

Farbung; Beizung

dunkel gefarbt Farbe liegt oberflachlich auf.

Boden

Material Ahorn einteilig
Bodenlange 460

Max. Bodenbreite 300
Bodenstarke 15
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Beleistung

4 Querbalken

Randeinlagen, Dekor

nicht vorhanden

Farbung; Beizung

rotbraun, eher deckend

siehe Infrarotspektroskopie und Rontgenfluoresaealyse

Zargen

Material Ahorn

Zargenhdhe

- am Oberklotz 85,5

- am Oberbug 86

- an der Taille 89— 90

- am Unterbug 90

- am Unterklotz 955

Zargenstarke 15
Zargenzusammenschnitt | 10,5-11 Palisander

Farbung; Beizung

rotbraun lasierend

siehe Betrachtung unter UV-Licht und Infrarotspekkopie

Hals

Material siehe Holzbestimmung Kap. 5.4.3
Halslange 305

Halsstérke I. Bund 17,4

VII. Bund 18,8

Hals-Korpus-Verbindung

siehe CT-Aufnahmen Kap. 4.4

Hals-Kopf-Verbindung

Hals geht in Kopfplatte tber, ein Stlck

Lackierung

schwarz lackiert
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Wirbelkasten

Material wie Hals
Lange 177
Gestaltung Achtform

Wirbelform; Mechanik

3 hinterstandige Holzwirbel / Ein abgebrochenerbafisteckt

in der Kopfplatte.

Steg
Stegform Querriegel mit Rankenverzierungen
Material helles Holz, dunkel gefarbt

Stegmal3éd x B x L

5x 25 x 98

Stegeinlage Messing-Runddraht
Lange der Stegeinlage 2 mm breit
Steglagevon unten 115

Saitenaufhangung

6 Stegstecker / 3 unterschiedliche Arten
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3.2 Deckenstarken

Die Deckenstéarken wurden mit dem Hacklinger-Mes#gam geschlossenen
Korpus gemessen. Werden bei der Betrachtung Mdesiaid Ungenauigkei-
ten in der Herstellung beriicksichtigt, kann die leeor allem im akustisch
wichtigen Bereich unter dem Steg als Schwinguragplmit gleichbleibender
Starke betrachtet werden — dort gibt es meist etinge Unterschiede von 0,2

mm. Eine sensible Ausarbeitung einzelner Schwingemigen kann durch die

Messung der Deckenstarken nicht beobachtet werden.
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Abbildung 9: Deckenstéarken




3.3 Beschreibung der Schéaden

Die Gitarre ist insgesamt in einem sehr fragilest fragmentarischen Zustand
und stark deformiert. Schon der erste Eindrucg&tlden Wunsch des Auftrag-
gebers, die Gitarre wieder spielen zu kdnnen, fiadig erscheinen, weil die
vorgefundenen Substanz und Statik des Instrumeuité mur mit gravierenden
Veranderungen in dem Mal3e prapariert werden kodass sie wieder einem
Saitenzug standhalten kénnte.

3.3.1 Decke

Im Unterbug der Decke aus dreiteiliger Fichte gibizwei lange Risse. Anfang
und Ende der Risse sind auf der Abbildung 10 otém Punkten markiert. An
der Stelle des rechten Risses und des Unterklazdse Decke stark nach

oben gebeult.

Teile der Rankenverzierung fehlen und sind mit sofzer Farbe dilettantisch
nachgemalt. Auffallend ist eine dunkle Verfarbund @der rechten Seite. Ein
langer Querkratzer verlauft vom Endklotz bis zunmiawerk. Auf der linken
Seite des Unterbugs blattert der dunkle, nichtzgaade Uberzug stellenweise
ab.

Der Steg aus schwarz gefarbtem Holz erscheint andgseiner Gestaltung
nicht original zu sein. Unter den Steg, mit bloR&ange schwer zu erkennen,
erscheinen die Buchstaben ,E AD G H E*.

Abbildung 10: Deckenschdden im Unterbug
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Ein zweiter grolRer Langsriss verlauft links nebemdsriffbrett. Auf dem
Griffbrett fehlen ein quadratisches Stick (sieh&br3) und zwei Blunde.
Mittig oberhalb des Fehlstellen-Quadrates kann endrdem Griffbrett eine
schwarze runde Struktur erkennen, die mit einetatizkitt gefullt zu sein

scheint.

Abbildung 11: Deckenschaden im Oberbug

Die Decke l6st sich an vielen Stellen von den Zarpesonders deutlich ist

dies im Bereich des Unterbugs zu sehen.

Abbildung 12: Die Decke I6st sich von den Zargen.
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3.3.2 Boden

Der Boden aus Riegelahorn besitzt viele gezackiegeéffnete Langsrisse
und ist insgesamt stark verworfen. Im Bereich dals&hsatzes bzw. Oberklot-
zes ist der Boden auch quer zur Faser gebrochemekkannt eine runde

Bruchstruktur, die ausgekittet ist.

Abbildung 13: Bodenrisse am Oberkotz
Am Bodenende fehlt auf der linken unteren SeiteGgnt-grol3es, halbovales
Stick. Im rechten Unterbug steht der Boden ca. Y@m Korpus ab. Wie

auch die Decke l6st sich der Boden an vielen Sieien den Zargen.

Abbildung 14: Bodenrisse im Unterbug
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3.3.3 Zargen

Die Ahornzargen sind stark gewellt, in der linkeanllE findet sich ein grol3er
Langsriss. Ein haufig auftretendes Schadensbiltebedarin, dass an den Stel-
len der Querbalken von Decke und Boden diese namweniger gegen die
Zargen drucken und dort fur Deformationen und Rsssgen. Besonders gut
kann man dieses Problem am Bodenbalken des linkenbQges sehen.

Abbildung 15: Deformation der Zarge und Zargenriss in der Taille

Im Bereich des Endklotzes gibt es rechts einendangingsriss und auf der
linken Seite der Zargenfuge eine rechteckige Engégz

Abbildung 16: Riss und Ergdanzung am Endklotz
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3.3.4 Hals

Der vollstandig schwarz lackierte Hals ist nichthmiest im Korpus verankert,
sondern wackelt. Gleichzeitig ist der Halsst6ckedich gerissen — auf dem
linken Teil der Abbildung 13 ist dieser Riss dumtei rote Punkte markiert.
Das rechte Bild derselben Abbildung zeigt eine hehe, schwarz ausgekittete
Struktur am Ful3e des Halsstdckels — im Bild dumbreroten Punkt markiert.

Abbildung 17: Riss und Auskittung im Halsstockel

Ein abgebrochener Holzwirbel steckt fest verleimtier Kopfplatte.

Abbildung 18: Kopfplatte mit abgebrochenem Wirbel
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3.3.5 Innenansicht
Durch Blick ins Schallloch der Gitarre wird deutljadass es schon frihere
Versuche gab, die vielen Risse im Korpus zu scfieBllerdings wird auch

deutlich, dass alle sichtbaren Unterfltterungem getb und dilettantisch aus-

gefuhrt wurden.

Abbildung 19: Blick durchs Schallloch / zwei alte Fugenpflaster

3.4 Ursachen der Schaden

Fast alle Schadensbilder der Gitarre wie das Ldseecke, die Deformie-
rungen der Zargen und die Risse in Boden gehediaufnisotropie des Mate-
rials Holz zuriick. Holz ist ein hygroskopischer \k&off, dessen Quell- und
Schwundverhalten in den drei Hauptrichtungen wialaradial und tangential
unterschiedlich stark ausgepragt ist. Langs deerHasial) ist die Volu-
menanderung am geringsten, weil sich das Wasdet iniclie gestreckten Cel-
luloseketten des Holzes einlagern kann. Der WerRdelial- bzw. Tangential-
guellung ist 10 bzw. 20 Mal so hoch wie der Weraxmaler Richtung, denn
hier kann sich das Wasser zwischen die Cellulosskathieben und so das
Volumen verandern. Allein schon diese AnistropieHwiz fuhrt bei schneller
Trocknung oder Wasseraufnahme zu Rissbildung odew®fungen. Ver-
starkt wird das Schadenspotential, wenn, wie inrimsentenbau Ublich, zwei
Holzer im rechten Winkel (bezogen auf die Axialtiohg) querverleimt wer-
den. Diese Verleimung bringt schon aufgrund desrgnhiedlichen Quellver-
haltens in axialer und radialer Richtung auch degkamer Wasseraufnahme
oder Abgabe Spannung ins Holz. So sperrt z.B. ésnmelr Balken, der quer auf
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der Decke sitzt, diese ab und verhindert, das®éakenholz gleichmaliig
seine Dimensionen andert kann. Im Extremfall ist$ipannung so hoch, dass
sich Risse oder Verwerfungen bilden, die es ohaéXdierverleimung nicht

gegeben hatte.

Im Instrumentenbau kann man diese Problematilpraphylaktisch umgehen,
indem man die Querverleimung unter einer gemittellanatischen Bedin-
gung im Bereich 40-50% relative Luftfeuchte durdirfiund so den Effekt
klimatischer Extremwerte puffert. Zudem dirfen qeeleimte Balken nicht
schon beim Neubau der Gitarre an Zargen, DeckeBaden stol3en, weil sie
sonst spater im Prozess des Schwindens zu Defameatan den Druckstellen

fuhren.

Die Sciale-Gitarre zeigt somit einige typischen &f#n historischer Gitarren:
- Der Unterklotz sorgt fur Verwerfungen und Risgdbng.
- Die Boden- und Deckenbalken fiihren zu Rissendgidrmieren die Zargen.

- Die senkrechten Streben an den Zargen deformtbecDecke.

4.  Wissenschaftliche Untersuchungen

Neben den nicht invasiven Untersuchungsmethodemérggen oder
Dendrochronologie werden z.B. fur die Infrarotspegkopie und die Rontgen-
fluoreszenzanalyse, wie sie an der HTW Berlin zerfifgung stehen, kleinste
Teile des Materials bendtigt, um die Zusammensegtzuranalysieren. Die
Proben haben circa eine Kantenlange von 1 mm,edstrerische Eingriff ist
bei dieser Dimension zu vernachlassigen, da degriftkisgewinn tber die

Zusammensetzung der Proben tberwiegt.

Mit Hilfe der entnommenen Proben des Oberflachemypezind des schwarzen
Kitts soll zum einen Uber die verwendeten und nobgliweise modernen Ma-
terialien der Zeitpunkt spaterer Ergadnzungen uati$then bestimmt werden
und zum anderen bei moglichen spateren eigenersétetn eine Kompatibili-

tat mit dem originalen Uberzug garantiert werden.
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Nachfolgende Tabelle und Abbildung bestimmen dekéxPosition der Pro-
ben.

Tabelle 2: Position der Proben

Probe 1 | roter Kitt aus dem linken Bodenriss

8,8 cm von unten

Probe 1

Probe 2 | Holzsplitter mit Uberzug aus dem
rechten Unterbug des Bodens

Probe 7

Probe 7 | Loses Bodenteil

Probe 3 | Teil des Griffbretts

Probe 5

Probe 4 | linke Zarge / Randeinlage

Probe 4 ‘

Probe 5 | schwarzer Kitt auf dem Griffbrett Siehelder3
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Probe 6 | schwarzer Kitt auf dem Halsstocke

Probe 6

Formanalysé

Die Formanalyse versucht die Konstruktionsprinzipia Entwurf des Umris-

ses zu ermitteln. Neben dem reinen Erkenntnisgewo@n die Methoden der

damaligen Instrumentenbauer ist die Formanalydelgleitig eine notwendige

Vorstufe der ZolimalRanalyse. Dort werden dann mejedigen Mal3e einer

genaueren Betrachtung unterzogen, die nicht ge@oietimit Hilfe von Zirkel

und Lineal ermittelt werden konnten.

Die folgenden Prinzipien wurden bei der Gitarreugelen:

Der MaRRgrund der Gitarre ist ein Quadrat mit Biesite des Unterbugs.

Wird die Gesamtlange AZ im Goldenen Schnitt detergibt sich die
Lage des Unterbugs mit den PunkterWU, und die Lage des
Oberbugs mit den Punkten€D..

Im Schnitt der Geraden;& +A,Z mit der Gerade (@, ergibt sich
die Breite des Oberbugs.

Teilt man die Strecke des Unterbugs bis zum Deakfang A im Gol-
denen Schnitt, erhalt man mit den Punktemiid T, die Lage der

Teilt man den MalRgrund im Goldenen Schnitt e¢ymdhn die Lage der
Stegeinlage.

Das Schallloch liegt im Goldenen Schnitt der Gatténge.

Der Entwurf entspricht damit einer bis zum 20JHiclien Vorgehensweise,

alle wichtigen Mal3e aus einem quadratischen Mafggnenaus geometrisch

abzuleiten

® Die Formanalyse liegt der Gitarre im MaRstab 1:1 bei.
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Abbildung 20: Formanalyse

4.2 ZollmaRanalyse

Wie die Formanalyse ergeben hat, sind bis auf dé¢dBund die Lange der
Gitarre alle wichtigen Maf3e rein geometrisch emitiar. Deshalb sind fiur die
Zollmal3analyse vorrangig diese beiden Mafl3e von iadg. In der vorlie-
genden Tabelle werden die real vorgefundenen Maffghalle bekannten
ZolimalR3e der Stadte in Italien geteilt. Ergibt sitddurch ein gerader oder hal-
ber Wert, ist es wahrscheinlicher, dass diesesriafllverwendet wurde. Wie
auch heute wird kein Instrumentenbauer als Ausgaafisin sehr ungerades
Mal3 wahlen.

Die Breite der Gitarre ist bei der Entwicklung démrissform bzw. Konstruk-
tion wichtiger als die Lange der Gitarre, weil si¢ dem der Konstruktion
zugrunde liegenden MaRgrund identisch ist. EinerEinstimmung mit dem
MafRgrund ist aus diesem Grund hoher zu bewersegiaé Ubereinstimmung
mit der Gesamtlange.
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Die ZollmalRanalyse kann aufgrund der Ungenauigkeiteler Arbeit des In-

strumentenbauers zu Lebzeiten, der VeranderungeHlolees Uber die Jahr-

hunderte und der Messfehler in der Gegenwart kexa&te Auskunft Gber die

Herkunft geben, sondern liefert nur Anhaltspunkten trotzdem ein Aus-

schlusskriterium zu bekommen, werden nur Ergebmsseeniger als 1 mm

in der Lange und weniger als 2 mm in der Breiteiblesichtigt.

Untersucht wurden 54 unterschiedliche ZollmaRé&itidcher Stadte. Die

nachfolgende Tabelle zeigt nur die in Frage komrearfstadte. Alle Mal3e

sind in Zoll und Millimeter angegeben.

Tabelle 3: ZollmaBanalyse

Stadt ZollmaR3 in Mafgrund 299 mm | Lange Decke 461mm Boden 460 mn|
mm in Zoll Mittelwert 460,5 mm in Zoll
Rom 18,61 16,07 24,77
1 piede ist 16 Zoll =297,76 Abwei- | 24,75 Zoll = 460,6 Ab-
297,76 16once| chung =1,24 weichung = 0,1
EEhl- 20,952 14,27 22,0
1palmo ist 14,25 Zoll =298,6 Abwei- | 22 Zoll = 460,94 Abwei-
251,418 chung=0,4 chung = 0,44
12once
Palermo 215 13,9 21,44
14 Zoll = 301 Ab- 21,5 Zoll = 462,25 Abwei
weichung = 2 chung =1,75
Neape! 22,013 13,58 20,94
13,5 Zoll = 297,17 Abwei- 21 Zoll = 462,27 Abwei-
chung =1,83 chung = 1,77
Florenz 22,943 13,03 20,09
1piede ist 13 Zoll = 298,26 Ab- 20 Zoll = 458,86 Abwei-
550,6371 24 weichung = 0,74 chung = 1,64
once
Florenz 25,566 11,69 18,03
1piede ist 11,75 Zoll = 300,4 Abwei- | 18 Zoll = 460,18 Abwei-
613,58 24once| chung=1,4 chung = 0,32
Vicenza 29,702 10,06 15,52
1 piede ist 10 Zoll = 297,02 Abwei- | 15,5 Zoll = 460, 38 Abwei
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356,42 12 chung = 1,98 chung = 0,12
once
Padua 29,721 10,06 15,51
1piede ist 10 Zoll = 297,21 Abwei- | 15,5 Zoll = 460,66 Abwei-
356,6468 chung =1,79 chung = 0,16
12once
Florenz 30,679 9,74 15,02
1 piede ist 9,75 Zoll =299,12 Abwei-| 15 Zoll = 460,18 Abwei
613,58 20 chung = 0,12 chung = 0,32
once
Mailand 33,042 9,04 13,95
9 Zoll =297,37 Abwei- | 14 Zoll = 462,5 Abwei-
chung = 1,63 chung =2
Ferrara 33,443 8,94 13,78
9 Zoll = 300,9 Abwei-| 13,75 Zoll = 459,8 Abwei-
chung =1,9 chung =0,7
Turin 42,814 6,98 10,76
1 piede ist 7 Zoll =299,69 Abwei- | 10,75 Zoll = 460,25 Abwei-
342,51 8 once | chung = 0,69 chung = 0,25

gelb: Es existiert eine sehr gute Ubereinstimmuitglem MaRgrund der Gitarre. Die Lange
der Gitarre ist eine halbe oder ¥4 Zolleinheit.

.: Es existiert eine sehr gute Ubereinstimmunpd®ai Lange der Gitarre. Die Breite der
Gitarre ist eine halbe oder ¥ Zolleinheit.

Bfllh: Es existiert eine sehr gute Ubereinstimmuitglem MaRgrund, iiberschreitet aber die
Toleranzgrenze bezuglich der Lange der Gitarres&®ieZollmald scheidet aus der Bewertung
aus.

Das Ergebnis der ZolimalRRanalyse zeigt auf, dassster Stelle die Stadte

Rom, Vicenza, Padua, Ferrara, Turin und an zw8itelte die Stadte Genua
und Florenz als mogliche Herstellungsorte derrensuchenden Gitarre in
Frage kommen. Die gelb markierten Stadte sind auafyjrinrer Ubereinstim-
mung mit dem Mal3grund der Gitarre als wahrschédiglie Entstehungsorte

einzuschatzen.
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4.3 Rontgenaufnahmef

Gerontgt wurde nur die Hals-Korpus-Verbindung déafe. Die Rontgenauf-
nahmen bestatigen die Vermutung, dass unter dewaszén Kitt jeweils
Schrauben sitzen und den sonst sehr lockeren ldals m der Position halten.
Gut ist auch die rechteckige Form des Zapfens kena@en. Sogar die Holzma-
serung des Oberklotzes mit einem vermutlich mimgrhaén Einschluss in ei-

nem Jahrring wird sichtbar.

Abbildung 21: Rontgenaufnahmen der Halsverbindung

4.4 Computertomographie

Die in der Arbeit vorliegenden Ausschnitte der R@maufnahmen sind nur
eine Auswahl - die Original-CD der Computertomgupia liegt der Arbeit

bei. Mit ihrer Hilfe ist es méglich, in drei untetsedlichen Perspektiven (von
oben nach unten, von rechts nach links, von voaoé hinten) virtuell durch
die Gitarre zu fahren.

4.4.1 Horizontaler Schnitt
Der horizontale Schnitt zeigt die Positionen alef Decke und Boden geleim-

ten Balken oder Erganzungen. Zwar ist auch eirkRlieorch das Schallloch

° Die gesamten Rontgenaufnahmen liegen der Gitarre bei.
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maglich, die Fahrt durch den horizontalen Schrifgrdoart aber eine gute

Ubersicht tiber den Umfang der moglichen Restaurgsarbeiten.

Abbildung 22: CT-Aufnahme von Decke und Boden

Interessant ist auch der Faserverlauf des HalsedMiBserung lauft nicht pa-
rallel zu den Halsseiten, was eine deutlich besStagk zur Folge hatte, son-
dern ist stark gewellt. Die Holzauswahl ist sonstminderwertig oder zumin-

dest als nicht optimal einzuschatzen.

Abbildung 23: Faserverlauf des Halses
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4.4.2 Axialer Schnitt

Die schlechte Holzauswahl des Halses macht sich imu@xialen Schnitt be-
merkbar. Die Jahrringe liegen sehr schrag im Hatshaben wiederum eine
wesentlich schlechtere Statik, als dies senkrdazhie stehende Jahresringe
hatten. Der axiale Schnitt zeigt, dass auf demhéddsein diinnes Griffbrett

mit stehenden Jahren aufgeleimt ist. Dies war udgeschwarzen Farbe mit

bloRem Auge nicht zu erkennen.

Abbildung 24: CT-Aufnahme der Kopfplatte und des Halses

Besonders wichtig ist der axiale Schnitt bei dersEhatzung der Hals-Korpus-
Verbindung. Neben den Schrauben hélt ein quadhaistapfen den Hals im
Korpus. Es ist deutlich zu erkennen, wie der Zajgfies dem eigentlichen Hals
und dem Halsstockel mit gegenlaufigen Jahresriggéormt und schlecht in
das Zapfenloch eingepasst ist. Dies ist der Grwadym der Hals wackelt.

Abbildung 25: CT-Aufnahme der Hals-Korpus-Verbindung
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Gut zu erkennen ist auch, dass die Bodenbalkenaulr an wenigen Stellen
mit dem Boden verbunden sind und damit nicht mehiStatik des Instru-
ments beitragen. Auf weiteren Bildern dieses Stistiebenfalls zu sehen,
dass auch die Bodenfutter sehr schlecht mit deneBeodrleimt sind und die

vielen Risse des Bodens nicht mehr zusammenhaitemek.

Abbildung 26: CT-Aufnahme loser Bodenbalken

4.5 Dendrochronologie

Die dendrochronologische Untersuchung ergibt falgsrErgebnis:

»Auf der Diskantseite der von mir untersuchten Géarbefanden sich 57 voll-
standig, sowie 2 teilweise erhaltene Jahresringee Batierung konnte nicht
erfolgen. Vergleiche mit anderen mir zur Verfigstehenden Jahrringkurven
blieben ohne signifikante Ahnlichkeiten. Fiir pasesynchronisation waren
die statistischen Kennwerte weit unter dem erfdrcleen Niveau.

Die Gitarre kann tGber die Dendrochronologie nichtiett werden, weil die
Decke aus drei Fichtenteilen zusammengefligtesiesd einzelne Deckenteil
besitzt bei einer so kleinen Gitarre nicht genligéaitresringe, um geniigend
Vergleichsdaten zu liefern.

1% Die Messkurven finden sich im Kapitel 12 ,,Anhang der Messprotokolle”. Die originalen
Dokumente des Diplom-Holzwirtes Olaf Fiedler finden sich im Karton der Gitarre.
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4.6 Betrachtung unter UV-Licht

Bei Tageslicht ahnlich aussehende Materialien kinumger dieser Bestrahlung
andersfarbig fluoreszieren und so voneinander sciéeden werden. Anhand
von Vergleichstafeln kann der Farbwert einem bastien Material zugeord-

net werden.

4.6.1 Instrumentenzettel
Nach der Betrachtung unter UV-Licht ist der Zeltesser lesbar, jedoch sind

immer noch nicht alle Buchstaben zu erkennen. Gesidst folgender Text:

Giuseppe Sciale
Roma Via Del Corso

Anno .. 911823

Abbildung 27: Zettel unter UV-Licht

Im ,Dictionnaire Universel des Luthiers” von René@nhes ist ein Giuseppe
Sciale gelistet, der von 1810 bis 1840 in Rom alar€&n- und Geigenbauer
gelebt hat. Der Text des Zettels der zu untersuddmeitarre stimmt mit der
Inschrift seiner dort gelisteten Zettel Ubereinnkes beschreibt dort zudem
die grundlegende Charakteristik der vorliegendelar@ in eleganter klassi-
scher Ausfuihrung mit Verzierungen, 11 Metallbiindahdem Hals und den
Holzwirbeln. Im Nachschlagewerk heil3t es:

~Sciale Giuseppe. Vivait a Rome de 1810 a 184étdit tres estimé comme
constructeur et réparateur de guitares. Travalgodégné, fournitures de ler
choix, le modele est classique et trés élégant aagqueterie. Caracte-
ristiques: la manche est divisé en 11 barres tittat, les chevilles ne sont

pas mécanique. Il avait deux sortes d étiquettes hibélles:Giuseppe Sciale /
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Rome, via del Corso, n°91, anno 1821a-2me est ovale en exergue:
Giuseppe Sciale / via del Corsm®01 / Roma 18389l construisit aussi quel-

ques bons violons dans les derniéres années\ie.’sa

Die Enzyklopadie des Geigenbaus von Karel Jaloestitigt die Lebensdaten
von Giuseppe Sciale, engt aber seine TatigkeitlanfBeruf des Gitarrenbau-
ers ein: Baute fast ausschlieBlich Gitarred® Allerdings ist diese Behaup-
tung wahrscheinlich nicht zu halten, denn eine gelniaue Ausfihrung von
Patrizio Barbieri Gber Sciale beschreibt ihn big28&uch als Hersteller von

Geigen, Harfen und sogar Blasinstrumenten:

"Scialé (Chalé, Sciali), Giuseppe (n. 1765 ca.) Ruméglio di Pietro. Com-
pare come chitarraro almeno dal 1814, con bottegsia del corso 91. Presso
di lui vengono segnalati la moglie Teresa Coccibfiglio Vicenzo (n. 1799),
pure lui "chitarraro”. Ancora nel 1842 Giuseppe meeregistrato allo stesso

indirizzo quale fabbricante "di violini, chitarrel'istrumenti da fiato, di arpe”
nl3

Neben seiner beruflichen Téatigkeit beschreibt dege® Text auch die Famili-
enverhaltnisse Sciales. Als Sohn von Pietro wurderedas Jahr 1765 gebo-
ren und hat mit seiner Ehefrau Teresa Coccia ésudm Vicenzo, der 1799
auf die Welt kam. Barbieri bestétigt die Adressdén Via del Corso 91 in

Rom.

Die nicht lesbaren Zeichen vor der Zahl 91 auf denintersuchenden Instru-

mentenzettel kdnnten somit die Abkirzungen fir Kwen ,n° sein.

In Rom existiert seit ca. 1500 eine Stral3e mit thamen ,Via del Corso”
(Stral’e des Rennens), benannt nach den Pferderelmelort stattfanden. Die
Hausnummer 91 kann mit Hilfe von Google-Streetvimgucht werden. Es

1 VANNES 1951, 328.
12 JALOVEC 1965, 267.
13 BARBIERI 1989, 200.
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kann aber natirlich nicht gesagt werden, ob dissalbe Haus ist, in dem einst

die Werkstatt von Giuseppe Sciale untergebracht war

Abbildung 28: Via del Corso Nr. 91 in Rom / Hauseingang

4.6.2 Korpus
Die fur Glutinleim charakteristische weil3e Farldev@ allem neben dem Steg

und der Rankenverzierungen zu sehen.

Abbildung 29: Steg unter UV-Licht

Die fur Schellack charakteristische orange Farln keauf den Zargen und auf

dem Hals nachgewiesen werden.
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Abbildung 30: Hals und Zargen unter UV-Licht

Im Gegensatz zu den Zargen fluoresziert der Boa@emkmerklich. Es scheint,
als ob Uber dem Schellack eine weitere Lack- oddu$theschicht aufgetra-
gen wurde. Im roten Rechteck des nachsten Bildes k&n gut erkennen, wie

sich der Lack des Bodens vom Lack der Zargen wtterdet.

Abbildung 31: Zargen unter UV-Licht

4.7 Chemische Voruntersuchungen

Einfache chemische Voruntersuchungen wie die Brexiog die Losemittel-
probe und die Schwefelprobe konnen Anhaltspunkés dle Zusammenset-
zung der Proben liefern und die aufwendigen nagssenschaftlichen Untersu-

chungen erganzen.

Im Falle des schwarzen Kitts (Probe 5) wurde zusrs Brennprobe durchge-
fuhrt. Als Ergebnis kann festgehalten werden: dabP brennt nicht, vergliht
ohne Rauchentwicklung, riecht nicht und wird nialeich bzw. verandert nicht

ihre Form.



Als zweites wurde die Probe 5 mit einfachen Lostatmitwie Ethanol, Test-
benzin, Nitroverdiinnung und Wasser auf ihre Li&kat untersucht. Als Er-
gebnis kann festgehalten werden: nur Wasser 6 dibe an und lasst sie

erweichen.

Aus den beiden Ergebnissen folgernd kann das gesBamdemittel in dem
Kitt ein wasserloslicher Glutinleim, aber kein Haein. Glutin ist ein Protein
und enthalt in seiner Struktur Schwefel in Form sulfidbriicken. Deswe-
gen wird ein Schwefelnachweis mit Hilfe von Bleiatpapier an der Probe
durchgefiuihrt. Dazu wird die Probe langsam in eifagenzglas erhitzt,
nachdem vorher ein angefeuchtetes Indikatorpapidas Glas eingefiuhrt
wurde. Bei Anwesenheit von Schwefel farbt sich Bapier durch Bildung von
Bleisulfid braunlichschwarz.

Abbildung 32: Schwefelnachweis

Im linken Reagenzglas der Abbildung 34 ist die rblerhalten. Als Referenz
wurde nachfolgend derselbe Versuch mit Glutinlemem Sttick Horn (Fin-
gernagel) und einem Holzsplitter durchgefuhrt. @fiwartet ist die Schwarz-
farbung bei Horn aufgrund der vielen Schwefelbrinctes Keratins sehr stark,
bei Holz tritt durch die Abwesenheit von Schwefeire Farbung ein. Die In-
tensitat der Farbung der Probe 5 ist beinahe islgntnit der Referenzprobe
Glutinleim. Die Vermutung, das Bindemittel des selnren Kitts sei Glutin-

leim, wird damit gestutzt
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4.8 RoOntgenfluoreszenzanalyse
Bei der Rontgenfluoreszenzanalyse ergaben sicleridien Ergebnissé

Tabelle 4: : p-XRF

Probe Peaks vermuteter Stoff
Probe 3 Griff- | 1. Eisen schwarze Farbung tber
brett 2. Kupfer Eisenoxidschwarz
3. Calcium
4. Kalium
Probe 5 1. Calcium | Kitt: Kreide oder Gips
Kitt auf dem 2. Strontium . .
Farbe: Eisenoxidschwarz
Griffbrett 3. Eisen
4. Schwefel
Probe 6 1. Eisen Kitt: Kreide oder Gips
Kitt Halstéckel | 2. Calcium . .
_ Farbe: Eisenoxidschwarz
3. Strontium
4. Schwefel
Probe 7 Boden4 1. Eisen Retusche: Eisenoxidrot
teil 2. Calcium

Die Rontgenfluoreszenzanalyse bestétigt das Vodras®in von Schwefel im
Kitt am Halsstdckel. Dessen schwarze Farbe undRdasler Retusche auf dem
Boden wird aufgrund des hohen Eisenanteils aufvVdimvendung von Eisen-
oxidschwarz bzw. Eisenoxidrot zurtickzufiihren s@éhrend rote Eisenfar-
ben schon seit dem Altertum bekannt sind und skeit ,terminus post” exis-
tiert, ist die Verwendung von Eisenoxidschwarz grsbemalden des spaten
19. Jahrhunderts nachzuweisen bzw. verdrangt lers4.a1920 die klassischen

“ Die genauen Messkurven befinden in Kapitel 12 ,,Anhang der Messkurven®.
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Kohlenstoffpigmente. Der Kitt und damit die Reparates Halses stammen
somit wohl aus einer Zeit nach 1920.

Als Fullmittel wird aufgrund des starken Peaks®alcium entweder Kreide
(Calciumcarbonat) oder Gips (Calciumsulfat) vermuBeide Materialien
werden in der Malerei in Verbindung mit Leim traalitell als Grundierungen
verwendet. Der Nachweis von Kreide erfolgt UberRigaktion mit verdinnter
Salzsaure, wobei es unter Aufbrausen zur Freisgtzan Kohlendioxid
kommt. Nachdem Probe 5 mit Salzsaure in BerUhrahgaght wurde, zeigt
sich keine Reaktion. Der Nachweis auf Kreide igiater. Deswegen wird ein
weiterer Versuch unternommen, Gips anhand seirdglf@amigen Kristalle
nachzuweisen. Dazu wird die Probe in einem Troffalzsaure so lange er-
hitzt, bis die Salzsaure verdunstet ist. Der Rigstwird unter einem Mikro-
skop betrachtet, als Ergebnis sind die fur Giggakteristischen Gipsnadeln
zu sehen. Der Nachweis auf Gips ist somit positiv.

P

Abbildung 33: Nachweis auf Kreide ist negativ / Nachweis auf Gips ist positiv

Der schwarze Holzkitt Uber den Schrauben am Haghesomit aus Glutin-
leim, Gips und Eisenoxidschwarz.
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4.9 Infrarotspektroskopie
Bei der Infrarotspektroskopie ergaben sich folgenBegebnisse:

Tabelle 5: FTIR-Analyse

Zusammensetzung

Probe 1 Bo- | Schellack-Mastix-Sandarak
denkitt

Probe 2 Schellack-Salmiak-Wasser

linke Zarge

Probe 7 Bo- | Stocklack

denlack

Probe 7 Bo- | Schellack-Sandarak-Elemi-Drachenblut-Orlean

denretusche

Die Probe 2 stammt aus der Randeinlage der linkegeZ Der Befund von
Salmiak in Verbindung mit Schellack lasst darainisfen, dass das Holz vor
der Lackierung gebeizt wurde. Damit die farbigenseééabeizen tiefer in das
Holz eindringen, wird Salmiakgeist hinzugeflugtigdurch die Beize tiefer in

das Holz eindringt. Solche Beizen bezeichnet mafSaimiakbeizen*®

Die rote Farbe der Bodenretusche (Probe 7) staauh®nalyse von dem Na-

turharz Drachenblut (und Eisenoxidrot, wie die XRikalyse ergab).

 Die genauen Messkurven befinden sich im Kapitel 12 ,,Anhang der Messkurven®.
'® SPANNAGEL 1954, 304.
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4.10 Vergleichsinstrumente

Bei der Recherche wurden entweder im Internet odkatalogen 8 Instru-
mente gefunden, die angeblich von Giuseppe Scellawg wurden. Eine
Uberpriifung der Glaubwiirdigkeit der betreffendersagen ist auf die Ent-
fernung nicht zu treffen. Allerdings weist die Meahl der Instrumente die
typischen Merkmale einer italienischen Gitarre éeisZeit um 1800-1850 auf.
Die Gitarre aus dem Jahr 1821 mit runden Korpusabkt untypisch in der
Form, tragt aber dennoch die charakteristischdemtiachen Rankenverzie-
rungen um den Steg. Die Gitarren aus dem Jahr 18@9.838 tragen beide
sogar identische Verzierungen. Fragwirdig in dettlat ist allerdings auf
den ersten Blick die Gitarre aus dem Jahr 1835elen diese Rankenverzie-
rungen. Aul3erdem lasst die im Unterbug sehr bkatpusform und die ecki-
ge Ausarbeitung des Griffbretts eher einen Wienspltling vermuten.

Damit haben die meisten gefundenen Gitarren setlichle Merkmale wie die
zu untersuchenden Gitarre und liefern ein weitérdiz, dass diese Gitarre

tatsachlich von Giuseppe Sciale gebaut sein kdnnte.

Tabelle 6: Liste existierender Sciale-Gitarren

Jahr Instrument Besitzer Quellen
1819 ) o = Privatbesitz www.astebabuino.it
Chitarra di Giuseppe Sciale, Roma 1819 (Roma
1765 ca - post 1842) Auktion Rom
2005;

Fondo in un pezzo d'acero tagliato tangenzialmeh\. catalogo 84
te. Piano a venatura irregolare con buca circadre
inserti decorativi che partono dai lati del ponite
Tastiera con 18 tasti di cui sette sul piano. Ralet

ad otto con sei bischeri. Etichetta manoscritta

=

"Giuseppe Sciale / Roma, in Via Del / Corso N° ¢
Anno 1919". Altra etichetta manoscritta "Alberto
Manassei / Roma 1997".

Lunghezza del fondo cm. 48.

Presenza di vecchi tarli e spaccature restaurati.

1821 Rom, Accademia
Nazionale di
Santa Cecilia.
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n

1824 Privatbesitz www.carlocecconi.com
Restaurierung
Carlo Cecconi
1827 chitarra giuseppe sciale 1827 Privatbesitz www.youtube.com/watch?v=U
7ubPVsbN4l
Luigi Moretti: Variazioni sulla
follia di spagna op?
1829 Privatbesitz www.earlyromanticguitar.con
1835 “Chitarra di Giuseppe Scalé, Roma 1835 Roémisches Natio-| Luisa Cervelli: Antichi stru-
nal-museum fir menti musicali in un moderno
Musik- museo. Museo Nazionale
instrumente Strumenti Musicali — Roma.
Roma, 1986, S.29
1838 An ltalian Guitar by Giuseppe Sciale 1838 labell¢dPrivatbesitz www.bonhams.com
Giueseppe Sciale Via del Corso No. 91 Roma 1838
and oversigned illegibly L.O.B 448mm., with Auktion Artfact;
inverted figure of eight head for six strings, witB Auction Location:
brass frets, with fingerboard extending towards th, U"ited Kingdom,
sound hole. The sound hole surrounded with cor}- 2007; Lot 29
centric wooden inlay, with 6 pin bridge with intri-
cate moustaches extending from the bridge. The|
back and ribs of a fruitwood, with restorations.
1838 ohne Abbildung Dizionario dei chitarristi e

liutai italiani. Bologna 1937; S
279

Besonders interessant ist die Aufnahme einer SGéhkare, die auf Youtube

zu horen ist. Neben vergleichendem Bildmaterigjtlsomit auch ein Hoérbei-

spiel einer Sciale-Gitarre vor.

' Eine CD mit dem Klangbeispiel liegt der Gitarre bei.
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Tabelle 7: Abbildungen der Sciale-Gitarre

1821

1819

1829

1824

1838
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4.12 Fazit nach den Untersuchungen

Die zu untersuchende Gitarre konnte aufgrund isitiser Ahnlichkeiten als
eine italienische Gitarre aus der 1. Halfte deslairhunderts eingeordnet
werden. Dies passt zu dem unter UV-Licht lesbaragrten Instrumentenzet-
tel, nach dem Giuseppe Sciale diese Gitarre in Belbaut hat. Trotz des
Fehlens einer Datierung der Gitarre Uber die Destdnologie lassen das
Ergebnis der Zollmal3analyse mit Rom als mdglichenstehungsort und die
Ahnlichkeiten der gefundenen Sciale-Gitarren mitwteliegenden Gitarren
den Schluss zu, dass der Zettel zum Instrumentrgehd die Gitarre von Giu-
seppe Sciale 1823 gebaut wurde.

Die Gitarre wurde im Laufe ihrer Geschichte repari@ie die Analyse der
Schrauben im Hals und der schwarzen Farbe im HKiiileer ergab, muss dies
vor allem aufgrund der Verwendung von modernemrifisglschwarz nach

1920 geschehen sein.

Mit Hilfe der Rontgenaufnahmen konnte die gesanttekBur der Gitarre
durchleuchtet werden. Vor allem die Kenntnis delsH&rpus-Verbindung

mit Schrauben und einem Zapfen ist fir das prakéidtorgehen von grol3er
Bedeutung, wenn der lose Hals wieder fixiert wergelh Weiterhin machen
die Aufnahmen der Computertomographie das AusmaBden und Verwer-
fungen an der Gitarre nochmals deutlich und wesdenit das Restaurierungs-
ziel hinsichtlich einer eher passiven Restaurietoeginflussen. Auch fir einen
maoglichen Nachbau der Gitarre liefern die CT-Aufmam wichtige Hinweise.
Neben der genauen Anordnung aller Balken wurderldase Grifforett auf
dem Hals und sogar die Faserrichtung auf dem Hal&mgsrichtung sichtbar.

Die Messung der Deckenstéarken ist die Grundlageifien Nachbau.

Die Voruntersuchungen mit Hilfe von UV-Licht, Infatspektroskopie und
Rontgenfluoreszenzanalyse, erganzt durch chemi&chlysen, geben wichti-
ge Hinweise Uber die Zusammensetzung der verwemdleike, Farben und
Kitte. So sind die Zargen und der Hals mit Sché&llackiert, wahrend der Bo-

den mit Drachenblut und Eisenoxidrot retuschiertdeu Fir den schwarzen

51



Holzkitt wurden Gips, Hautleim und Eisenoxidschweezwendet. Die Farbe
auf dem Griffbrett ist ebenfalls Eisenoxidschwalie, Randeinlagen wurden
mit Hilfe von Salmiak gebeizt. Die Kenntnis dieséaterialien ist wichtig fur
die Art der Reinigung und die Vorgehensweise beidgliohen Offnen des
Bodens, der nun mit Feuchtigkeit ge6ffnet werdemka&hne dass dabei ein
wasserloslicher Uberzug beschadigt wird. AuRerdérmkn nun bei der Res-
taurierung solche Materialien eingesetzt werdemut den vorgefundenen

Materialien harmonieren.

Die Stilistik des Steges und die unter UV-Lichfugelenen Leimspuren um
den Steg sprechen daftir, dass der Steg nicht umgprti ist, sondern spater
hinzugefiigt wirde.

5. Restaurierung

5.1 Restaurierungsethische Grundsatze

Um 1900 beginnt in Deutschland mit dem Streit umgkplante Rekonstrukti-
on des zerstorten Heidelberger Schlosses die Swddtedem rechten Umgang
mit historischen Bauten bzw. Denkmalern. Mit deride , ' Konservieren-
nicht restaurieren”wobei Restaurieren nicht unseren heutigen Begpiff der
Arbeit des Restaurators meint, sondern die substageifende und frei ge-
staltenden Praxis der 2. Halfte des 19. Jahrhurgi&it prangerte der Kunst-
historiker Georg Dehio zusammen mit seinem Ostehrigchem Kollegen Alois
Riegl diese damals gangige Restaurierungsmethagbeader die so entstan-
dene historisierende Rekonstruktion nur noch semigvmit dem Original zu
tun hatte. Der Protest hatte Erfolg, das Schlossl&vnie neu aufgebaut und
Dehio zieht folgende Schlussfolgerunftach langen Erfahrungen und schwe-
ren Missgriffen ist die Denkmalpflege nun zu demr@satze gelangt, den sie

nie mehr verlassen kann: erhalten und nur erhaltergénzen erst dann, wenn

¥ Hubel 2005, 297.
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die Unterhaltung materiell unmoglich geworden idhtergegangenes wieder-
herstellen nur unter ganz bestimmten beschréankestingungen.*®

Grundlegend gilt der 1963 von dem italienischen ¥historiker Cesare
Brandi in die Fachwelt der Restaurierung eingegiBegriff des konservatori-
schen Imperativsder genauso kategorisch wie der moralische Impigt&°
Immanuel Kants ist. Seiner Meinung umfagiie, Konservierung eine unendli-
che Bandbreite von Mal3nahmen, die vom schlichéspékt vor dem Kunst-
werk bis hin zu radikalen Eingriffen geh&fi.Der konservatorische Imperativ
fordert die Entscheidungen im Umgang mit historestlObjekten auf der
Grundlage der Vernunft zu treffen, die uns wie bkategorischen Imperativ
zu moralischem Handeln verpflichtet. Laut Brandilstie Restaurierung
zuerst gas methodische Erkennen eines Kunstwerkes dsejrier materiellen
Beschaffenheit und in seiner &sthetischen undrissteen Bipolaritat, in Hin-
sicht auf seine Vermittlung an die Zukuifff Durch diese Beurteilung wird
deutlich, dass vor einer Restaurierung immer wissaitliche Untersuchun-
gen des Objektes gemacht werden missen. Geht bt Achliel3lich in den
praktischen Teil tber, gilt der Grundsatkign restauriert nur die Materie des
Kunstwerks“?* Der Restaurator verhalt sich also wertneutral werdndert

nicht die Aussage eines Kunstwerkés.

Die Charta von Venedig aus dem Jahr 1964 beschatsiloiormativer Text
weitere grundlegende Leitsatze in die Konservienmd) Restaurierung von
Denkmalern und Ensembles. Als Zielsetzung wird doArtikel 3 beschrie-
ben:, Ziel der Konservierung und Restaurierung von Derlkmast ebenso
die Erhaltung des Kunstwerks wie die Bewahrunggésshichtlichen Zeugnis-

ses”

'“ DEHIO 1901 zit. in HUSE 2006, 14.

*® BRANDI 2006, 45.

! BRANDI 2006, 45.

?2 BRANDI 2006, 44.

 BRANDI 2006, 45.

24 Bezogen auf Musikinstrumente, deren Aussage der Klang ist, bedeutet dies, dass der Res-
taurator auf keinen Fall substanzverandernde MalRnahmen ergreifen sollte, um den Klang
eines historischen Instrumentes wiederherzustellen.
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Dies soll laut Artikel 4 durchdauernde Pfledeerreicht werden. Einem akti-
ven Eingriff in das historische Geflige werden intilkel 9 Grenzen gesetzt: ,,
Die Restaurierung ist eine Mal3hahme, die Ausnaharakter behalten sollte.
Ihr Ziel ist es, die asthetischen und historiscliéerte des Denkmals zu be-
wahren und zu erschlief3en. Sie grindet sich auRdspektierung des Uberlie-
ferten Bestandes und auf authentische Dokumeméing8et dort ihre Grenze,

wo die Hypothese beginnt. (...)"

Die Wiederherstellung eines ,imaginaren” Originatandes wird in der Char-
ta nicht als Restaurierungsziel anerkennt, wiek&rti1 zeigt:

»Die Beitrage aller Epochen zu einem Denkmal mugsspektiert werden:
Stileinheit ist kein Restaurierungsziel. Wenn eerRVerschiedene sich tber-
lagernde Zustande aufweist, ist eine Aufdeckundeodtter Zustande nur dann
gerechtfertigt, wenn das zu Entfernende von geriBgeleutung ist, wenn der
aufzudeckende Bestand von hervorragendem histenscWissenschaftlichem
oder asthetischem Wert ist und wenn sein Erhalzusgand die MaRnahme
rechtfertigt. (...)"

Das Dokument von Nara zur Authentizitat aus demn 1884 ergénzt die Char-
ta von Venedig, indem es dem Respekt vor déberlieferten Bestarid® und
den Beitragen aller Epochér® um den Begriff der Authentizitat in einer
genau definierten Bedeutung erweitert, den eslasste Prioritat zu bewahren
gilt. Im Punkt 13 heif3t es dort:

»Je nach der Art des Kulturerbes, seines kulturelentextes und seiner Ent-
wicklung im Lauf der Zeit kann die Beurteilung &htheit vom Wert einer
Vielzahl von Informationsquellen abhangen. Zu adgarmationsquellen kon-
nen Form und Gestaltung, Material und Substanzwéadung und Funktion,
Traditionen und Techniken, Lage und Umfeld, Geaist Geflhl und andere
interne oder externe Faktoren gehoéren. Der Rickgtif diese Informations-
quellen ermdglicht es, die besondere kiinstlerisgaschichtliche, gesell-
schaftliche und wissenschaftliche Dimension desukerbes, das zu prufen ist,

zu erfassef

% Charta von Venedig, Artikel 9
*® Charta von Venedig, Artikel 11
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Das Erkennen der Authentizitat eines Objektesllisegner Gesamtheit in
Raum und Zeit fuhrt daher zwangslaufig zu der Eardg nach einer unbe-
dingten Bewahrung der Integritat des Objektes wawhmer Respektierung der
originalen, im Sinne von ursprunglichen, wie authLiaufe der Zeit gewach-
senen authentischen Materialitat, die es nichtezietzten gilt. Ist ein Eingriff
aus konservatorischer Sicht unvermeidlich soliteneldealfall reversibel und
in der Praxis dergestalt sein, dass er eventuelifolgende oder nicht alterna-

tive Behandlungen endgiiltig einschrankt.

5.1.1 Umgang mit Musikinstrumenten

Die oben beschriebenen Leitsatze konnen ohne Pnetdeich auf bewegliche
Kulturglter wie Musikinstrumente Gbertragen werd@ezuglich ihrer Art sind
diese sogar eng verwandt mit historischen Obje&tendem Bereich der Ar-
chitektur, weisen sie doch neben einem historiscimehkiinstlerischen auch
einen funktionalen Wert auf.

Die oftmals postulierte Forderung nach der ,Wied&ezkung toter Instru-
mente®, also nach der Bespielbarkeit historischstrumente, um einen Origi-
nalklang zu erzeugen, der die Auffihrung Alter Muserkgetreuer und als
historische Quelle verstandlich zu machen solhtadabei kontrar zum Grund-
satz der Bewahrung des geschichtlichen Zeugnidse$sebrauch verursacht
Abnutzung oder sogar Schaden am Instrument, shireb den Speichel bei
Blasinstrumenten, die Krafteinwirkung bei Schlagimsienten oder nur die
reine Saitenspannung bei Saiteninstrumenten, dilaaarhaften nicht rever-
siblen Verformungen fiihren kann, wenn die Elasitzgrenze des Materials
uberschritten wurde.

Zudem verhalt es sich mit der Moglichkeit der Wientiangung eines Origi-
nalklanges ahnlich wie mit der Existenz eines uinsglichen Zustandes eines
Kunstwerkes, welchen Ernst Bacher in seinem Artjelginal und Rekon-
struktion” negiert;,Und es ist offenbar gerade das Bewul3tsein, da8thei
die Gewil3heit der Verganglichkeit, die die Sehnsmath dem Urspring-
lichen, den Wunsch nach einem ,Original“ verstéarkt.) Und es ist

wahrscheinlich das zentrale Problem der Diskussionden Begriff Ori-
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ginal, dafd wir uns schwer mit der Erkenntnis abbén kdnnen, dal} es
streng genommen kein Original gibt, dal} dieser Begimne Fiktion ist,
weil er die Geschichtlichkeit, der jedes Kunstwenkangslaufig unterwor-

fen ist, ausklammert®

Ebenso bezeichnet Alfons Huber in seinem Artikebp¥VSinn und Unsinn des
Restaurierens” die Moglichkeit eines Originalklatgs historischen Instru-
menten als lllusion. Selbst Instrumente, die $edrn Entstehung ununterbro-
chen gespielt wurden, klingen durch den Einflugsvéeschiedenen Alte-
rungsprozesse aller vorhandenen Materialien headera als zu ihrer Entste-
hungszeit. Das Resultat kanipestenfalls als gealteter Klarig® bezeichnet
werden. Drastischer ist dies noch bei Instrumerdenlange Zeit brach lagen.
Der Klang, der nach einer Reaktivierung zu horereistspricht eher den
Klangvorstellungen des Restaurators als dem urgpctien Klang, weil bei
diesen Arbeiten meistens viele funktionale Teilsgaiauscht werden missen.
Huber ist der Meinung, dassin wohlverstandener Nachb&d den Original-
klang wohl am besten zu Geh6r bringen kann.

Ahnlicher Meinung ist auch Cary Karp in seinem Keti,Restoration, Con-
servation, repair und maintance®. Zwar sei das lgében historischer Instru-
mente ohne das Bespielen sinnlos, ein Gebraucldielénstrumente gefahrde,
aber aus ethischen Grinden untragbar. Unser Istenesler Gegenwart am
Horerlebnis historischer Instrumente werde auchZdéunft existieren und
deswegen missten wir uns nachfolgenden Generati@mantwortlich zeigen
und sorgfaltig mit den Instrumenten umgehen. Wiiteso eher die Wachter der
Instrumente, statt deren Verbraucher sein. Dak&®&nes Schadens, verur-
sacht durch das Bespielen, wiege in den meistdarFaicht den Nutzen auf,
weil die Anzahl historischer Instrumente in autlgsitem Zustand begrenzt sei
und naturgemaf nicht gré3er werden konne. Die tdafgabe des zu sichern-
den historischen Bestandes sieht er in der Vortagéierstellung originalge-
treuer Kopien, die nach seiner Meinung sogar emghentischeren, weil nicht

7 BACHER 1989, 3.
8 HUBER 1997, 19.
** HUBER 1997, 19.
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gealterten Klang produzieren. Die Hauptaufgabeseiesikinstrumente-
Restaurators sieht Karp daher in einer stabilingea Konservierung, die
schadliche auf3ere Einflisse am Instrument minimigdtdurch eine geeignete
Lagerung vom Instrument fernhalifthhe most basic, and perhaps most im-
portant of these is conservation: the arrestingibfiestructive processes
which may be at work on a given object, the remofahy remainders of such
processes if their presence is potentially harntha, stabilization of the mate-
rial to prevent a resumption of destructive activaind assuring that the in-

strument is kept in a benign environmerit.”

Trotzdem wird kann es berechtigt sein, historidcis&rumente wieder spielbar
zu machen. In dem einleitenden Artikel des Buchédse,Care of Historic Mu-
sical Instruments” setzen C. Karp und J.S. Oddl @mne strenge Grenze,
wann dies zu rechtfertigen sei, namlich nur weme eixtrem bedeutende his-
torische, technische oder &sthetische Erkenntifilkedoe andere Weise zu
erlangen sei :Restoring an instrument to functioning conditiomwslad not be
considered unless an extremely important histéeichnical, or aesthetic qua-
lity can only be determined by actually operatihg artifact, and only if this
information cannot be gained in some other marfitbesweiteren geben
Karp und Odell in einer Art Checkliste Argumenteege die funktionale Res-
taurierung: das Instrument ist einzigartig, auttsehie Teile konnten verloren
gehen, der Gebrauch ist nicht eindeutig , dasunmegnt ist in einem Zustand,
in dem die urspriingliche Qualitat nicht erreichtaen kann, das Instrument
ist zu fragil und wirde beim Spielen beschadigt, Eihigkeiten, das Instru-
ment spielbar zu restaurieren und zu erhalten, rsicttt vorhanden, der Klang

kann nicht aufgenommen werden, der Gebrauch eioprekist moglich.

Als Fazit kann festgehalten werden, dass in alldikéin die Kopie als hervor-
ragende Alternative erwdhnt wird, sowohl das histtre Instrument zu schut-
zen als auch den Ansprichen eines authentischeizistesis gerecht zu wer-

den.

% KARP 1979, 83.
> BARCLAY 1997, 4.
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5.1.2 Spielbarmachen von Gitarren

Zupfinstrumente wie Gitarren oder auch Lauten siméegensatz zu anderen
Instrumenten bzw. Streichinstrumenten in ihrer Beise sehr fragil. Durch die
Tonerzeugung des Zupfens erfahrt das Instrumerginareinzige kurze Ener-
giezufuhr durch den Finger, welche ausreichen mussinen gut hdrbaren
Ton zu erzeugen. Dazu muss die Resonanzdeckevm@iatn ausgearbeitet
sein. Bei den Streichinstrumenten dagegen wirkBagen wie ein stetiges
Zupfen: die Haare des Bogens streichen Uber die,Sshmen sie mit, lassen
sie los und nehmen sie wieder mit usw. Dadurch kiecke einer Geige
viel dicker und steifer gelassen werden, da sie siandige Energiezufuhr er-
halt. Ware die Decke einer Geige also so dunn wielén Zupfinstrumenten,
ware der Ton unverhaltnismafig laut und wirde glwdrschlagen. Dieser Un-
terschied in der Statik von Streich- und Zupfinstamten erklart auch, warum
viele Geiger Instrumente aus der Barockzeit von 3tadivari oder Guarneri
spielen, Gitarren und Lauten aus der gleichenatet grol3tenteils nicht mehr
spielbar sind, weil der Saitenzug die diinne Deckd.aufe der Jahrhunderte
zu sehr geschéadigt hat. Um eine Vorstellung zu tmeken, wie sehr die Decke
strapaziert wird, kann man sagen, dass auf eisaitijen Gitarre einen Sai-
tenzug von ca. 40 kg lastet. Bei einer 10-saitigarocklaute war der Saiten-
zug entsprechen hoher. Aus diesem Grund wurdebadigen frither auch so

gebaut, dass die Decke nach einer gewissen Zgetauscht werden konnte.

Viele gute sensible Zupfinstrumente kénnen dahd@aeh aufgrund der Prob-
lematik der Tonerzeugung bei Zupfinstrumenten ugrddéraus folgenden fra-
gilen Konstruktion keine Jahrhunderte in einem Ibpieen Zustand Uberdau-
ern. Sie sind als Gebrauchswerkzeuge in der rsstogn Gegenwart fir genau
diese Zeit konzipiert und nicht fur eine Zeit, thage nach dem Herstellungs-
punkt liegt. Das Restaurierungsziel der Bespi&laarst bei historischen
Zupfinstrumenten daher mit besonderer Sorgfalteachten. In den meisten
Fallen ist davon abzusehen, um das Instrument nichgefahrden und um
nicht eine Dauer der Spielbarkeit zu erzwingen nikenals vom Erbauer an-

gedacht war
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5.2 Beschreibung des Restaurierungsziels

Die vorliegende Gitarre ist in einem sehr fragiferstand. Alle ihre Bestand-
teile wie Decke, Zargen und Boden haben grof3erseRind sind stark defor-

miert. Viele Teile des Instrumentes sind lose.

Aufgrund des beschriebenen Zustands ist von eipieti#&rmachung der Gi-
tarre abzusehen, da sie der Belastung des Saitenmig mehr standhalten
koénnte, ohne beschadigt bzw. deformiert zu werbl@echdem die Untersu-
chung unter UV-Licht und die nachtragliche Lochhety fir die Saiten die
stilistische Vermutung unterstitzt, dass der Stegtet wurde, kann der vom
Kunden geaul3erte Wunsch der Spielbarmachung mitZieldes Erlebnisses
eines maoglichst originalen Klanges zur Entstehueigsier Gitarre ohnehin
nicht erreicht werden. Ein Austausch des Stegesun#rsetzen durch einen
stilistisch passenden Steg sind aufgrund der Inégres Objektes unbedingt
zu vermeiden. Die Neugestaltung des Steges wiirdienz trotz vorhandener
Sciale-Gitarren zu sehr auf hypothetischer Grurallzgyruhen und den ge-
wachsenen, authentischen Zustand der Gitarre nmsike bestimmt eine Weile
gespielt wurde, ignorieren. Stileinheit ist gem&f® @harta von Venedig kein

vorrangiges Restaurierungsziel.

Weiterhin wirden die vielen benotigten aufwendigafinahmen mit dem
Ziele einer Bespielbarkeit der Gitarre die Origguddstanz gefahrden - viele
Teile wie z.B. das Griffbrett miissten so bearbeitetden, dass es unweiger-
lich zu Originalverlust kommt. Dies ist aus restamngsethischen Grinden
abzulehnen. Aul3erdem wirden diese VeranderungeKldag so sehr beein-
flussen, dass der gewonnene Klang nicht einmalternd als ,original“ zu
bezeichnen wére. Das Restaurierungsziel der Wiedagilung eines Origi-
nalklangs ist somit nicht realistisch und abzulehri2urch die vorhandene
Aufnahme einer Sciale-Gitarre ware der musikwisskeaftliche Erkenntnis-

gewinn auch nur gering.
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Das Restaurierungsziel beschrankt sich daher deBabfiden und Ursachen
am Instrument zu beheben, die in der Zukunft Faligéden durch Alterung,
Arbeiten des Holzes oder im Umgang der Gitarrewgger konnten, und richtet
sich nicht nach asthetischen Gesichtspunkten. Deyrif in die Substanz ist
so gering wie maglich zu halten. Im besten Fallrkdie Gitarre in einen nicht
spielbaren Gebrauchszustdhgebracht werden, um das Instrument auch dem
Laien musikwissenschaftlich verstandlich zu maaledh seinen Wert als his-
torische Quelle zu steigern. Dazu muss die Gitaitesiner spannungsfreien
Schaubesaitung versehen werden, ein MetallbundeaufGrifforett und drei
Holzwirbeln missten erganzt werden. Der vorran§igm dieser Schaubesai-
tung ware allerdings, dass alle losen Teile wiggStrker oder Wirbel am In-
strument fixiert sind und nicht in einem beiliegendeicht zu verlierenden

Kastchen aufbewahrt werden missen.

Die Kluft zwischen dem Wunsch des AuftraggebersSjgelbarmachung und
dem konservatorischen Restaurierungsziel soll lnidimes moglichst origi-
nalgetreuen Nachbaus der Gitarre geschlossen wddgemNachbau befriedigt
dabei nicht nur den Wunsch nach einem spielbargnrischen Instrument,
dessen Klang durch das frei sein von Schaderghdlen passenden Steg und
durch eine optimale Statik weitaus "authentisclaés"zur Entstehungszeit
klingen wird, sondern er wertet auch das nichitssptsehr ansehnliche Origi-
nal auf. In der Kombination mit einem spielbarerchizau erfahrt das Original
auch fur den normalen und nicht restauratorisctehsch denkenden Auftrag-
geber eine Bedeutung, weil das Original fur ihnmeahr eine persénliche Ge-
schichte erfahren hat und Quelle seines klinge#tners geworden ist, die
er zeigen und erzdhlen kann. Der Sinn des NacHbaden Restaurator als
Anwalt der ihm anvertrauten historischen Objektal&her vorrangig nicht der
zufriedene Auftraggeber, sondern die Garantie, dassh die Wertschéatzung
des Kunden das Original nicht achtlos behandeltsangepflegt wird, dass es
langer dem Lauf der Zeit widersteht.

*Zim Gegensatz zum Restaurierungsziel der Reaktivierung oder des Stillstandes
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Das Restaurierungsziel beinhaltet folgende Maflinahme

1) Der Hals ist locker. Im Laufe der Zeit wird sidar Hals durch das dortige
Angreifen immer weiter I6sen. Im schlimmsten Fadirden Korpus und Hals
beim Umgang mit nicht vorhersehbaren Folgeschadeemnt. Die Rontgen-
aufnahmen zeigen eine quadratische Zapfenverbindodgwei neuere
Schrauben, die den Hals im Korpus verankern. Dehked der Schrauben sind
von aulien mit schwarzem Kitt aufgefullt. Bei dervlahme werden der Kitt
und die Schrauben entfernt und die lose Zapfenmdunig im Oberklotz ge-
|6st. Die Zapfenverbindung wird neu eingepasstdetienit den originalen
Schrauben befestigt und mit einem Holzkitt verdigger dem vorgefundenen
Kitt (Gips, Eisenoxidschwarz) entspricht. Wahrerd Hals vom Korpus ent-
fernt ist und unlackierte nicht geschwérzte StedlenHolz des Halses sichtbar

sind, soll hier eine Holzbestimmung vorgenommendeer

2) Die Deckenbalken und senkrechte Leisten an degen driicken gegen die
Decke und verursachen dort Deformierungen und Ridaleer missen die
Balken und Leisten gekirzt werden. Dazu (und auclStabilisierung des
Bodens) soll der Boden abgenommen werden. Um emanderung in der
Umrissform zu verhindern, muss das ganze Instrunvéhtend der gesamten
Restaurierung in einer passenden Aul3enform gelagertwelche die Gitarre

in der urspranglichen Form halt.

3) Die Risse auf der Decke sollen mit méglichst igen Futtern stabilisiert
werden. AulRerdem soll die Decke wieder vollstaraifjden Zargen sitzen,
damit beim Umgang mit der Gitarre nicht aus Verseheile weggerissen
werden. Der Unterklotz, welcher gegen die Deckektriind diese deformiert,

soll ebenfalls gekirzt werden.

4) Nachdem der Boden abgenommen wurde, sollenideeeRm Boden wei-
testgehend, aber ohne Druck verschlossen werdemn. Warden die schon lo-
sen Bodenbalken geldst und anschliel3end wiedeingeleutter von alten Res-
taurierungen mussen dazu entfernt werden, zumsé diehr dilettantisch gear-

beitet zu sein scheinen und die Risse nicht auseait sichern. Die alten Fu-
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genpflaster werden archiviert. Die Risse sollefnausgespundet werden,
sondern nur mit Futtern von innen stabilisiert vegrd=ehlstellen am Boden
sollen nicht erganzt werden, da dadurch keine Bolggden verhindert werden
konnen. Stellen, an denen Retuschen vorhanden ysoien wieder retu-

schiert werden (Eisenoxidrot, Drachenblut).

5) Der Instrumentenzettel wird nicht abgeltst. [nke untere Ecke wird wie-

der befestigt.

6) Die Risse in den Zargen sollen ohne Druck gessien werden. Dazu wer-
den die alten Futter entfernt und neue aufgeldng.Risse werden nicht aus-
gespant und die Zargen nicht geglattet. Lose BerleEndklotz werden wieder
befestigt.

7) Nach dem Offnen des Korpus werden ZeichnungeklaRstab 1:1 vom
Innenleben der Gitarre angefertigt. Neben Fotodiest die Grundlage fiir den
Nachbau der Sciale-Gitarre. Mit den Zeichnungedast Innenleben der Gitar-

re auch nach dem Schliel3en des Korpus zugéngltivengleichbar.
8) Das Instrument wird innen und aul3en vorsicliogken gereinigt.

9) Das Instrument hat bisher keinen Instrumentdekaider eine entsprechen-
de Schutzhiille. Ein Karton aus neutralem Mateo#dlreechanische Schaden

verhindern und &auf3ere klimatische Einflisse miaram.

5.3 Beschreibung der Methode

Die Abnahme des Bodens fuihrt bei Gitarren in derstee Fallen dazu, dass
sich die Zargen verziehen und der originale Usesrstort wird. Erst der
aufgeleimte Boden und der damit geschlossene Katalmlisiert die Form.
Um die jetzige Form der Gitarre zu erhalten, mussed eine AuRenform kon-
struiert werden, welche die Gitarre wahrend det&ggerung sichert. Gleich-
zeitig muss die Hilfsform so konstruiert werdensslain gleichzeitiges Arbei-

ten sowohl an Hals, Decke, Boden und Zargen mogdich
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Die so erdachte Konstruktion lagert die Gitarre Adieiten am Boden auf
zwei Gewindestaben, welche durch die Stegléchdetaum Oberbug liegt die
Gitarre auf zwei Rundstaben auf. Wird die Hilfskioaktion umgedreht, um an
der Decke der Gitarre zu arbeiten, sichert ein Gdastab im Schallloch die
Gitarre vor dem Herausfallen. Der Umriss wird irsagat durch ca. 200
Schrauben gesichert, die bis an die Zargen gedmtaten und mit einer Fest-
stellschraube gesichert werden kdnnen. Die Schrasibé in senkrechten
Rundstaben verankert, deren Hohe individuell eitedjesverden kann. Bei
Arbeiten an den Zargen kénnen die Stabe teilweifflermt werden. Zudem
werden die Rundstabe provisorisch mit der Hilfstawktion verleimt, um die
Einstellung der H6he zu garantieren. Alle Berihgmmkte zwischen Gitarre
und AufRenform sind entweder mit Kork oder mit Batsla gepuffert. Die
Konstruktion kann auch fur andere romantische @tadieser Art verwendet
werden, der Einsatzradius der Schrauben legt drestioktion nicht nur fur
den Umriss der vorliegenden Sciale-Gitarre festzige Voraussetzung fir

eine weitere Verwendung ist das Vorhandensein &teskerstegs.
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Abbildung 35: Die Gitarre wird in die Form gelegt / Position fiir Arbeiten am Boden
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Abbildung 36: Position fiir Arbeiten an der Decke

5.4 Dokumentation der Restaurierung

Die folgenden Kapitel beschreiben den praktischeihder Diplomarbeit und
dokumentieren chronologisch und zeitgleich die \ébensweise bei der Res-
taurierung. Der Ubersichtlichkeit wegen sind in @éémzelnen Kapiteln nicht
alle Fotos der einzelnen Schritte aufgefuhrt, delistandigkeit wegen werden
diese dann aber im Bildanhang in entsprechendeResaafgelistet bzw. auf
einer CD gespeichert.
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5.4.1 Entfernen des Holzkitts Uber den Schrauben

Nachdem die Réntgenaufnahmen gezeigt haben, dessdem schwarzen
Kitt auf dem Griffbrett und am Halsstockel zwei &alben sitzen, wird der
Kitt entfernt und die beiden Schrauben freigel®gr Kitt wird in PE-Titen

archiviert und dient als Probe 5 und 6 zur Bestimgndes Kittmaterials.

Abbildung 37: Nach Entfernen des Kitts werden die Schrauben sichtbar.

5.4.2 Offnen des Bodens

Als zweiter Schritt wird der Boden vom Zargenkraetdst. Dies geschieht mit
einem sehr flachen Messer und kleinen PlastikkeBen gro3flachigeren Ver-
leimungen wie z.B. am End- und Oberklotz wird eienig Feuchtigkeit in die
Fuge gebracht und mit dem an der Heil3luftpistdhtzen Messer erwadrmt. So
|6st sich der alte Knochenleim und der Boden kanfaeher abgeltst werden.

Nach der Abnahme des Bodens wird deutlich, wie glielbisherigen Riss-
Reparaturen ausgefihrt wurden. Die Fugenpflastertsilweise bis zu einem
Zentimeter hoch, scheinen einfach ,draufgepapptti sind schlecht mit dem
Boden verleimt. Zudem lésen sich fast alle Bodek#rabuf halber Lange vom
Boden.
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Abbildung 38: Boden von innen

Abbildung 39: Die Bodenbalken l6sen sich vom Boden.

Die schlechte Qualitat friiherer Reparaturen zeéoht such an den Zargenris-

sen: die Zargenfutter sind ausgefranst oder unitaert@anig stark.
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Abbildung 40: Zargenriss in der Taille

Abbildung 41: Risse am Endklotz

Ein Blick auf die Zargen offenbart auch den Grumdyum sich die Decke und
der Boden von den Zargen gel6st haben. An dereBtedh denen die senk-

rechten Zargenstreben gegen die Decke stoRersidtistlie Decke ab.
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Abbildung 42: Die senkrechten Balken deformieren die Decke.

Der grol3e Langsriss neben dem Griffbrett ist fligehtit zwei schlecht sitzen-
den Fichtenstreifen geflickt.

Abbildung 43: Deckenfutter und Halszapfen

Gut zu erkennen ist auch der quadratische, zukl@apfen des Halses, der mit
Furnieren im Oberklotz verkeilt ist und im nachs8ahritt herausgeldst wer-
den soll. Die weil3en Einlagerungen im Holz des ®lb&zes sind auch auf den
Rontgenbildern zu sehen.
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Fur die Beurteilung der Originalitat des StegeslistAusarbeitung der Steglo-
cher zu betrachten. Die Locher haben fast eineedvatm, wobei das Holz nur
auf der unteren Seite ausgerissen ist. Es sclasnop dieser Teil nachtraglich
von aul3en gebohrt wurde, um die ehemals weiter pbsitionierten Steglo-

cher einem neuen, weiter unten liegenden Steg aszep.

Abbildung 44: Steglocher
5.4.3 Bearbeitungsspuren

Die nachfolgenden zwei Fotos geben zwei Hinweise,die Gitarre herge-
stellt wurde. Sowohl auf der Decke als auch auf &eafen ist eine mit Blei-
stift geschriebene Ziffer 2 zu finden. Dies koneite Indiz dafur sein, dass die
Gitarre bei der Herstellung kein Einzelstlick wandern dass Giuseppe Sciale
an mindestens zwei baugleichen Gitarren gleicligg#arbeitett und sich die
Parchen mit Ziffern gekennzeichnet hat.

Abbildung 45: Beschriftung von Decke und Boden

Bei der Ausarbeitung von Boden und Zarge verwen8eiale nur einen Zahn-
hobel, wie die daflr typischen Spuren zeigen. BeiAlisarbeitung des Nach-
bau soll daher bewusst auf Schleifpapier verzichterden und auch nur ein

Zahnhobel zum Einsatz kommen.
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Abbildung 46: Zahnhobelspuren an der Zarge

5.4.4 Holzbestimmung

Die Materialien von Decken, Boden und Zargen simddem erfahrenen Auge
eines Instrumentenmachers als Fichte bzw. Ahorzuemnen. Der vollstandig
schwarz lackierte Hals bietet aber keinen Hinwaisdée Art seines Holzes.
Die Notwendigkeit einer genaueren Holzbestimmumgp¢isich aus dem Res-
taurierungsziel, wonach ein Nachbau der Scialerfait@ngefertigt werden
soll, der dem Original so nahe wie méglich kommelh s

Die Holzbestimmung des Halses erfolgte im LaufeRiestaurierungs-
malinahmen, nachdem der Hals vom Korpus gelost vwnrdeler unlackierte,
holzsichtige Zapfen des Halses fir eine erneutéeWeung sowieso von alten
Leimresten gereinigt werden musste. Ebenso konittden freigelegten Hirn-
halften von Ober- und Unterklotz verfahren werdeie Holzbestimmung
wurde zuerst nach makroskopischen Merkmalen mfeHditeier unterschiedli-
cher Bestimmungsschlissel durchgefihrt, um diedfediher makroskopi-
schen Bestimmung zu minimieren. Diese ist aber gafdnfig nicht so eindeu-
tig wie mit Hilfe einer mikroskopischen Holzbestimnyg.

Im zweiten Schritt wurden die Holzer mit einem Aclfit-Mikroskop unter-
sucht, um die Ergebnisse der Makroskopie zu véein. Bei dieser mikro-
skopischen Untersuchung wird darauf verzichtet Malteu entfernen. Die
Ergebnisse sind daher nicht so eindeutig und sciwaafbei der Durchlicht-
Analyse einer entnommenen Probe. Die Integritat@lgektes wird in diesem
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Fall aber hoher gewertet als der Erkenntnisgewanmal die makroskopische
Analyse relativ eindeutige Ergebnisse geliefert bé mikroskopischen Ver-
gleichsbilder zu den Hoélzern stammen aus einer 8idew Online-Datenbank
mit der Internetadresse http://www-anatomy.ch

Der Zapfen des Halses besteht aus zwei Teilen,Hidsstockel und dem ei-
gentlichen Hals.

Tabelle 8: Makroskopische Holzbestimmung |

Beschreibung mit Fotos

Hals
l.. | ,}'t"f"‘; ',.ml‘"‘_‘

Abbildung 47: Holz des Zapfens am Hals / lings und quer
zerstreutporig bis halbringporig, GefaRe grof$ und offen ohne Lupe sicht-
bar, GefdRe im Frihholz groRRer als im Spatholz, Langsschnitt fein geritzt,
Jahrringrenzen unscharf, Markstrahlen nur mit Lupe zu erkennen, Far-
bung schwarzbraun bis gelblichweil3

Hals-

stockel

Abbildung 48: Holz des Zapfens am Halsstéckel / langs und quer
halbringporig, GefdaRe klein nur mit Lupe erkennbar, GefdlRe im Friihholz
gehauft und groRer, Holzstrahlen fein und dicht, Holzstrahlen hell und

ohne Lupe erkennbar, Farbung rétlich bis orange, Friihholzzonen heller
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Ober-
klotz

Abbildung 49: Holz des Oberklotzes ldngs und quer

zerstreutporig, Holzstrahlen erst unter der Lupbtbiar, Poren erst
unter der Lupe sichtbar, gelblichweil3, kein Grolteerscheid der
GefalRe, Abstand der Holzstrahlen sehr klein undguemtrastie-
rend, Jahrringgrenze als helle Linien

Unter-
klotz

Abbildung 50: Holz des Unterklotzes quer

Eigenschaften wie beim Oberklotz, nur ohne Jahgriegzen als
helle Linien
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Tabelle 9: Makroskopische Holzbestimmung Il

Bestimmungs- Hals Halsstockel Oberklotz und

schlissel Unterklotz

nach Rudi Wagen- | Walnuss Kirschbaum - Pappel

fiihr®®

nach Prof. Dr. Sieg- | Walnuss - Pflaume - RoRBkastanie

fried Fink®* - Kirsche - Pappel

nach Ernst Bauck& | Walnuss Pflaume - RoRRkastanie
- Pappel

Tabelle 10: Mikroskopische Betrachtung

Hals-

stockel

“Pores solitary or in radial rows of two to someliseor in clusters®

Ahnlichkeit mit Vergleichsbild Kirschbaum (Prunugiam)

** WAGENFUHR 2007, 36f.

3 http://www.forstbotanik.uni-

frei-
burg.de/Lehre/Bestimmungsschluessel/Holzbestimmung_nach_makroskopischen_Merkmale
n/view, Stand 4.1.2011

** BAUCKER 2006, 12ff.

** http://www.woodanatomy.ch/species.php?code=PNAV, Stand 30.1.2011
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Hals

“Pores large, infrequent, solitary or in radial ramof 2 to 4 cells ¥

Ahnlichkeit mit Vergleichsbild Walnuss (Juglans iag

Unter-
klotz

“Large and simple ray-vessel pits. Pores solitarynaradial groups or

radial rows of 2 to 3 multiples®

Ahnlichkeit mit Vergleichsbild Pappel (Populus glba

Ober-
klotz

in

,Pores solitary or in radial rows of two to somerngs.“*

Ahnlichkeit mit Vergleichsbild Rosskastanie (Aesmihippocas-

tanum)

*” http://www.woodanatomy.ch/species.php?code=JGRE, Stand 30.1.2011
** http://www.woodanatomy.ch/species.php?code=PPAL, Stand 30.1.2011
** http://www.woodanatomy.ch/species.php?code=AEHI, Stand 30.1.2011
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Die mikroskopische Betrachtung bestétigt die Ergedmaus der makroskopi-
schen Betrachtung und liefert eine weitere Differerung zwischen Kirsche
und Pflaume bzw. Rosskastanie und Pappel. Dieibrdgprechen fur eine

Verwendung der genannten Holzer.

Nach der Holzbestimmung bleibt festzuhalten, dassadf den ersten Blick
homogene Hals aus zwei unterschiedlichen Holzéffalhuss und Kirsche —
gefertigt wurde. Die schwarze Lackierung machtevtiewvendung der glei-
chen Holzart Uberflissig. Ebenso wurden beim Oled-Unterklotz zwei un-

terschiedliche Holzarten verwendet, ndmlich Rodskes und Pappel.

5.45 Lo6sen des Halses und des Stimmwirbels

Die Schrauben im Griffbrett und im Halsstockel &ssich problemlos her-
ausdrehen und werden spater wieder zur Sicherunigals-Korpus-
Verbindung verwendet. Aufgrund ihrer gleichmaRigruktur scheinen sie

industriell gefertigt zu sein. Dies lasst die Regpar auf einen Zeitraum nach

1850 einordnen und passt zum Ergebnis der Rontgeezenzanalyse des
Kitts iiber den Schraubéf.

=

Abbildung 51: Schraube aus dem Halsstockel

Der Riss im Halsstockel lasst den Hals in zwei Ber ablosen. Zuerst kann
der eigentliche Hals trocken aus dem Zapfenloclogez werden, bevor im
nachsten Schritt der fester verankerte Halsstdak®al Oberklotz abgelost
werden kann. Dazu wurden die Seiten des Zapfengw@m ein wenig be-

feuchtet.

* Eisenoxidschwarz findet erst ab Anfang des 20.Jahrhunderts allgemeine Verwendung.
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Abbildung 52: Der Hals 16st sich sauber in zwei Schritten.

Seitlich an den beiden Zapfenhélften sind aufgdkeimachtraglich angebrachte
Furniere zu sehen. Die Flache zwischen Halsstagk@Hals war in seinem
jetzigen Zustand nicht mehr verleimt, sondern maltdurch die grof3e
Schraube im Griffbrett. Da der Zapfen fur das sgénpassen des Halses
angeschliffen werden muss, kann dieser Teil mitesedrei Schnittachsen gut
fur die Holzbestimmung des Halsholzes verwendetlererDies ist flr den
Entwurf eines geplanten Nachbaus von grof3er Bedgutu

Abbildung 53: Halsstockel mit halbem Zapfen
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Abbildung 54: Halszapfen

Der abgebrochene Stimmwirbel wird herausgelostarobdiviert.

Abbildung 55: abgebrochener Stimmwirbel

5.4.6 Entfernen der Risspflaster und Streben an Zgyen und Decke

Die senkrechten Streben stofRen an die Decke unsemigekirzt werden. Da-
zu werden die Streben von der Zarge gel6st, weiKéirzen am Instrument
aufgrund der Verankerung in den Reifchen nicht metigkt. Gleichzeitig wer-
den die alten schlecht sitzenden Risspflaster erttfem die Risse auf fachge-
rechte Art zu sichern. Einzig das Pflaster neben Badklotz wird nicht ent-
fernt, weil es zu keinen Deformationen am Instrutiéhrt und dort noch fest
die Ergdnzung in den Zargen sichert. Eine Abnahire win Uberflissiger
Eingriff in die gewachsene Struktur der Gitarrewohl dieses Pflaster viel zu

Uberdimensioniert ausgearbeitet wurde.
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Abbildung 56: Zargen ohne Streben und Fugenpflaster

Abbildung 57: ohne Risspflaster / altes Risspflaster verbleibt im Instrument.

Nach der Abnahme der Fugenpflaster im Oberbug @ak® zeigt sich, dass
die Entscheidung der Nicht-Spielbarmachung desunsgnts richtig war. Un-
ter dem Pflaster offenbart sich namlich ein Riserqzur Faser direkt am An-
satz des Oberklotzes , die Statik des Instrumértdaer noch fragiler als ge-
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dacht und eine ,Inbetriebnahme” der Gitarre wartgoacaufgrund dieses Be-

fundes nicht mehr moglich.

Abbildung 58: Risse im Oberbug der Decke

5.4.7 Kirzen der Deckenbalken

Die Deckenbalken stof3en direkt an die Zarge undrdeéren dort die Zar-
geri™. Die Deckenbalken sind noch sicher mit der Deakdwnden, deswegen
werden sie als konservatorische Maflinahme im festgedn Zustand 2mm an
den Enden gekurzt, um ein Arbeiten des Holzes eimeweitere Deformie-

rung zu ermdglichen.

Abbildung 59: Gekiirzte Bodenbalken

“ Siehe Kapitel 3.4 ,,Ursachen der Schaden”
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5.4.8 Entfernen der Risspflaster und Balken am Bode

Sowohl die Deckenbalken als auch die Bodenpflaster nur noch sehr lose
mit dem Boden verbunden und lassen sich leicht &teoehtigkeit mit einem

Messer und kleinen Plastikkeilen |6sen.

Abbildung 60: Boden ohne Balken und Fugenpflaster

5.4.9 Stabilisierung von Decke und Zargen

Nachdem alle schadigenden Bauteile der Gitarresgetdrden, kann die Stabi-
lisierung des Korpus beginnen. Dazu werden zudestasen Stellen an De-
ckenbalken, Zargen und Reifchen verleimt, die Ddekemit den Zargen ver-
bunden, die gekirzten Verstrebungen der Zargenewigefestigt und die Ris-
se an Decken und Zargen gesichert. Zur SicherunBidse werden pyrami-
denférmige Fichtenpflaster angefertigt, die so alégnt werden, dass der Fa-
serverlauf im rechten Winkel zum Riss steht. Umt8othstellen zu verhin-
dern und damit nicht nur ein Jahrring der Deckadtek wird, liegen die Kan-
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ten des Pflaster in einem 45° Winkel zur Fasemiiotyider Decké? Einzig im
Oberbug werden die Pflaster parallel zur Holzmasggesetzt, weil dort auf-
grund der Aufplattung von 2mm Fichtenholz keinea@befeiner Uberbelastung
eines Jahrrings entsteht. Zudem bendtigt diesei®e auf den die Krafte des
Halses wirken, eine besondere Stabilitat. Zur \iewbeg wird aufgrund der
langen offenen Zeit des Leimens und der kalten Nderaungstemperatur

Fischleim verwendet.
Folgende Liste gibt eine genaue Ubersicht der ikgheam offenen Korpus:

- Punktuelle Verleimung der losen Deckenstellet denm Zargenkranz
- Klrzen der Zargenstreben und Einleimen an dgirale Position

- Der Riss unter dem Oberklotz wird mit zwei Kldten gesichert, wel-
che die Decke mit dem Oberklotz verbinden. Diew&rdung eines
Fugenpflasters ist aufgrund fehlender Leimflaciee hicht moglich.

- Der Endklotz zur Decke hin wird gekurzt, um west®issbildung zu
vermeiden.

- Die Decken- und Zargenrisse werden mit Fugenigitasggesichert. Der
Zargenriss kann vorher geleimt werden.

- Die rechte untere Ecke des Instrumentenzettetmit Leim fixiert.

- Das Innere des Korpus wird trocken mit einem Baglimmi gereinigt.

* Die Ausarbeitung der Klétzchen orientiert sich an Abbildungen in WATCHORN 1999.
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Abbildung 61: Zargenpflaster im Oberbug

Abbildung 62: Zargenpflaser an den Zargen und im Unterbug

5.4.10 Hals einleimen

Nachdem der Halsstockel und der Hals wieder nateder verleimt wurden,
werden um den Zapfen Furniere aus Nussbaum gedietzium einen die Ver-
leimung sichern und zum anderen nétig sind, um eptenale Passung an das
zu grol3e Zapfenloch zu gewahrleisten. Der Zapfed dann mit Kreide in das
Loch eingepasst. Dazu wird nur Material des aufgekn Furniers entfernt.
Beim Anpassen gibt es nur eine mogliche Positianttlses, weil von den
seitlichen Kanten des Halsstockels kein Materifieent werden soll. Dies ist
aus der Sicht des Gitarrenbauers nicht zufriedbeste da der Hals vorher
etwas schief im Korpus sal3. Trotzdem wird der Ma¢sler in diese urspring-

liche Position geleimt, weil das Restaurierungseaal einer Spielbarmachung

83



der Gitarre absieht und die Wahrung originaler Sariishohere Prioritat ge-
niel3t. Ein altes Futter, welches noch sicher imf&@apch verleimt ist, wird

nicht entfernt.

Abbildung 63: Zapfen vor und nach dem Leimen des Halses

Abbildung 64: Halswinkel vor und nach dem erneuten Einleimen des Halses

5.4.11 Boden stabilisieren

Die Risse im Unterbug und teilweise ein Riss im Bhg kdnnen mit Zwingen
zusammengezogen und verleimt werden. Die losenBetlie werden ange-
fugt und die Deckenbalken an ihre originale Positieleimt. Anschlie3end
werden alle Risse mit einzeln angepassten Fugestgftagesichert. Unter das
Loch im Unterbug wird zur Sicherung eine Ebenhaitpl geleimt. Das Loch
soll spater nicht geflllt werden, die schwarze Eatbs Ebenholzes soll den
Gesamteindruck von auf3en beruhigen und trotzdenvalgefundenen Zu-
stand erhalten. Soll das Loch in Zukunft doch gess®en werden, ist dies auf-
grund der flachigen Unterfutterung leicht mdglich.
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Abbildung 65: Fugenpflaster am Boden |

Abbildung 66: Fugenplaster am Boden Il

5.4.12 Boden aufleimen

Vor dem Aufleimen des Bodens wird der Zargenkraitz-ife von drei Quer-
streben mit Schraubgewinde und Enden aus KorkrnidBenform und damit
in der originalen Umrissform fixiert. Die Strebe@rinen nach dem Verleimen
durch das Schallloch entfernt werden. Wie vorhemget, ist der Boden

durch das Schlie3en der Risse nun zu klein furZdegenkranz, weswegen der
Boden so aufgepasst wird, dass er bis auf die Begehemals grol3en Risses
bindig mit den Zargen ist. An diese Stelle missem& Konsolen aus Maha-
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goni geleimt werden, damit der Boden dort nichdlén Luft hangt und fest mit
den Zargen verbunden ist.

Das Aufleimen des Bodens ist eine heikle Sachd,esanur eine exakte Posi-
tion gibt und der Boden beim Aufleimen verrutsckann. Aus diesem Grund
wird die Aul3enform so erweitert, dass verschiebPdsigtchen aus elastischer
Carbonfaser, an deren Enden Kork aufgeleimt istdan Rundstaben der
Form locker verschraubt sind. Der zum Leimen nolgeck entsteht durch
das unterschiedliche Hohenniveau der AuflageflatdrePlattchen und der
Leimflache. Durch das Anziehen der Schraube kan®dgck beliebig veran-
dert werden. Mit dieser Vorrichtung ist es jetztginch, den Boden mit der
einen Hand wahrend des Leimens standig in dengehtPosition zu halten
und mit der anderen Hand die Carbonzwingen sclnélie Leimflache zu
drehen. AnschlieRend kénnen im Bereich des ObenbuddJnterbugs in aller

Ruhe Zwingen gesetzt werden.

Abbildung 68: Konsolen fiir den zu kleinen Boden
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Abbildung 69: Boden kurz nach dem Aufleimen

5.4.13 Bodenergédnzung anpassen / leimen / farben

Der jetzt zu schmale Boden auf der linken Seitelwiirch ein Stiick Ahorn
erganzt, welches in der Maserung dem Boden enkdpRdr die Fuge zwi-
schen Erganzung und Boden wird kein Material vorddBoentfernt, sondern
die Kante des neuen Stiickes so ausgearbeitetesiassg das Profil des Bodens
passt. Auf diese Weise wird der Verlust von Oritsoastanz und damit des
originalen Bodenumrisses verhindert und der Prolzkssist wirklich reversi-

bel. Dafur wird in Kauf genommen, dass die Fuge ogtisch nicht im selben
Mal3e sauber ausgefihrt werden kann, wie wenn diesier rechtwinkligen
Fuge der Fall ware.

Abbildung 70: Profil der Bodenerganzung

Die Bodenergéanzung kann wieder optimal mit den @aziwingen auf der

Form aufgeleimt werden
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Abbildung 71: Aufleimen der Bodenerganzung

Bevor das neue Bodenstuck farblich an den restli@wen angepasst wird,
werden der Boden und die Zargen vorsichtig feueneigigt. Allerdings ist
hier kein wesentlicher Effekt zu beobachten. Farkirbung sind die Ergeb-
nisse der IR- und RFT- Analyse von Nutzen, dennkammen die ermittelten
Materialien zum Einsatz. So wird der Boden wirdratuenit einer Mischung
aus Eisenoxidrot und Eisenoxidschwarz grundiespber mit einer Mischung
aus Schellack Rubin und Drachenblut tiberzogen \Riodlert wird der Uber-
zug mit klarem Schellack. An den Stellen, an damspriinglich rote Retusche
zu finden war, wird wieder ebensolche aus GipgHiesm und Eisenoxidrot
hinzugefiigt. Es sind dies die Stellen im rechtetethug und tGber dem End-
klotz.

Abbildung 72: Retusche des Bodens
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5.4.14 Holzkitt einfligen

Der Holzkitt wird entsprechen der Voruntersuchunges Gips, Leim und
Eisenoxidschwarz angerihrt und in die Locher Uleer Sichrauben gefillt. Als

Uberzug dient eine diinne Schicht Schellack.

Abbildung 73: Zugekittete Halsschraube

5.4.15 Reinigung der Decke

Im Gegensatz zum Boden wird die Decke nicht fegeneinigt, weil das Holz
dort relativ frei ohne einen deckenden Uberzug liggl sich der Schmutz
sonst tiefer in die Holzporen hineinreiben wirdatt8essen wird die Oberfla-
che vorsichtig radiert, was die aufliegende Schsultzht gut ablést und zu

einer wesentlichen Aufhellung des Bodens flhrt.

5.4.16 Schaubesaitung

Fur eine sinnvolle Schaubesaitung mussen 3 Winh@él2iMessingbiinde am
11 und 12. Bund ergéanzt werden. Die Wirbel sindRalssander und damit
farblich abgesetzt, um eine Unterscheidung zwiséeginal und Erganzung
zu garantieren. Die Blinde sind mit Fischleim fikiStatt im 19. Jahrhundert
Ublicher Darmsaiten werden Nylgut-Saiten der FihAquila aufgezogen,
die optisch Darmsaiten sehr nahe kommen. Dieserbaitrken, auch locker
aufgezogen, straff gespannt. Die Spannung geradiadq dass sie alle losen
Holzteile wie Stegstecker, Stegeinlage und Holzelidm Instrument halten

kann.

89



Abbildung 74: Erganzte Wirbel und Messingbiinde

Abbildung 75: Gereinigte Decke mit Besaitung

5.4.17 Aufbewahrung
Fur die Aufbewahrung der Gitarre dient ein speaatjefertigter Museumskar-

ton der Firma Klug Conservation. Er ist aus hoigir&ellulose hergestellt,
neutral verleimt, saurefrei und gepuffert und entsp damit der DIN ISO
9706.
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Alle vom Instrument gelosten Teile werden in PEeRiarchiviert, nummeriert

und im Karton verwahrt:

Archiv 1 abgebrochener Stimmwirbel

Archiv 2 Deckenpflaster unter dem Griffbrett
Archiv 3 Zargenpflaster am Endklotz

Archiv 4 Zargenpflaster Taille von innen links
Archiv 5 Bodenpflaster Taille

Archiv 6 Bodenpflaster Oberbug

Archiv 7 Bodenpflaster Unterbug

Archiv 8 Bodenpflaster 3 Stiick

Archiv 9 Darmsaite

Archiv 10 Stahlsaiten

Archiv 11 nicht einzuordnende Holzteile

Alle wahrend der Restaurierung gesammelten Infaonatie die Réntgen-
aufnahmen, die CT-Aufnahmen, die Umriss-SchablodenBauzeichnungen,
eine CD mit allen Bildern, die wahrend der Restmumng gemacht wurden,
und dem Musikstlick der gespielten Sciale-Gitamddn in einem Aul3enkar-

ton Platz, der weitere Sicherheit gegen aul3eraéinafirkung bietet.

Im Innenkarton wird gut sichtbar ein Vermerk angebt, dass die Gitarre aus

statischen Grunden nicht mehr bespielbar ist.

5.5 Zustand nach der Restaurierung

Die Gitarre liegt nach der Restaurierung in eingasisch stabilen Zustand vor,
womit das Restaurierungsziel erreicht ist. Der Hiald alle urspringlich losen
Teile sind fixiert, so dass im Umgang mit der Gitakeine Gefahr der Schadi-
gung mehr besteht. Durch die Restaurierung wurdeh alle in der Konstruk-
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tion des Instruments liegenden Gefahren beseiigtReinigung hat den Ein-
fluss von Schmutz auf das Instrument verminder. &shaubesaitung halt alle
losen Teile am Instrument und wertet die Gitarre imdem es sie nicht als

nutzlosen Gegenstand erscheinen lasst.

Bei der Restaurierung gingen keine Informationeer itlen Zustand vor der
Restaurierung verloren. Durch die Verwendung ddiexiform konnte die
originale Umrissform beibehalten werden, eingesetfaterialien entsprechen

dem vorgefundenen Zustand.

Die Gitarre hat jetzt eine sichere Lagerung undeésichitzt vor auf3eren Ein-

flissen.

Die Fotos im Bildanhang zeigen den Zustand vornach der Restaurierung.

0. Nachbau

Wahrend den Voruntersuchungen und wahrend dea&estung konnten alle
wichtigen Informationen fiir einen Nachbau zusamre@iagien werden. Der
Nachbau sollte sich mdglichst nah am Original drezen, allerdings zeigen
die Schaden am Instrument und auch die vorgenomm&nalysen, dass die
Holzer nicht immer optimal ausgesucht wurden. Sift ie Faserrichtung des
Halses nicht parallel zum Hals und es wird dorhkéolz mit stehenden Jahren
verwendet. Ebenso ist das dreiteilige Deckenhdiz gebjahrig und ent-
spricht nicht der besten QualitdtDie nicht sehr sorgfaltige Auswahl der Hol-
zer spiegelt sich auch in den unterschiedlichelz&iten von Hals und Hals-
stockel bzw. Ober- und Unterklotz wieder. Zudengeaidie Deformierungen
der Gitarre, dass auch damals gangige Konstrukiiamestehenden Jahren an
Ober- und Unterklotz und fehlenden Pufferzonen el den arbeitenden
Holzern bedenklich sind. Es stellt sich also diagé; ob beim Nachbau zu
Gunsten einer moglichst originalgetreuen Kopie st/ schlechteres Material

und eine schlechtere Konstruktion gewahlt werddinwas naturlich zu Un-

“Im Gegensatz zur Aussage René Vannes in seinem Dictionannaire Universel des Luthiers,
nachdem Sciales Instrumente als ,, Travail trés soigné, fournitures de ler choix” bezeich-
net werden.
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gunsten der Statik , der Haltbarkeit und schlidf3tattrlich auch des Klanges
geht. Weiterhin stellt sich die Frage, ob nebenig@igen originalen Mal3en
auch exakt die Messungen der Decke tlbernommen weddlen oder ob die
Stéarke der Decke mit Blick auf den Klang individweif das verwendete Holz
eingestellt werden soll. Ist es also vertretbam daiftraggeber letztendlich ein
klanglich und statisch schlechteres Instrumentefaer, nur um die Vorgabe
einer genauen Kopie einzuhalten? Naturlich falles® derartige Entschei-
dung von Instrument zu Instrument verschiedenjausach Qualitat des Ori-
ginals. Im vorliegenden Fall der Sciale-Gitarrdteadler Nachbau aber in ge-
ringem Umfang vom Original abweichen, um nicht adeh, Fehler” des Ori-
ginals in den Nachbau zu Ubertragen und dem Awgahgr ein moglichst lan-
ge haltbares und vor allem schén klingendes Musikiment und kein bloRRes
akademisches Schaustlck in die Hand zu geben, @getrhin Form des nur
konservierten Originales sowieso schon besitzatZTder Anderungen wird
der Nachbau immer noch eine Kopie der Sciale-Gtsein, da es sich bei den
Veranerungen um nicht sichtbare Elemente handielaber den heutigen
Wissenstand im Musikinstrumentenbau bericksichti@em Einwurf, dass
dadurch das Instrument keinen authentischen Klanglamaligen Zeit tragt,
kann entgegnet werden, dass nur die Verwendung giraditativ besseren
Decke unmittelbaren Einfluss auf den Klang hat Gnaseppe Sciale wohl
auch solche Instrumente gebaut hat (oder gebaat &nn er solches Materi-
al zur Verfligung gehabt hatte) wie die Beschrajpené Vannes zeigt. In
den folgenden Punkten wird sich der Nachbau daomt Original unterschei-

den:

- Zur Verbesserung der Statik ist das Holz desésadais stehenden Jah
ren gefertigt. Die Faserrichtung ist parallel zdals. Wie im Original
wird aber Nussbaum fur den Hals und Kirsche fiir dalsstockel

verwendet.

- Zur Vermeidung von Rissen wird der Ober- und kitgz mit liegen
den Jahren eingesetzt. Wie im Original werden dniehzwei unter

schiedliche Holzer ( Pappel und Kastanie) veniet.

93



6.1

Die Decken- und Bodenbalken sowie die senkrecBtezben reichen
nicht exakt bis zu den Zargen bzw. zur Decke, sontiaben eine
Pufferzone von ca. 2mm, um das Schwinden des Blalzderiicksich-

tigen.

Aus klanglichen Griinden wird die Decke aus zwaléh von bester
Qualitat gefertigt. Die Deckenstarken orientiesezh zwar an den
Messungen der Sciale-Gitarre, werden aber verahudiinner ausfal-

len, weil sie an die bessere Qualitdt der Deckgepasst werden.

Das Griffbrett wird nicht schwarz gefarbt, sondbesteht aus echtem
Ebenholz, um eine Abnutzung und das typische Alefézu verhin

dern.

Der Steg orientiert sich an der Sciale-Gitarre @ém Jahr 1838 mit
geschwungenen Enden, die in die Rankenverzierumgeden Steg
harmonisch Ubergehen, da der vorgefundene Stegutiezh nicht

original ist.

Zeichnungen innen

Der Nachbau kann aus zeitlichen Griinden nicht lgksiitig mit der Restaurie-

rung durchgefiihrt werden, weswegen neben Fotoslnoenleben der Gitarre

drei Bauzeichnungen angefertigt wurden, die diedBelmg auf Decke, Boden

und Zargen im Mal3stab 1:1 genau wiedergeben. BighAungen garantieren

zudem, dass auch Dritte die Gitarre ohne Problesmbbauen kénnen. Die

Zeichnungen werden im Schutzkarton der Gitarreewéhrt und kbnnen so

nur schwer verlorengehen.

Abbildung 76: Ausschnitt der Bauzeichnung
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7.  Schlussbetrachtung

Nachdem ich alle Arbeiten an der Sciale-Gitarne @@ den Restaurierungs-
zielen durchgefihrt habe, will ich nun abschlie3das Ergebnis der Restau-
rierung und ihrer Methoden rickblickend bewerted awentuell fir &hnliche

Arbeiten Verbesserungsvorschlage liefern.

Beim Offnen des Bodens, dem Losen des Halses und=méfernen aller alten
Teile ergaben sich keine Probleme, da der alte Iseimon sehr spréde war und
sich zum Teil ohne Feuchtigkeit I6sen liel3. Sellast Wiederverleimen der
Bodenbalken an ihre urspriingliche Position warhtiie des kalt zu verarbei-
tenden Fischleims kein Problem. Die Eigenschakeatid_eimes, auch kleinere
Ritze zu Uberbriicken, machte es nicht nétig, Niatgon den Bodenbalken

entfernen, um diese wieder an den Boden anzupassen.

Ausschlaggebend fur den Erfolg der Restaurierungdmaspeziell angefertig-
te AulRenform, welche den Umriss in der urspringiicRorm halt. Allerdings
wurde ich bei einem nochmaligen Einsatz die Anz&hlFeststellschrauben
halbieren. So sind die zwei mittleren Schraubemreiicht nétig, sondern ver-
hindern im Gegenteil nur die Zuganglichkeit dergém. Dadurch ist die
Konstruktion leichter, Gbersichtlicher und bessehandhaben. Die drehbaren
Carbonzwingen auf der AuRenform zum Aufleimen dedds garantieren
eine sichere Kontrolle im Moment des Leimes undsaiisiicht verbessert

werden.

Der heikelste Teil der Restaurierung war das Aofen des Bodens und das
vorhersehbare Dilemma, dass durch das ZusammentfiggdRisse der Boden
nun zu klein fr den Zargenkranz geworden war. Zktein wirde ich in Zu-
kunft die durchgefuhrte Methode beibehalten uralSighlieRen der Bodenris-
se hoher bewerten. Der zu kurze Boden lasst sioh Binobleme durch ein
angefugtes Bodenstiick an den originalen Zargenaranpassen. Um Materi-
alverlust am Original zu vermeiden, habe ich eimdes Profil in das neue
Stick eingearbeitet. Diese Art der Fuge ist aufdrder ungleich abgerundeten
Kante des Bodens optisch nicht optimal zu gestaltemes bei einer Fuge mit
geraden Kanten ohne Zweifel der Fall gewesen Waotézdem wurde ich
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auch hier keine Anderung der Restaurierungsmettiodehmen, da die
Gleichmaligkeit der Fuge nicht hoher als ein etefaldaterialverlust bewertet
werden kann. In dieser Ausfiihrung kann das neuekShiils in der Zukunft

erwunscht, leicht wieder entfernt werden. Die Fisgjeeversibel.

Allerdings liegt bei solchen Entscheidung sozusatgrGitarrenbauer mit
dem Restaurator im Konflikt. Der Gitarrenbauenistufrieden, wenn der Res-
taurator andere Mal3stdbe wie Respekt vor der itdedes Objekts und Be-
wahrung von originaler Substanz vor Funktionalitéd Asthetik stellt. Hier
schliel3t sich der Kreis zur im Vorwort zitiertenele Vitets aus dem Jahr
1852, der dort auch nicht den Beruf des Architeldisrhauptsachliche Voraus-
setzung zur Beféahigung der Restaurierung von Bakemesieht.

Eine &hnliche Problematik ergab sich beim ernekiateimen des Halses, der
vorher etwas schrag im Korpus sal3. Der Gitarrentdsétee den Hals wieder
gerade eingeleimt und dazu gleich noch die richBigieenlage eingestellt, da-
fur aber Material von den Kanten des Halssttckeffemen missen, obwohl
er weil3, dass die Gitarre beim besten Willen maehr spielbar ist. Unzufrie-
den mit der Arbeit des Restaurators schaut er mudigser den Hals wie vor-

gefunden wieder leicht schief in den Korpus leimt.

Der Widerstreit zwischen Gitarrenbauer und Restaufandet beim Aufziehen

der Schaubesaitung seine Fortsetzung und sein BPedé&itarrenbauer hat das
Geflhl, die Gitarre bekomme eine Funktion, wahrded Restaurator diesen
Schritt damit rechtfertigen kann, dass nun alleefmo3eile wie Stecker und

Wirbel am Instrument gehalten werden.

Bei der Konservierung von Gitarren mit dem Zielesimicht spielbaren Zu-
standes ist es also mdglicherweise nicht von Mipdewohl Konservator als
auch Gitarrenbauer zu sein, denn dadurch wird tek Botz anders lauten-
dem Restaurierungsziel automatisch auch auf diel¥vieerstellung der Funk-
tionalitat gelenkt. Bei der Ausuibung einer Kongeming dieser Art muss da-
her im Kopf eine strikte Trennung zwischen den éeiBerufen stattfinden

und die prufende Frage ,Soll ich, was ich kann?heat werden. Das Musik-
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instrument muss ebenfalls gemal der Kategorierhehtizitat, Materialitat
und ehemaliger Funktionalitat betrachtet werdetzteee spielt dann bei allen
konservatorischen Eingriffen keine Rolle mehr. igm Verlust des Ge-
brauchswertes wird das Musikinstrument, bei deat pr historische Wert

Uberwiegt, wie jedes andere historische Objekt+#nlz restauriert.

Erst jetzt mit dem Abschluss der Diplomarbeit uiidraArbeiten an der Sciale-
Gitarre verstehe ich das Ende des die Arbeit ikgmlden Zitats von Ludovic
Vitet wirklich: , Eine Restauratiolf ist eher ein Akt der Aufopferung, der

Selbstverleugnung, als ein Gesclaft

* Der Begriff Restauration ist veraltet und wird im heutigen Sprachgebrauch nicht mehr ve-
wendet und durch den Begriff Restaurierung ersetzt.
* VITET 1852 zit. in HUSE 2006, 2.
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12. Anhang der Messprotokolle

Anhang 1: Messprotokoll Dendrochronologie

Abbildung 78: Dendrochronologie Il

103



Anhang 2: Messprotokoll-XRF Spectrometer ARTAX 400
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Abbildung 79: u-XRF Probe 3 / Griffbrett
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Abbildung 81: u-XRF Probe 6
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Anhang 3: Messprotokoll FTIR-Spektroskopie

| Sucherpetinis fir: Probe |
{Datne Mon Dez 13 12,4412 2010
| Spchalgorthmus: Komeiation

Geprifte Bemiche: 1995, TR-655, 68

3500 3000 2300 1500 10oo
— Wellenzahlen [cm-1)
Sucherpebnis GUrelaktore
Indax Giile Spsktrennames Bibfiothaksams
1 10 EXA0  FAK 26T Schellach - Masar - Sandarak Lacks
2 305 B1.86  Weile Farben Znkwsill beifrei Kremer 46300 Fidsiofle - Pigmente - Farbsiofle
3 4 .30 FAK DES Ostndischer Schellack Lacke
4 F | BREE  FAK 08X Demmar Lacks
5 kL T2 FAKZH1 Lache
& 132 B947  Fartage Giasmehis Geln lasierend M 300 Kremer 57000 Fidsiofe - Pigments - Famstofts
T 116 EBAT  FAK 261 Scheliach - Salmiak - Wasser Lacks
8 3 BRSS  Schwarze Famen Holzkonkgnes 1- 2 mm Kremer 47820 Filisiofe - Pigmente - Farnsiofle
9 131 B8B4G  Farbege Giasmehls Gelb lasierend M 200 Kremer 57000 Fulsioife - Pigments - Farostoffe
35 ET4%  Schwarze Farben Holzkohlegries 0.5 - 1 mm aus Bucha Kreener 4 Filsiofe - Pigments - Fabstof

Abbildung 83: FTIR Probe 1
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Bucherpsbnis fir. Lack_Targe
Datume Mon Dez 13 125903 2010
Suchafgorthrmus: Komedabon
Gepnife Bereche: 3855 J5-655 66

109

_ Yok _darge. T~ ——— .
. W
® i Ty
AR o6 T ek Salmak - Wasser
1 cote 85 92 T e
_w 1004 |::I1_IJ__
10 pPenstEiihelle Sticke 80220 i p— ey T o
= { Gite 33,35 \ F Vo
= 1 3 \.f
T T T -
3500 3000 2300
1 Wellenzahlen (cm-1}
Suchergebnis Gutefakiorsn
Il Zire Spedirarmame

1 116 BES2  FAK 261 Scheltack - Salmiak - Wasser

2 17 81319  Barateln helle Sileke 60020

3 £ 8334 FAK DBS Ostindigthier Schiilach

4 "o 8085  FAK 267 Schelack - Masi - Sandarak

5 el B0 45 DBO1BAIBIT Kopal, Kongo-Kopal ausgaschmolzon

i} 3 5044  FAK 078 Rubin Schellack

T 1x 51 FAK 255 Mastx - Sandarak - Spikal

8 3 Tr5a  FAKZS

g 2 TT52  FAX 082 Dammar

o B3 TERL  FAK 253 Dammar - Lrchentepentn - Terpeming

Abbildung 84: FTIR Probe2



“mcn:m.ﬁu..ﬁ#ﬁ Lack_Boden

| Daturn: Mon Dez 13 122826 2010
Suchaigomihmus: Korelabon
Gapnifis Beraiche. 3005 TE-855 68

3500 3000 2500 2000 1500 1000

e Gile  Spekirenname BibBotheksnams
1 168 7220 Lackrohsioff Stocklack Kremer G0430 Klatsioffe und Bindsmittz]
. 142 T2 Stockiaek Krenws 60420 Kbzt und Bindomitel
3 185 ma3l Lackrohstolt Blaterschetack Lemon | Kremer 60400 Klehsiofie und Bindemittel
4 27 7093  Blatterschelizck Lemon | Kremer 60400 Hlebstofie und Bindemittel
5 1M E5a0  Lachrohsioll KEmenck Kiemer 60450 Klehsioe und Bingemitiel
B 14 E00  Womersck Kremer G400 Flabstrfie und Birdemifta]
T 174 G377 Lackrohstoff Knopfiack Kremer G0S00 Klebsioffe und Bindemittsd
B 100 ERT7  KnopRack Knemer 60500 Klenatofe und Bingenmiftel
9 184 ETSs  Lackrohstoff Blafierschefack Orange Kremer 60410 Klebstofte und Bindemitte!
o 30 Brod  BiEfterschelsd: Orange Kremer 60410 Klebstoffe und Birdemitts!
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Abbildung 85: FTIR Probe 7 Lack



Suchergebnis fur. Lack_Boden Refusche
Datrr. Mon Dez 13 12:400.28 2010
Suchagonthmus: Komelation

Gaprife Bersiche: 3095, 78655 A8

30k Bodeh Rehsae - ~y Nt
T
=

1500 1000

2500 3000 2500
|- Wellenzahlen (cm-1)
Suchergebnis Gitefakioen
rices Gute Spekirennams Benliotheksname

1 108 THEE  FAK 27D Scheladk - Sandarak - Blami - Drachenbiul - Orlean Latka

2z 48 783 FAX 22T FranzGsische Poltur Lk

3 485 FAK 078 Rubin Scheflack Lacke
L] 185 7388  Lackonstoff Blaterschellack Lemon | Kremer G0400 Hiebstoffe und Bindemithz!
5 7 TA58  HErerschelack Lemon | Kremer G0400 edseolTa Lnd Bindemifted

] 112 FE ] FAK 258 Sandarak - Elemi - Drachenbut - Oneon - Scheliack Lacke

¥ &7 T2E0  FAK 147 Schildplatimtationen) Lacks
B 164 TIED  Lackrohaioff Blamerscitack Qrangs Kemer 60410 FladyancdTe: und Bandonmitel
1} s HBattarschaiiack Crange Kremear 60410 Kiehshoffe und Bindemitas

10 112 TI57  FAK 265 Malters Holzpolitur Lacke

Abbildung 86: FTIR Probe 7 Retusche
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13. Bildanhang

Abbildung 87: Decke vor der Restaurierung
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Abbildung 88: Decke nach der Restaurierung
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Abbildung 89: Boden vor der Restaurierung
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Abbildung 90: Boden nach der Restaurierung
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Abbildung 91: Zargen vor der Restaurierung
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Abbildung 92: Zargen nach der Restaurierung
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Abbildung 93: Kopf vor der Restaurierung

Abbildung 94: Kopf nach der Restaurierung
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Abbildung 95: Boden nach dem Offnen des Korpus
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Abbildung 96: Boden ohne Deckenbalken und Fugenpflaster
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Abbildung 97: Gereinigter Boden nach der Restaurierung
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Abbildung 98: Decke nach Offnen des Korpus
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Abbildung 99: Gereinigter Korpus nach der Restaurierung
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Abbildung 100: Lagerung der Gitarre in speziellem Karton
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