
Christoph Reuter 

Heraushörbarkeit und Entwicklung von Orchesterinstrumenten 

,,Wie ist es möglich, in einer Klangmischung zwei oder mehrere Klangfarben ausein-
anderzuhalten?" Diese Frage stellte schon Carl Stumpf 1890 am Ende des zweiten 
Bandes seiner Tonpsychologie (Stumpf 1890, 545). Innerhalb von polyphonen Stülc-
ken ist es aufgrund der unterschiedlichen Tonhöhen, -dauern und Einsätze der Instru-
mente relativ einfach, einzelne Melodien und deren Erzeuger auseinanderzuhalten. 
Hierzu gibt es innerhalb der Erforschung der Auditory Scene Analysis seit den 50er 
Jahren eine große Anzahl von Ergebnissen, die, pauschal gesagt, den Gestaltgesetzen 
der Optik entsprechen (ein Review dieser Arbeiten befindet sich in Reuter 
1996a, 35ff.). 

Bei unisono gespielterl Melodien ist dies weitaus schwieriger, da hier nur noch 
wenige Anhaltspunkte für das Heraushören von Musikinstrumenten zur Verfügung 
stehen. Hilfreich zur Unterscheidung von unisono spielenden Instrumenten hat sich 
vor allem das Prinzip der partiellen Verdeckung erwiesen: 

1. Partielle Verdeckung und Verschmelzung von Klangfarben 
Spielen zwei oder mehrere Instrumente im Ensemble zusammen, so drosseln oder 
verdecken sich je nach Tonhöhe und Schallpegel die einzelnen Schalle gegenseitig, 
und im Grunde dürften bei gleicher Tonhöhe nur noch die lautesten Schalle hörbar 
sem. 

Daß jedoch beim Unisonospiel dennoch einzelne Instrumente aus dem Gesamt-
klang herausgehört werden können, liegt nach der Theorie der partiellen Verdeckung 
daran, daß die spektralen Erkennungsmerkmale der Blasinstrumente, die Formanten, 
je nach Instrument und Register unterschiedliche Bereiche im Spektrum besetzen: 
Beim Zusammenspiel treffen die festen Formanten des einen Instruments auf spek-
trale Lücken des anderen Instruments, dessen Formanten wiederum auf die spektralen 
Lücken des ersten Instruments fallen (Fricke 1986, 145). Erklingen also zwei Instru-
mentalklänge zusammen, deren jeweilige spektrale Maxima und Minima sich gegen-
seitig ergänzen, so sind beide Instrumente aufgrund ihrer unterschiedlichen Formant-
positionen aus dem Unisonogemisch deutlich heraushörbar, verschmelzen schlecht 
oder überhaupt nicht miteinander und sind sich auch in ihrer Klangfarbe äußerst un-
ähnlich (z.B. Fagott und Trompete, Oboe und Horn, Klarinette und Posaune usw.). 
Eine klangliche Verschmelzung von unisono spielenden Instrumenten findet erst statt, 
wenn die Formantbereiche der beteiligten Instrumente weitestgehend überlappen 
(z.B. bei Horn und Fagott, Oboe und Trompete usw.). 

Die Anwesenheit von festen Formanten kommt den psychoakustischen Strategien 
unseres Gehörs sehr entgegen: Die nur wenige dB über die Verdeckungsschwelle des 
einen Klangs herausragenden Maxima des anderen Klangs werden aufgrund der im 
Bereich der Verdeckung zusammengestauchten Kurven gleicher Lautheit schnell in 
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ihrer Lautheit expandiert. So können aus den unverdeckten Teiltönen wieder Residu-
en gebildet werden, die nicht von anderen Tönen in gleicher Tonhöhe verdeckt wer-
den können und in denen unter vielen anderen auch die instrumententypischen Mi-
kroschwankungen enthalten sind. Aufgrund unserer Fortsetzungserwartungen bei 
Melodien (vgl. Eberlein 1994, 332) bleiben deswegen auch bei Störungen durch ande-
re Klangfarben oder Geräusche die einzelnen Melodieströme nachvollziehbar. 

2. Die Entwicklung der Musikinstrumente aus systematischer Sicht 
Es hat sich bei den Untersuchungen an zusammenspielenden Instrumenten gezeigt, 
daß besonders die Position der Hauptformanten darüber entscheidet, ob zwei for-
manthaltige Instrumente im Zusammenspiel aufgrund der nur partiellen Verdeckung 
bei verschiedenen Formantpositionen getrennt wahrgenommen werden, oder ob sie, 
bei annähernd übereinstimmenden Formantpositionen als ein einziger homogener 
Schmelzklang wahrgenommen werden (Reuter 1996a). Dieses Ergebnis ließ sich mit 
den Aussagen über das Zusammenspiel der Musikinstrumente in den gängigen In-
strumentationslehren sehr gut vereinbaren (Beispiele hierzu in Reuter 1996b, 193). 

Aus diesem Grund kam die Frage auf, inwieweit die Entstehung und Zusammen-
setzung unseres heutigen Orchesters von solchen klanglichen Faktoren wie Ver-
schmelzungsfähigkeit, Heraushörbarkeit und Klangähnlichkeit abhängig ist. War es 
allein die Klangfarbe (bzw. deren Mischbarkeit), oder sind es eher andere Momente, 
die über den Auf- und Untergang verschiedener Musikinstrumente entschieden ha-
ben? 

2.1. Faktoren der Instrumentenentwicklung 
Faßt man die Entwicklung der einzelnen mehrstimmigen Gruppierungen vom Alta-
Ensemble der Renaissance über die Hofkapellen bis zum spätromantischen Orchester 
grob zusammen, so kann man in fast allen Fällen die bauliche Entwicklung der In-
strumente und ihrer Spielweise auf wenigstens einen der folgenden drei Faktoren zu-
rückführen: 

1.) Spielerbequemlichkeit: Instrumente, die unbequem zu spielen sind (z. B. So-
pranposaune, Albisiphon, Serpent, Ophiklei:de) gehen, sobald Ersatz für sie gefunden 
ist, unter, bzw. treten erst gar nicht in Erscheinung. Es zeigte sich: die Instrumente, 
über deren Unbequemlichkeit sich die Musiker, Kritiker oder Theoretiker beklagten, 
wurden so schnell wie möglich verbessert oder durch andere Instrumente ersetzt. Dies 
geschah z.B. bei der Umordnung der Hornventile und Erfindung des 3. Ventils durch 
Sattler 1819 nach der Erfindung der Blechblasventile 1818 durch Friedrich Blümel 
und Heinrich Stölzel (Monke 1966, 3). So hat sich auch die Böhmflöte gegenüber der 
älteren Querflöte durchgesetzt, ,,weil die eigenartige Mechanik größtmögliche Tech-
nik bei geringerer Anstrengung des Bläsers erlaubt" (Heckei 21931, 32; ähnlich Jop-
pig 1987, 63). Noch zwei Generationen vor der Entwicklung der Böhmflöte konnte 
Christian Friedrich Daniel Schubart in seiner Ästhetik der Tonkunst die Querflöte nur 
Musikern mit einer starken, gesunden Lunge empfehlen und hoffte, daß das Instru-
ment bald durch ein anderes ersetzt wurde (Schubart 1806/1969, 352; ebenso bei der 
Oboe: vgl. ders. 320). Ähnlich ausschlaggebend war nach H. von Flemings in seinem 
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„Vollkommenen teutschen Soldat" (1726) die Spielerbequemlichkeit und -Gesundheit 
bei der Verdrängung der deutschen Schalmei durch die französischen Hautbois (vgl. 
Haynes 1988, 331), usw. 

2.) Virtuosenturn: Man kann schon fast die Regel aufstellen, daß sich mit aller 
Wahrscheinlichkeit dann ein neues Instrument durchsetzt, wenn in einer Person In-
strumentenbauer, Geschäftsmann und Virtuose zusammenfallen. Besonders bei den 
Blasinstrumenten trifft dies zu, wie z.B. für die Neuerungen der Instrumentenbauer 
Müller (Klarinetten), Johann Christoph Denner (Übergang: Chalumeau ---+ Klarinette) 
Jacob Denner (Einführung der Querflöte), Almenräder (Fagott), Hecke! (Fagott, Hek-
kelphon), Andre Danican, Michel und Jacques Philidor, Jean de Hotteterre (Über-
gang: Schalmei und Dulcian ---+ Oboe und Fagott; Joppig 1981, 46; Haynes 1988, 
324), Sax (Saxophon, Saxhömer), Stölzel, Blühmel, Sattler (Blechblasventile), Wie-
precht und Moritz (Ventilblasinstrumente, Tuben), Böhm (Querflöte), Cerveny (u. a. 
Kontrabaßtuba), Schwedler (Querflöte) usw. 

So wurde z. B. schon seit 1803 eine Optimierung der Grifflochpositionen der 
Querflöte durch den Chirurgen Heinrich Wilhelm Theodor Pottgießer angestellt (vgl. 
Lerch 1992, 24). Sein 1824 gebautes Instrument nahm eigentlich schon die ab 1844 
entwickelte Böhmflöte vorweg, konnte sich aber nicht durchsetzen, da es Pottgießer 
zum einen nicht so virtuos zu spielen verstand und zum anderen sich nicht so ge-
schäftstüchtig wie Theobald Böhm für die Verbreitung seiner Erfindung einsetzte 
(vgl. Sachs 1913, 322; Lerch 1992, 24-25). 

Auch die Musiker an den Höfen w1d in den Städten scheinen eine große Rolle für 
den Einsatz und die Entwicklung der Instrumente zu spielen, besonders die Virtuosen, 
die den Komponisten zu Verfügung standen (Unter Bach: Stadtpfeifer, Clarin- und 
como da caccia-Bläser Gottfried Reiche, unter Joseph Haydn: Klappentrompeter An-
ton Weidinger, Hornist Steinmüller, Kontrabassist Joseph Kämpfer, unter Mozart: 
Klarinettisten Anton und Johann Stadler, Hornist Ignatz Leutgeb, Kontrabassist Fr. A. 
Pichelberger usw.). Da viele weniger begnadete Spieler meist nicht die für diese Vir-
tuosen geschriebenen Werke spielen konnten, führte dies häufig zu instrumentenbau-
lichen Vereinfachungen. 

Die Virtuosen standen diesen technischen Neuerungen meist eher ablehnend ge-
genüber, da wegen neuer Klappen oder Ventilen ihr virtuoses Spiel plötzlich belang-
los wurde. Dabei war die Ironie ihres Schicksals ja gerade, daß sie diese Neuerungen 
durch ihr virtuoses Spiel geradezu erzwangen (vgl. Tromlitz 1800, 131; Sachs 1913, 
53; Braun in Joppig 1981, 57; Ahrens 1986b, 21ff.). Dies nährte ungemein die häufig 
in der Musikgeschichte wiederkehrende Kontroverse zwischen alt und neu, bei der 
Neuerungen zunächst abgewehrt wurden, bis sie sich schließlich doch durchsetzten, 
wie z.B. der schon 1720 entwickelte C-Fuß bei der Querflöte (vgl. Sachs 1913, 65; 
Spohr 1982, 168), über den Tromlitz noch 1800 äußerte: ,,Es taugt eigentlich zu 
nichts und verdirbt den Ton" (Tromlitz 1800, 131 ), oder die heftigen Diskussionen 
über Sinn und Unsinn des Ringklappensystems der Querflöte (vgl. Strauss, Berlioz 
1904, 242; Hecke! 2193, 19), der Klappen bei der Oboe (vgl. Joppig 1981, 57) oder 
der Ventile beim Horn bis zum Ende des 19. Jahrhunderts (vgl. Ahrens 1986). 
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Auffällig ist, daß hierbei stets damit argumentiert wurde, daß durch die Neuerung 
die typische Klangfarbe verloren ginge, was auch auf eine gewisse Gewöhnung an ei-
ne bestimmte Klangfarbe schließen läßt: 

3.) Gewöhnung und Gewohnheit: Die Aussage J. P. Frickes „Die Instrumente sind 
mit den Ohren gebaut" (Fricke 1989, 275-284) bezieht sich vor allem auf die Opti-
mierung der Instrumente auf das Ensemblespiel durch die damaligen Musiker und In-
strumentenbauer. 

Der „Bau mit den Ohren" scheint einherzugehen mit der Spielerbequemlichkeit: 
D i e Instrumente scheinen vor allem benutzt worden zu sein, die die Spieler gerne 
und bequem in den meisten Tonarten spielen konnten. An den Klang dieser am häu-
figsten erklingenden Instrumente wurde sich gewöhnt, und von diesem Klang wurde 
wohl auch bei Erneuerungen/Verbesserungen ausgegangen; er wurde dann als Maß-
stab benutzt. 

Dies zeigte sich deutlich in den sehr frühen Vorstellungen darüber, welche Instru-
mente schön zusammen klingen. So wurde das Zusammenspiel von Schalmei, Zug-
trompete und Bornhart schon sehr früh in der Musikgeschichte als angenehm empfun-
den, da man seit dem Aufkommen der Alta Capella im 14. Jahrhundert an diese ge-
wohnt war: schon Konrad von Megenberg bevorzugte 1348-52 in seiner Yconomica 
Zugtrompete und Schalmei (Page 1982, 193; Welker 1984, 124) und Johannes Tinc-
toris sprach sich ebenfalls 1481-1483 in seinem Traktat De usu et inventione musicae 
für das Zusammenspiel von Schalmei, Bornhart und Zugtrompete aus (Welcker 1991, 
260; vgl. auch Francis Bacon in seinem Urteil über das Zusammenspiel der Instru-
mente des Broken Consorts, Bacon 61651, 61 (278)). 

Auch das erste orchestrale Zusammenspiel der Streicher (,,grande bande" oder 
,,vingtquatre Violons du Roi") und Bläser (,,Douze Grands Hautbois") in Lullys Bal-
let L 'amour malade (1657) brach nicht zu sehr mit den gewohnten Klängen am fran-
zösischen Hof: Nach dem Zeitzeugen Pierre Trichet unterstützte die Bläsergruppe die 
Streicher schon um 1640 bei den sonn- und donnerstäglichen Hofballetten, da die 
Violonen nach Aussagen Trichets „so langsam wie eine Schildkröte" spielten (Trichet 
(1640) 1957, 75). 

,,Mit den Ohren gebaut" wurde später bei der Entwicklung der Trillerklappen, 
Ventile, Stimmbögen und anderen Spielhilfen, die die Intonationsreinheit und Be-
weglichkeit des Instruments garantierten, ohne daß der Klang allzu sehr vom Ge-
wohnten abwich (vgl. z.B.: Tromlitz 1800, 154 über die Gabelgriffe: ,,spielt man in 
einer entfernten Tonart, [ ... ], wie etwas in c moll, so klingen diese stumpfen Töne 
zwischen den hellen sehr elend.", usw.). 

2.2. Das Entwicklungsmodell der tonalen Klangsyntax 
Im Grunde hat man es bei der Entwicklung der abendländischen Orchesterinstrumente 
mit einer kreisprozeßhaften Wechselwirkung zwischen verschiedenen Systemen zu 
tun, die ähnlich schon in Roland Eberleins Werk Die Entstehung der tonalen Klang-
syntax dargestellt wurde (Abb. 1): 

Nach Eberlein entwickelte sich das abendländische Tonsystem in einem Kreispro-
zeß zwischen hauptsächlich drei Faktoren: häufig wiederkehrende Tonfolgen (z.B. 
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Quint- oder Quartfall am Schluß eines Abschnitts oder eines ganzen Stücks) führten 
im Kontext von neuen Stücken zu ähnlichen Erwartungen ( da war ein Quintfall 
hier muß nun eigentlich eine Zäsur oder das Ende des Stücks kommen). Diese Er-
wartungen wurden schließlich zu Regeln zusammengefaßt, die zum einen wieder zu 
einer Festigung des vorhandenen Floskelvorrats führten, zum anderen aber auch zu 
anderen, neuen möglichen Melodiewendungen, die die aufgestellten Regeln ebenfalls 
nicht verletzten, aber dennoch zu einer Erweiterung des vorhandenen Systems beitru-
gen (z.B. Auflösung der Dominant-Septime in die Terz der Tonika während des 
Quintfalls im Bass). Dies führte bei häufiger Anwendung ebenfalls wieder zu einer 
bestimmten Erwartungshaltung, die bald darauf wieder in den Tonsatzlehren als Regel 
festgelegt wurde usw. Zwei weitere, von außen hinzukommende Kräfte sind hierbei 
perzeptuelle Universalien (daß man z.B. überhaupt Tonhöhen unterscheiden und die-
se mit anderen in Beziehung setzen kann) und Einflüsse aus der Geistesgeschichte, 
wie z.B. kirchenpolitische Entscheidungen (Basler Konzil, 1435 Rückbesinnung auf 
altes strengere Auslegung des Kontrapunkts). 

Eberleins Arbeit bringt unter vielen anderen im Nachvollzug der wechselwir-
kungshaften Geschichte der abendländischen Klangsyntax eine stets wiederkehrende, 
eigentlich universell beobachtbare menschliche Verhaltensweise auf den Punkt: 
1.) an häufige Klangkombinationen wird sich gewöhnt und 
2.) Gewohntes ist gut, was davon allzu sehr abweicht, ist schlecht. 

Perzeptuelle Universalien Geistesgeschichte 

/ 
Musikalische Praxis 

Regelmäßigkeiten der Klangabfolge 

/ 
Musikalische Wahrnehmung 
Bildung von Fortsetzungserwartungen ___ .., 

Abbildung 1: aus Eberlein 1994, 333. 

Tonsatzlehre 
Formulierung von Tonsatzregeln 

2.3. Das Entwicklungsmodell der klangfarblichen Syntax 
Bei der Entwicklung der abendländischen Orchesterinstrumente und deren Klangfar-
ben läßt sich der Eberleinsche Regelkreis nahezu vollständig übertragen: Besonders 
diejenigen Instrumente, Klangfarben und/oder Floskeln haben eine Überlebenschance, 
die auf schon Gewohntes, auf Vertrautes aufbauen. Man kann die treibenden Kräfte 
des Kreisprozesses direkt in das Eberleinsche Entwicklungsmodell einbauen (Abb. 2): 

Auch hier führt der häufige, spezifische Einsatz von bestimmten Instrumenten 
schnell dazu, daß diese als typisch für bestimmte Situationen angesehen werden (z. B. 
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in den Anfängen des Orchesters die lautere Alta Capella für die Öffentlichkeitsarbeit, 
die Trompeter als Repräsentations- und Nachrichtendienste, die leiseren Saiteninstru-
mente eher für unterhaltende Zwecke, usw.), wobei der dem Instrument zugemessene 
Wert direkt abhängig war vom sozialen Status des Spielers. An häufig verwendete In-
strumentenklänge wurde sich ebenso gewöhnt, wie an die mit diesen zusammenhän-
genden Spielfiguren. Diese konnten entweder auf dem jeweiligen Instrument am be-
quemsten erzeugt werden (z. B. Dreiklangsbrechungen bei Blechblasinstrumenten, 
getragene Kantilenen auf dem zunächst nur langsam spielbaren Bassetthorn (vgl. Al-
brechtsberger (1790) 21837, 178; Sundelin 1828, 24 u. 25), oder sie wurden aus satz-
technischen Gründen stets von bestimmten Instrumenten gespielt (z.B. Melodie-
sprünge im Baß beim Fagott). 

Perzeptuelle Universalien Geistesgeschichte 

/ 
Musikalische Praxis 

häufiger = typischer Einsatz, 
Virtuosentum, Repräsentation 

Musikalische Wahrnehmung 
Gewöhnung an Klangfarben 

Verbindung von Klangfarben und Melodiefloskeln, 
Ausprägen von Klangcharakteren 

Abbildung 2: nach Eberlein 1994, 333. 

Instrumentationslehre 
Formulierung von 

Instrumentationsregeln 

Die Gewöhnung an bestimmte Klangfarben und ihre Mischungen führte dann im 
18. Jahrhundert zu den ersten Instrumentationslehren (Roeser [I 764] und Francoeur 
[1772] über das Zusammenspiel von Fagotten, Klarinetten und Hörnern), deren Re-
geln wie bei der Entwicklung der tonalen Klangsyntax wiederum bewahrend und (in-
nerhalb der Systemgrenzen) erneuernd auf die Musizierpraxis einwirkten. Wie bei 
dem Entwicklungsmodell Eberleins wirken auch von außen steuernd die perzeptuel-
Ien Universalien ein (daß man in der Lage ist, Klangfarben zu erkennen und Ähnlich-
keiten zwischen diesen festzustellen), sowie die musikpsychologischen und psycho-
akustischen Leistungen unseres Gehörapparats (Residuum, Verdeckung, Ohrintegra-
tionszeiten und Auditory Scene Analysis), und die geistesgeschichtlichen Einflüsse. 
Letztere beeinflußten im Gegensatz zur Tonalitätsentwicklung bei der Entwicklung 
der Klangfarben weniger die Niederschrift des Regelwerks, sondern eher die Musi-
zierpraxis selbst, da besonders im 17. und 18. Jahrhundert die Besetzung der höfi-
schen Orchester stark von den jeweiligen Potentaten abhängig war (besonders unter 
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Ludwig XIV. (Etablierung von Oboe und Fagott) und Friedrich II. (Etablierung der 
Flöte; vgl. Burney (1773) 1980, 405; Quantz (31789) 1953, 24; Carse 1964, 17)). 

Das jetzige Modell muß jedoch noch um mindestens eine Komponente erweitert 
werden: um den Instrumentenbau (Abb. 3): 

Perzeptuelle Universalien Geistesgeschichte ----. Instrumentenbau l / B<soomlkhkoiO 

Musikalische Praxis 
häufiger - typischer Einsatz, 

Virtuosentum, Repräsentation 

Musikalische Wahrnehmung 
Gewöhnung an Klangfarb~n 

Verbindung von Klangfarben und Melodiefloskeln, 
Ausprägen von Klangcharakteren 

Abbildung 3: nach Eberlein 1994, 333. 

Instrumentationslehre 
Formulierung von 

Instrumentati onsregel n 

Der Instrumentenbau war besonders abhängig von den technischen Errungenschaf-
ten der Geistesgeschichte (Klappen, Ventile, Spielhilfen usw.) und stand in steter 
Wechselwirkung zwischen musikalischer Praxis (häufig waren die Instrumentenbauer 
selbst auch Virtuosen auf ihren Instrumenten, s. o. Denner, Philidor, Hotteterre, 
Böhm, Sax usw.) und den Überlegungen der Theoretiker: Für das Ensemblespiel wur-
den in den meisten Fällen schon vorhandene Instrumente umgebaut, um sie zum einen 
in Spieltempo und Artikulationsfähigkeit aneinander anzugleichen (z. B. beim Über-
gang Schalmei Oboe, Fagott; vgl. Becker 1964, 13; Goertzel Sand-
mann 1977, 30 u. 31; Joppig 1981, 46; Haynes 1988, 324) oder um eine bequemere 
Spielweise zu ermöglichen, so daß auch weniger begabte Musiker virtuose Partien 
spielen konnten (z. B. beim Übergang Clarine Klarinette [ vgl. Kunitz 1961, Bd. 4, 
112] oder Naturtrompete Ventiltrompete, überhaupt bei der Ventilisierung der 
Blechblasinstrumente, zu der die damalige Verbreitung der Militär- und Volksmusik 
sowie der aushilfsweise Einsatz von Musikern aus Militär- und Volkskapellen in 
Kulturorchestern im 19. Jahrhundert einen großen Anteil hatte [vgl. Ahrens 1986b, 
5lff. und 62ff.]). 

Über den Umweg des Instrumentenbaus vollzieht sich nun auch im Entwicklungs-
modell der direkte Austausch der Instrumentatoren mit der Geistesgeschichte: Es gab 
(besonders im 19. Jahrhundert) eine rege Zusammenarbeit zwischen Komponisten 
und Instrumentenbauern (z.B. Sax mit Berlioz; Wagner und Strauss mit Hecke! 
usw.), so daß zum einen die Klagen der Musiker über unbequeme Spielweise (zu we-
nig Atem, schlecht greifbare Löcher) zu neuen Lösungen im Instrumentenbau führten 
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(Umstieg Serpent russisches Fagott Tuba, ausgefeiltere Klappenmechaniken 
usw.) und zum anderen, daß für neu entwickelte Instrumente (z.B. Saxophone) schon 
mit ihrem Erscheinen gleich Einsatzmöglichkeiten aufgezeigt wurden (die natürlich 
wieder auf dem aufbauten, was klanglich schon gewohnt war; vgl. Berlioz in Kunitz 
1961, Bd. 4,250 und Kastner 1848, 376). 

3. Zusammenfassung 
Insgesamt scheint die Orchester- und Instrumentenentwicklung nicht nur in der parti-
ellen Verdeckung und Verschmelzung der hinzukommenden Klangfarben begründet, 
sondern vor allem auch in von universal-menschlichen Verhaltensweisen gesteuerten 
Kreisprozessen zwischen Bequemlichkeit und Leistungsstreben der Musiker und In-
strumentenbauer, zwischen Modeströmungen und Neid an den Höfen (später Städten 
und Opernbühnen), sowie, als ständig bewährter und bewertender Instanz: der Ge-
wohnheit von Musikern und Hörern. 
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