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Vorwort

Mit dem dritten Band der Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und
20. Jahrhundert treten wir ndher an das konkrete Phdnomen der Interpretation heran.
Nachdem wir uns in Band 1 mit Asthetik und Ideen, in Band 2 mit den Institutionen
und Medien beschiftigt haben, befassen wir uns unter dem Titel Aspekte — Parameter
hier zum ersten Mal mit der klingenden Interpretation selbst. Da diese in toto nur
schwer zu greifen ist, wenn tiberhaupt, soll das komplexe, ganzheitliche Phanomen
der Interpretation zunéchst einmal auseinandergenommen werden in seine einzelnen
Bestandteile. Thematisiert werden sollen all jene Kategorien, die fiir Interpretation
und ihre Wahrnehmung grundlegend sind, Kategorien »sine quibus non« sozusagen.

Zu diesen Kategorien zdhlen erstens die Interpretationsparameter im engeren
Sinne: die alle Interpreten betreffenden Parameter Tempo und Tempomodifikationen,
Dynamik, Phrasierung; die Parameter der Sianger, Streicher und Bldser Portamento
und Vibrato sowie allein der Sénger: die Textaussprache; schliefllich die Parameter
Stimmung und Intonation, die in je verschiedener Weise gleichfalls fiir alle Interpre-
ten bedeutsam sind. Zundchst war auch ein Kapitel zur Klangfarbe geplant, welche
als eine der vier sogenannten »Toneigenschaften« (Jacques Handschin) in der Kom-
positionsgeschichte Ansehen geniefit; indes erwies sie sich fiir eine Geschichte der
Interpretation als nicht hinreichend selbstindig und mafigeblich. Zu grof} sind die Uber-
schneidungen mit den Parametern Dynamik und Artikulation, vor allem aber der ver-
wendeten Instrumente, ihrer Farben und Klangspektren, zu wenig ausgepréagt war und
ist ein eigenstdndiger Diskurs zu dem Themenkomplex.

Mit den Instrumenten wéren wir bereits bei einer zweiten Gruppe von Para-
metern, die fiir Interpretation von Bedeutung sind. Was fiir Instrumente werden
tiberhaupt verwendet, welche spieltechnischen Moglichkeiten und Grenzen haben sie,
welche Musik rechnet mit welchem Instrument? Fast genauso wichtig wie die Instru-
mente sind die sogenannten Paraphernalien, das Zubehor, die Interfaces sozusagen:
Bogen, Saiten, Mundstiicke usw. Und ein Instrument von zentraler Bedeutung ist
neben den Tasten-, Streich-, Blas- und Schlaginstrumenten natiirlich die menschliche
Stimme, ihr Klang und ihre gesangstechnische Behandlung.

Von den Instrumenten einschliefSlich der Stimme zu unterscheiden wéren dann
die »Medien« der Interpretation: der Korper, der Raum sowie die technischen Medien
der Speicherung und Reproduktion, die Tontrager. Der Korper der Interpreten ist
ebenso Medium der technischen und kiinstlerischen Realisierung einer Komposition
wie — zumal wenn man den Interpreten sieht — Trager von Ausdruck. Wie eine Inter-
pretation wirkt und wie man sie beurteilt, hingt bekanntlich wesentlich vom Raum
ab, in dem man sie hort: seiner Beschaffenheit, vor allem aber auch schieren Grofle.
Und noch viel mehr bedingen das klingende Resultat einer Interpretation, wenn man
sie denn tber Tontréger rezipiert, was sich im 20. und 21. Jahrhundert mehr und mehr
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etablierte, die technischen Medien der Aufzeichnung und Reproduktion — sie bedin-
gen es so sehr, dass man bei Tontechnik und Klangregie gar von »sekundérer Inter-
pretation« gesprochen hat. Hinsichtlich der technischen Medien gibt es eine deutliche
Uberschneidung mit den entsprechenden Kapiteln in Band 2, wo die Sache allerdings
als institutionsgeschichtlicher Vorgang thematisiert wurde und nicht als konkreter Para-
meter der musikalischen Interpretation.

Ein kardinaler Aspekt von Interpretation ist ferner die Frage, in welchem Um-
fang man eigentlich dem Notentext einer Komposition folgt bzw. von ihm abweicht.
Schwerpunktméflig wird dieser Frage im Umfeld von drei Gegenstandsbereichen nach-
gegangen: den Verdnderungen und sogenannten »willkiirlichen Veranderungen«, den
»Retuschen« sowie drittens der Frage, wie das Ganze beim Ensemblespiel gesehen und
koordiniert wird. Von diesem Parameter wird erneut ein Bogen zuriickgeschlagen,
diesmal zu Band 1, da die Frage der Befolgung bzw. der Abweichungen vom Notentext
gewissermaflen das interpretationspraktische Korrelat zu den dort erdrterten theore-
tischen Reflexionen tiber Werk- und Texttreue darstellt.

Das letzte Kapitel von Band 3 widmet sich summarisch der grofSen Frage nach
den regionalen Differenzen, eine Frage, die zahlreiche Aspekte und Parameter betrifft,
dort aber nicht immer in extenso behandelt werden konnte und sollte. Dennoch gibt
es natiirlich eine Reihe von konkreten Beziigen zu anderen Kapiteln.

*

Wie in den Banden 1 und 2 soll auch in den einzelnen Kapiteln von Band 3 jeweils der
gesamte Zeitraum von 200 Jahren in den Blick genommen und beschrieben werden,
was sich verédndert hat, was unter Umstédnden aber auch konstant geblieben ist. Dabei
werden in den einzelnen Kapiteln je nach Thema, Forschungsstand und Interessenlage
der AutorInnen die Akzente jeweils ein wenig anders gesetzt, in einigen Féllen haben
wir fiir verschiedene Zeitabschnitte auch mehrere AutorInnen gewonnen.

Quellen fir das 19. Jahrhundert sind fast ausschliefSlich schriftlicher Natur:
Gesangs-, Instrumental- und Dirigierlehren, das musikalische Schrifttum tiberhaupt,
dazu die Werkausgaben mit ihren Bezeichnungen durch Komponisten, Interpreten und
andere Herausgeber. Seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert treten dazu die Tontréager,
die aufgrund ihrer besonderen Aussagekraft und Anschaulichkeit zur Hauptquelle
werden, aber auch dadurch, dass es zunehmend weniger auffithrungspadagogische
Schriften gibt, die auch Fragen der Interpretation behandeln, sowie — im Zuge einer
Asthetik des Urtextes — immer weniger Ausgaben mit Bezeichnungen und Annotatio-
nen von Interpreten. In einigen Kapiteln flieflen in die Darstellung auch Ergebnisse
der jiingeren softwaregestiitzten Performance- und Interpretationsforschung mit ein.

Dass all die genannten Quellen — die Interpretationslehren, Aussagen von Zeitge-
nossen, die bezeichneten Werkausgaben, dann aber auch die Tontréger in all ihren his-
torischen Auspriagungen sowie die Ergebnisse softwaregestiitzter Untersuchungen —,
dass all diese Dokumente nicht unbesehen als authentische Zeugnisse musikalischer
Interpretationen wie der Auffithrungspraxis iiberhaupt verstanden werden diirfen, son-
dern je einer eigenen differenzierten Quellen- und Methodenkritik bediirfen, braucht
kaum mehr gesagt zu werden. In den letzten Jahren ist diesen Fragen in der historisch
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informierten Auffithrungspraxis, der Performance- und der Interpretationsforschung
eine grofie Aufmerksamkeit zuteilgeworden. Sie werden je nach Notwendigkeit und
den konkreten Umsténden in den einzelnen Kapiteln selbst zur Sprache kommen.

*

Unser Dank geht zundchst einmal an die Autorinnen und Autoren, die die Mithe auf
sich genommen haben, die Geschichte einzelner Aspekte und Parameter tiber 200 oder
sei es — bei Kapitelteilungen — auch »nur« 100 Jahre nachzuzeichnen. Die meisten
dieser Parameter sind breiter gefichert und weiter verzweigt, ihre Geschichte klein-
teiliger und sprunghafter als man denken mochte, und ebenso waren es die sie beglei-
tenden theoretischen und dsthetischen Diskurse.

Ein besonderer Dank geht an die Autoren und Autorinnen, die Teilkapitel oder
ganze Kapitel mit zeitlicher Verzogerung tibernommen haben, weil urspriinglich vor-
gesehene AutorInnen ausfielen oder weil sich erst im Laufe der Arbeit herauskris-
tallisierte, in welchem Umfeld und Umfang bestimmte Phinomene am besten abzu-
handeln wiéren.

Dank gebiithrt dem wissenschaftlichen Beirat des Staatlichen Instituts fiir Musik-
forschung, der die Entstehung des Projekts tiber viele Jahre konstruktiv und kritisch
begleitet hat; einzelne Mitglieder dieses Beirats sind in diesem Band auch mit eigenen
Kapiteln beteiligt.

Gedankt sei den Verlagen Barenreiter und Metzler fiir ihr nicht erlahmendes
Interesse an dem Projekt auch in schweren Zeiten sowie der Stiftung Preuflischer
Kulturbesitz fiir die Finanzierung von AutorInnentreften, die einen intensiveren Aus-
tausch zwischen allen Beteiligten ermoglichten.

Namentlich und von ganzem Herzen gedankt sei schliefllich einer Reihe von
Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Bérenreiter-Verlages und des Staatlichen Ins-
tituts fiir Musikforschung, die mit der finalen Text- und Buchgestaltung in unmittel-
barem Zusammenhang stehen: Jutta Schmoll-Barthel und Jo Wilhelm Siebert fiir um-
fangreiche Lektoratstatigkeiten, Ellen Prigann fiir den Notensatz, Dorothea Willerding
fir Satz, Umbruch und Layout des Bandes. Fiir punktgenaue redaktionelle Zuarbeit
danken wir Thea-Olivia Beger und Tom Wappler, den derzeitigen Assistentlnnen
am SIM. Die immer konstruktive und gut gestimmte Zusammenarbeit zwischen den
Herausgebern, LektorInnen und Layouterinnen war in Zeiten von Corona eine beson-
dere Wohltat, ja geradezu eine moralische Stiitze.

Berlin, im September 2022
Heinz von Loesch, Rebecca Wolf
und Thomas Ertelt
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Raume

Dorothea Baumann

Einleitung und Methodik

Eine Untersuchung der Beziehung zwischen Raumakustik und musikalischer Interpre-
tation verlangt eine genau abgestimmte Verschriankung der verschiedenen Methoden
der beteiligten Disziplinen (Cadenbach 1997). Die Rdume und ihre Akustik als Ort der
darin aufgefithrten Werke miissen naturwissenschaftlich oder nomothetisch analysiert
werden (Windelband 1894), die einzelnen Werkauffithrungen und Interpretationen in
diesen Rdumen als Phanomene, welche sich verdndern, hingegen historisch oder idio-
graphisch. Der Philosoph Ernst Cassirer hat 1942 in seinen fiinf Studien zur Logik der
Kulturwissenschaften darauf hingewiesen, dass die Untersuchung jener Dinge, welche
die Welt der menschlichen Kultur bilden, einer besonderen Methodik bediirfen, da
»physikalische, historische und psychologische Begriffe [mit Bezug zu Dilthey] in die
Beschreibung des Kulturobjekts eingehen«. Wesentlich ist seine Feststellung, dass uns
das Kulturobjekt in seiner Bedeutung verschlossen bleibt, solange wir die einzelnen
»Elemente isolieren, statt sie in ihrer Wechselbeziehung, in ihrer gegenseitigen >Durch-
dringung« zu erfassen« (1942/2007, 415), denn der Gegenstand ist nicht tote Materie,
sondern menschliche Handlung. Naturwissenschaftliche, nomothetische Modelle allein
geniigen nicht, um zu erklaren, weshalb bestimmte Raume besser oder schlechter
geeignet sind fir die Auffithrung einer bestimmten Art von Musik, auch wiirde es nicht
geniigen, nur historisch-idiographisch zu beschreiben, dass Musik zu bestimmten Zei-
ten in bestimmten Réumen aufgefithrt wurde und dass Musiker und Zuhorer bestimmte
Auffithrungen als besser oder schlechter beurteilten. Das Zusammenfiihren von histo-
rischer, naturwissenschaftlicher und kulturwissenschaftlicher Analyse bedeutet dabei
nicht Verschmelzung ihrer Methoden. Die verschiedenen Disziplinen bleiben getrennt
und ihre Symbole behalten ihre fachspezifische Bedeutung. Doch gerade dadurch kon-
nen sie zum Schliissel des Verstandnisses werden: »In der Analyse eines Verdnderungs-
prozesses untersucht die Physik den Grund der Veranderung« (Cassirer 1945/2007, 313),
die Kulturwissenschaften hingegen widmen sich der menschlichen Bedeutung dieser
Verdnderung (Cassirer 1942/2007, 445; Baumann 2011, 15f.).

Das folgende Kapitel kann sich deshalb nicht auf eine allgemeine Methodik stiit-
zen, sie beniitzt und verschrankt die Methoden der beteiligten Disziplinen. Sie beginnt
mit einer Zusammenfassung der physikalischen Grundlagen der Raumakustik und
wichtigen Erkenntnissen zur hérenden Wahrnehmung. Nach allgemeinen Hinweisen
zur Baukonstruktion und zur architektonischen Gestaltung werden akustische Qua-
litatsfaktoren definiert, welche auch auf historische, nicht mehr existierende Raume
angewendet werden konnen.
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Das Jahr 1800, welches fiir unsere Geschichte der musikalischen Interpretation
im 19. und 20. Jahrhundert als zeitlicher Ausgangspunkt festgelegt wurde, ist auch fiir die
Geschichte der Konzertsile bedeutend. Eine Vergrofierung der Riume, die im Opern-
hausbau bereits im Laufe des 18. Jahrhunderts einsetzte (Baumann 2011 und 2020),
erfolgte im Konzertsaalbau erst im 19. Jahrhundert. Deshalb und aus Platzgriinden
beschrinkt sich meine Darstellung auf Konzertraume und beriicksichtigt Opernhéuser
und Kirchenriume nur in diesem Zusammenhang. Der eréffnende historische Uberblick
iiber die wichtigsten Konzertraume von 1800 bis 2000 enthélt Hinweise zum gesell-
schaftlichen Kontext ihrer Entstehung, um die zentralen Veranderungen des akustischen
Erfahrungshintergrundes von Komponisten, Musikern und Horern kulturgeschichtlich
einzuordnen. Nach der Bestimmung der in den verschiedenen historischen Phasen
gebriuchlichen Grofienkategorien folgt eine systematische Analyse der hédufigsten
Konzertsaalformen und Saalgrofien. Schliefllich wird die Raumentwicklung in Léngs-
schnitten von 1800 bis 2000 in den fiinf bedeutenden nordwesteuropdischen Musik-
zentren London, Wien, Paris, Berlin und Leipzig betrachtet. Diese Stadte wurden auch
gewihlt, weil hier die Konzertrdume der verschiedenen historischen Phasen architek-
tonisch gut dokumentiert sind, weil die verschiedenen Konzertsaalformen in bekann-
ten Beispielen vertreten sind und weil zu diesen Orten verldssliche Informationen zur
zeitlichen Entwicklung des Konzertrepertoires und Angaben zur Orchesterbesetzung
aus anderen Studien vorliegen. Es folgt eine abschlieflende Diskussion des Einflusses
der Raumakustik auf die musikalische Interpretation.

Raumakustik und Schallwahrnehmung

Der akustische Raum muss von verschiedenen Gesichtspunkten aus betrachtet werden:

— als Horraum vom psychologischen und physiologischen Gesichtspunkt der Horenden,

— als sozialer Kommunikationsraum vom Gesichtspunkt der Sprechenden, Singen-
den, Musizierenden und Zuhérenden,

— als physikalischer Raum, um mit Hilfe von Modellen, welche die Ausbreitung des
Schalles analysieren, und mit messbaren Faktoren wie Absorptionskoeffizienten,
Nachhallzeit und anderen Raumantworten eine quantifizierbare Definition akus-
tischer Qualitdt zu ermoglichen,

— als architektonischer Raum mit seiner Form, Innenausstattung und Dekoration, sei-
ner asthetischen Wirkung und Atmosphare.

Psychologische Grundlagen des Horens

Die Raumempfindung des Horenden geht immer von personlichen und allgemeinen
Erfahrungen aus. Diese beruhen auf psychologischen und physiologischen Grund-
lagen, welche die Voraussetzungen fiir die Beschreibung der Qualitéit des Klangein-
drucks bieten.

Beim Horen von Musik ist unsere Aufmerksambkeit meistens auf das Was, d.h.
auf den Inhalt gerichtet und nicht auf das Wie der Ubermittlung. Als Hérer und auch
als ausiibende Musiker sind wir uns mitten im erklingenden Musikstiick der Abhidngig-
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keit des Klangs vom umgebenden Raum selten bewusst. Wir nehmen die akustischen
Eigenschaften in der Regel nur wihrend eines kurzen Moments des Einhérens wahr.
Beim Herumschauen und Drehen des Kopfes werden klangliche Eigenschaften und
die GrofSe des Raumes mit den Richtungen »vorng, »seitlich« und »hinten« und der
Ort der Musiker festgestellt und zur Unterstiitzung der weiteren Wahrnehmung im
Gedichtnis gespeichert (Baumann 2011, 15f.). Haufig wiederholte oder eindriickliche
klangliche Raumerlebnisse und Instrumentalklinge werden dauerhaft als Normal-
bilder im Langzeitgedachtnis gespeichert (La Motte-Haber 1985, 159). Diese bei Sinnes-
eindriicken tibliche Zuordnung zu konstanten Normalbildern, die als Referenz fiir die
Sinneswahrnehmung dienen, ist ein komplexer Vorgang, bei dem unsere Begabung,
die Haufigkeit der Erfahrung und ihre Bewertung aufgrund von soziokulturellen Regeln
(Erziehung) und der Konvention eine Rolle spielt. Die Angleichung des Sinnesein-
drucks an ein Normalbild (stabile Wahrnehmung von Gegenstanden, Farben, Lautheit)
wird in der Wahrnehmungspsychologie auch als »Wahrnehmungskonstanz« bezeich-
net (Cassirer 1944/2007, 219f,; Mausfeld 2005). Auch in der Raumwahrnehmung
orientieren wir uns an Ereignissen, die wir aus Erfahrung kennen. Neue Eindriicke
werden durch analytische Wahrnehmung verarbeitet, die von Ungeiibten meist nur
fiir kurze Zeit aufrechterhalten werden kann. Nach einer kurzen analytischen Phase
erfolgt in der Regel unwillkiirlich eine Umstellung zur ganzheitlichen, synthetischen
Wahrnehmung, die mit Normalbildern arbeitet. Welche Art der Wahrnehmung vor-
herrscht, hingt vom Wahrnehmungsziel ab.

Die auditive Wahrnehmungskonstanz (Stumpf 1883-1890; Calmonte/Lang
1986/1988) ist noch wenig untersucht. Sie ist einer der Griinde, weshalb Ungeiibte
fiir raumbedingte Verdnderungen der Akustik ein schlechtes Erinnerungsvermogen
haben, obwohl sie Unterschiede im unmittelbaren Direktvergleich sehr fein wahrneh-
men konnen. Die Treftsicherheit in der Analyse solcher dufieren Einfliisse auf Sinnes-
eindriicke, die wir bei Kiinstlern, Fachleuten und Kennern beobachten, beruht auf
besonderer Begabung und ist durch jahrelange Ubung und Erfahrung in vergleichen-
der analytischer Wahrnehmung ausgebildet.

Physiologie des Horens

Die Physiologie des Horens versetzt uns in eine asymmetrische Umgebung: Die Emp-
findlichkeit ist fiir Frequenzen tiber 1000Hz bei seitlich eintreffendem Schall deut-
lich grofler als aus anderen Richtungen. Frequenzen zwischen 2250 Hz und 8000 Hz
werden sogar doppelt so laut wahrgenommen wie aus anderen Richtungen, wenn sie
seitlich leicht von vorn eintreffen (Meyer 1972/2015, 22, Abb.5).

Ein gesundes Gehor vermittelt unter den Sinnesorganen die feinste zeitliche
Orientierung. Diese erreicht ihr Maximum bei seitlich von vorn einfallendem Schall.
In seitlich erweiterter Blickrichtung nehmen wir beidohrig Richtungsunterschiede
von nur 1cm oder 3° wahr, was der Feststellung der unglaublich geringen Zeitdiffe-
renz von 0,03 ms (Millisekunden) entspricht.

Zur Tonhohenwahrnehmung mittlerer Frequenzen benoétigen Testpersonen bei
weichem Klangeinsatz nur 3 ms. Die gleiche zeitliche Auflésung erreicht der Tastsinn
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fiir Vibrationen der Fingerspitze. Fiir die Wahrnehmung von Tonhoéhen bei hartem
Klangeinsatz und von Klangfarben braucht das Gehor bis zu 28 ms, fiir die Wahr-
nehmung von tiefen Ténen bis zu 50ms (1/20 Sekunde). Mindestens 50 ms erfordert
auch die visuelle Wahrnehmung von Einzelbildern, die bei einer Folge von mehr als
20 Bildern pro Sekunde zu einem kontinuierlichen Film verschmelzen. Weit linger,
nédmlich 160 ms benétigen wir, um einen Gegenstand zu ertasten. Die bewusste Fest-
stellung eines Geruchs oder Geschmacks dauert Sekunden, wenn nicht Minuten. Eine
wichtige Folgerung daraus ist, dass die langsameren Sinneswahrnehmungen vom zeit-
lichen Vorsprung der auditiven Wahrnehmung profitieren. Dies ist ein Grund fiir die
starke Koppelung von Auge und Ohr, aber auch fiir die Bedeutung der Raumakustik
zur Orientierung und zur Kommunikation im Raum.

Die Lautstirkewahrnehmung ist frequenzabhingig. Zu den tiefen Frequenzen
hin und fiir hohe Frequenzen oberhalb von etwa 4000 Hz nimmt die Empfindlichkeit
des Gehors von jungen Normalhérenden ab. Das bedeutet, dass in diesen weniger
empfindlichen Bereichen deutlich grofiere Schallenergieanteile notwendig sind, um
dieselbe Lautstérkeempfindung im Vergleich zu einem 1000 Hz Testton auszuldsen.
Die empfindlichste Zone des Gehors befindet sich zwischen 2000 bis 4000 Hz (Meyer
1972/2015, 16 f£.). Genau in diesem Bereich erreicht die menschliche Stimme die grofite
Tragfihigkeit (102). Hohe Schallabsorption in diesem Frequenzband fithrt zu beson-
ders starker Beeintrachtigung der Kommunikationsqualitdt infolge reduzierter Sprach-
verstandlichkeit und verminderter Tragfihigkeit von Stimmen und Instrumenten.

Physikalische Theorie der Raumakustik

Die physikalische Theorie der Raumakustik beruht auf drei Modellen: der Wellen-
theorie, der Theorie der geometrischen Schallausbreitung und der statistischen Raum-
akustik.

Wellentheoretische Raumakustik
Die durch die Schallquelle hervorgerufenen mechanischen Schallschwingungen wer-
den von den Luftmolekiilen weitergeleitet wie in einem elastischen, dreidimensio-
nalen Gitter: Durch die Schwingung der Luftpartikel breitet sich der Schall aus als
fortlaufende Welle. Dabei gelten folgende Grofien:
— Frequenz: f(Hz) = 1/T (das horbare Frequenzspektrum liegt zwischen ca. 20 Hz und
20.000 Hz; die obere Grenze ist vom Alter des Horers abhéngig)
— Schwingungsdauer: T (sec) = 1/f (sie betrdgt fiir 20Hz 1/20s oder 50 ms und fiir
20.000Hz 0,05 ms)
— Schallgeschwindigkeit in Luft: ¢ = ca. 340 m/sec (dies ist ungefahr eine Million Mal
langsamer als die Ausbreitungsgeschwindigkeit des Lichts: C,~ 300 x 10°m/ sec)
— Wellenldnge: A =c/f (sie liegt zwischen 17 m fiir 20Hz und 17 mm fiir 20000 Hz)
Die Schallintensitit nimmt bei gleichméfliger Abstrahlung in alle Richtungen (kugel-
formige Abstrahlung) umgekehrt proportional zum Quadrat der Distanz von der Schall-
quelle ab. Die Intensitdt vermindert sich demnach bei einer Verdoppelung des Ab-
stands um das Vierfache, bei einer Verzehnfachung um das Hundertfache. Daraus
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wird deutlich, wie wichtig es ist, dass akustische Kommunikation durch verstérkende
Schallreflexionen unterstiitzt wird.

Aufler bei den tiefsten Frequenzen, wo die Schallausbreitung oft nahezu unge-
richtet erfolgt, hat die menschliche Stimme und jedes Musikinstrument eine typische,
frequenzabhingige Richtcharakteristik. Als Faustregel gilt: je hoher die Frequenz,
desto stirker die Richtwirkung. Dies betrifft auch die hoheren Frequenzanteile tiefer
Grundtone.

Geometrische Raumakustik

Schall wird an den Raumbegrenzungsflichen und an geniigend grofSen Hindernissen
ahnlich reflektiert wie Licht an einem Spiegel. Jeder Horende befindet sich in einem
Feld von zeitlich gestaffelt eintreffenden Schallwellen, die sich von der Schallquelle aus
mit einer Geschwindigkeit von rund 340 m/sec ausbreiten und reflektiert werden: Der
auf dem kiirzesten Weg verlaufende Direktschall erreicht den Horer zuerst. Es folgen
in der Reihenfolge ihrer Distanz Reflexionen von Seitenwénden, Decke und Riickwand
sowie weitere Reflexionen, die iiber mehr als eine Fldche laufen (Abbildung 1).

Die Verzogerung des indirekten Schalls hingt vom zuriickgelegten Weg ab.
Sie betréigt fiir 34m = 1/10s = 100 ms, fiir 17m = 50ms, fiir 3,40m = 10ms und fiir
34cm = 1ms.

Der Direktschall dient dem Horer zur Ortung der Schallquelle, der Abstand
zwischen Direktschall und erster Reflexion zur Wahrnehmung der Raumgrofle. Die
vom gleichen Schallereignis stammenden Reflexionen werden von unserem Wahrneh-
mungssystem innerhalb eines Zeitfensters von 15 ms bis zu 200 ms zu einem kohéren-
ten Schalleindruck zusammengefasst. Die Grofie dieses Zeitfensters der Summierung
passt sich unbewusst an die Wahrnehmungssituation an. Sie kann von geiibten Experten
(beispielsweise von Tonmeistern, Musikern und Akustikern) bei analytischem Héren
jedoch bis zu einem gewissen Grad gezielt angepasst werden, um zwischen einer ge-
naueren Wahrnehmung der zeitlichen Feinstruktur des Klangstroms (bei kleinerem
Zeitfenster) oder der ganzheitlicheren Wahrnehmung des klanglichen Ablaufs (bei
groflerem Zeitfenster) zu wéhlen. Die Einstellung des Wahrnehmungssystems hangt
vom Wahrnehmungsziel und der Halligkeit der Umgebung ab. Unsere Wahrnehmung
erbringt hier eine sehr fein adaptierbare Auswertung der sténdig flieflenden Folge von
Klingen der Musik und Sprache, die uns als mehrfache Uberlagerung von Direkt-
schall und nachfolgenden Reflexionen erreichen. Allein durch die zunehmende Weg-
lange gehen vor allem hohe Frequenzen verloren. Weitere Verfarbungen entstehen
durch die verschiedenen Absorptionseigenschaften der beriihrten Raumbegrenzungs-
flachen. Der mehr oder weniger stark verfarbte Nachhall iberlagert den neu eintref-
fenden Direktschall stindig. Die konturierten Schallpakete aus Silben und Worten,
von musikalischen Motiven und Phrasen sind also der Gefahr der Verdeckung oder
Maskierung durch zu laute oder zeitlich zu stark verzogerte oder zu stark verfarbte
Reflexionen ausgesetzt. Andererseits verbessern niitzliche frithe Reflexionen die In-
tensitit und die Transparenz der wahrgenommenen Kontur, da die laufend mehrfach
iberlagerte Information aufgrund pragnanter Elemente demselben Schallereignis zu-
geordnet werden kann.
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Verlust durch Absorption
Veridnderung der Klangfarbe

Verzdgerung:
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17m = 50 ms
3,4m = 10 ms
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Abbildung 1: Summierung der Reflexionen bis 50 ms (max. 200 ms): Klangverschmelzung
im Wahrnehmungsfenster (nach Beranek 1996/°2004, 21 und 28)

Die Qualitdt dieses kohdrenten Schalleindrucks kann durch verschiedene quantita-
tive, das heif$t messbare Parameter erfasst werden. Man verwendet heute normierte
Grof3en wie Silbenversténdlichkeit, Deutlichkeit, Durchsichtigkeit, Raumeindruck, Klar-
heit, Seitenschallgrad, Klangfarbe des Anfangsnachhalls, Lautstérke u.a. Je grofier die
Zahl der Reflexionen, die in guter zeitlicher Staffelung beim Horer aus allen Richtun-
gen eintreffen, desto transparenter wird der Schalleindruck. Bei gleichméfliger Schall-
verteilung im Raum und linearem Frequenzverhalten des Nachhalls wird die Qualitit
der Schallwahrnehmung auch bei langerem Nachhall nicht verschlechtert, da Maskie-
rung vor allem durch Uberlagerung mit verfirbtem Schall und stirker durch tiefe als
durch hohe Frequenzen erfolgt.

Die Raumform bestimmt die geometrische Schallverteilung. Konkave Ober-
flichen fithren zu Schallkonzentrationen, konvexe Oberflichen streuen den Schall.
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Bogen konvex: Bogen konkav:
Schall wird gestreut Schall wird konzentriert und in
groflerem Abstand wieder gestreut

Rechter Winkel: Stumpfer Winkel: Spitzer Winkel:
gleiche Weiterverteilung des Schalls Schallkonzentration — Schall wird hinein-
entlang der Wand reflektiert und ver-
fangt sich

Abbildung 2: Schallverteilung nach Reflexion an verschiedenen Winkeln und Bogen
(Baer-Loy 1984/1986, 18a und b)

Spitze Winkel, Nischen und nur durch Offnungen verbundene Raumbereiche kénnen
zu sogenannten Schallakkumulationen fithren, welche den Horer mit stérender Ver-
zogerung erreichen (Abbildung 2).

Die geometrischen Gesetze der Reflexion bewirken, dass rechteckige Sile mit
flacher Decke, sogenannte Quadersile, die gleichmafligste Schallverteilung aufweisen.
Jede Abweichung von der Kastenform, d.h. gekriimmte Flichen oder spitze oder
stumpfe Winkel fithren zu ungleichméfliiger Schallverteilung mit Schallkonzentratio-
nen und Zonen mit schlechterer Reflexionsversorgung. Dies ist einer der wichtigsten
Griinde, weshalb sogenannte Schuhschachtelsile tiber die Voraussetzung fiir eine sehr
gute Akustik verfiigen und andere Saalformen akustisch unbefriedigende Bereiche
aufweisen (Abbildung 3).

Bereits in zweidimensionaler geometrischer Darstellung wird die auf den Grund-
riss projizierte gleichméflige Schallverteilung sichtbar, wie sie in einem rechteckigen
Raum bei einer am vorderen Rand des Podiums befindlichen Schallquelle durch Refle-
xionen tiber eine und mehrere Flidchen entsteht. In einem Raum mit gekapptem ovalem
Grundriss erfolgen die ersten Reflexionen zwar noch weitgehend gleichmiflig, zeigen
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Abbildung 3: Schallverteilung in rechteckigem Grundriss und in gekapptem Oval
(nach Baer-Loy 1984/1986, 24a)

allerdings eine Schallkonzentration im hintersten Saalviertel. Diese Asymmetrie der
Schallverteilung verstarkt sich bei den Reflexionen tiber zwei Fldchen. Im Horerlebnis
macht sich dies im mittleren und vorderen Saalbereich als mangelnde Schallenergie
und besonders als Mangel der tiefen Frequenzen bemerkbar. Das Beispiel entspricht
dem Grundriss des Konzertsaals von 1952 in Turku in Finnland.

Wegen der hoheren seitlichen Empfindlichkeit des Gehors werden schmale
hohe Raume als intensiver empfunden als breite und niedrige Rdume, da seitlich schrig
von oben eintreffende Schallreflexionen den Horeindruck besonders wirksam ver-
starken. Geometrisch liegt die Grenze fiir gentigend Seitenschallversorgung in einem
Rechteckraum bei einer Raumhohe, die mindestens der halben Breite entspricht.
Die Seitenschallverteilung hangt auch vom Grundriss ab. Facherformige Grundrisse
fithren in Saalmitte und im hinteren Saalbereich zunehmend zu Seitenschallmangel
(Abbildung 4):

friiher Seitenschallanteil [ hoch [ mittel [Iniedrig

Abbildung 4: Seitenschall in trapezférmigem und in rechteckigem Grundriss.
Zeichnung: Eva Veres




Raume 23

Detailliert kann die Schallausbreitung nur in dreidimensionaler Darstellung verfolgt
werden. Eine zweidimensionale Darstellung aller in eine Schnittebene projizierten
Schallwege erlaubt dennoch, wie der Vergleich des Rechteckraums mit dem gekappten
Oval gezeigt hat, wichtige Voraussagen zur gesamten Schallverteilung.

Heute erleichtern Computerprogramme die dreidimensionale Darstellung der
Schallverteilung. Eine besondere Art der dreidimensionalen Darstellung ist die ge-
zielte Wahl der verfolgten Schallwege. Sie kann, wie im anschlieflenden Beispiel, das
Ergebnis einer Formverdnderung oder die Wirkung von Reflektoren zur zusitzlichen
Beschallung und Verkiirzung von Schallwegen sichtbar machen (Abbildung 5):

Abbildung 5: Dreidimensionale Analyse der Eugene McDermott Concert Hall
im Morton H. Meyerson Symphony Center in Dallas, Texas (Akustik ARTEC) mit Reflexionen
an der Decke, am Reflektor tiber dem Podium (Canopy), an den Seitenwénden
und an den Unterseiten der Galerien. Newsletter ARTEC, New York 1995

Strukturierte Oberfldchen und Reflektoren
Eine reflektierende Fldche wirkt nur wie ein ebener Spiegel, wenn ihre Dimensionen
deutlich grofier sind als die Wellenldnge des auftreffenden Schalls. Bei einer Oberfléchen-
struktur mit deutlich vor- und zuriickspringenden Flachenanteilen folgen die hohen
Frequenzen den kleinflédchigen Richtungs- und Neigungsédnderungen, die mittleren Fre-
quenzen werden diffus reflektiert, die tiefen Frequenzen ignorieren die Struktur jedoch,
als ob die Fldche glatt wire. Deshalb konnen Oberflichenstrukturen im Zentimeter- bis
Dezimeterbereich zur Linderung von harten Schallriickwiirfen, zur Vermeidung von
Flatterechos zwischen parallelen Wanden und zu erwiinschter Absorption im héhe-
ren Frequenzbereich benutzt werden. Insgesamt wird der Klang durch strukturierte
Dekorationen weicher. Architektonisch betrifft diese Regel zur Reflektorendimension
und Oberflichenstruktur einen wichtigen Designbereich der Raumgestaltung, der
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sich im Laufe der Baugeschichte stilistisch stark verdndert hat. Fehlende Oberflachen-
strukturen kénnen durch andere Mafinahmen bis zu einem gewissen Grad kompen-
siert werden, beispielsweise durch Schrigstellung gegeniiberliegender Fldchen oder
Zonen mit wechselnder Absorption.

Statistische Raumakustik:
Die Berechnung der Nachhallzeit nach der Formel von Sabine
Um 1900 gelang dem Bostoner Physiker Wallace C. Sabine der Nachweis, dass zwi-
schen dem Raumvolumen V, der gesamten Absorption A und der Nachhallzeit T (Zeit
zur Abnahme des Schalldruckpegels um 60dB) ein einfacher Zusammenhang besteht,
wenn im Raum eine gleichméflige Energieverteilung erreicht ist:

Teo = 0,163 x(V/A) sec, wobei A =a; S; + &, S, + a3 S; ...

Diese Formel erlaubt eine annéhernde Berechnung der Nachhallzeit, wenn die Ab-
sorptionsfaktoren a und die Teilflichen S der verwendeten Materialien und der akus-
tisch relevanten Eigenschaften der Baukonstruktion durch Messungen bekannt sind.
Fiir nicht mehr bestehende historische Rdume miissen die Absorptionsfaktoren durch
Messungen an historisch moglichst dhnlichen Materialien ermittelt werden. Bei ange-
koppelten Rdumen wird ein Restschallabsorptionsgrad fiir die verbindende Flache der
Offnung eingesetzt (Weinzierl 2002, 149). Ein Schallabsorptionsfaktor o von 0 ent-
spricht vollstindiger Reflexion, ein Schallabsorptionsfaktor a von 1 entspricht voll-
stdndiger Absorption. Die Werte werden {iblicherweise fiir Frequenzen von 125 bis
4000Hz angegeben.

— Marmor a = 0,01-0,03

— Beton, Stuckgips a = 0,02-0,05

— Holz, fester Untergrund a = 0,04-0,06

— Parkett, hohl a = 0,07-0,06 (fiir Frequenzen tiber 250 Hz)

— DPolsterstiithle o = 0,30-0,70 (bei 20 mm Polster)

— Personen auf Polsterstithlen o = 0,60—0,90 (max. bei 2000 Hz)

Ubersicht 1: Charakteristische Schallabsorptionsfaktoren verschiedener Materialien

Der hohe Absorptionsfaktor fiir sitzende oder stehende Personen macht verstandlich,
weshalb die Zahl der in einem Raum anwesenden Personen fiir die Akustik von Réu-
men so wichtig ist. Das Publikum bildet eine schallschluckende Flache, welche je nach
Raumform und Anordnung der Bestuhlung einen betréchtlichen Anteil der gesamten
inneren Raumoberfliche ausmachen kann, vor allem, wenn die Raumhohe klein ist im
Verhiltnis zur Raumgrundflache. Da Beugungserscheinungen bei der Absorption eine
wichtige Rolle spielen, hat die insgesamt mit Publikum besetzte Fliche einen grofieren
Einfluss auf den Schluckgrad als die Zahl der in dieser Fliche anwesenden Personen.
Eine bestimmte Anzahl von Personen bewirkt namlich eine umso stérkere Absorption,
je grofler die Flache ist, auf die sie verteilt sind. Weitere nur durch genaue Messungen
quantifizierbare Absorptionselemente bilden die Bekleidung des Publikums und die
Art der Bestuhlung (Material, Hohlraum unter der Sitzflaiche, Hohe der Riickenlehne
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und Abstand ihres unteren Randes zum Boden, beim Sitzen freibleibende Stuhlflédche
etc.) sowie der Winkel des Schalleinfalls (Fasold / Sonntag/ Winkler 1987, 10). Die mit
Publikum besetzte Fliche und die Zahl der Sitzplitze gehoren deshalb heute zu den
wichtigsten Planungsfaktoren fiir die Raumakustik. Je mehr Sitzplitze in einem Saal
unterzubringen sind, desto mehr muss die Fliche zur Unterbringung des Publikums
vergroflert werden. Diese Flichenvergrofierung erhoht nicht nur die Absorption. In
einem grofleren Raum mit groflerer Grundfliche wird auch die Distanz zu den reflek-
tierenden Wianden und zur Schallquelle grofier. Schon allein dadurch wird die erziel-
bare Lautstirke geringer, und, wegen der spater eintreffenden Schallreflexionen, auch
die erreichbare Deutlichkeit. Die Sitzdichte hat sich im Laufe des 18. Jahrhunderts
wegen der Zunahme der Horerzahl in Theatern und Sélen zunédchst auf drei Personen
pro Quadratmeter erhoht, dann im Laufe des 19. Jahrhunderts wegen der strenger
werdenden feuerpolizeilichen Vorschriften reduziert bis auf die heute auch fur das
Podium geltende Norm von zwei Personen pro Quadratmeter (Baumann 2011, 161).
Eine weitere Reduktion der Plitze ergab sich durch die vorgeschriebene Verbesserung
der Fluchtwege mit mehr Gédngen und neuen Sitzordnungen. Wenn fiir historische
Ereignisse diesbeziiglich genaue Angaben fehlen, muss eine plausible Schitzung der
Absorption vorgenommen werden.

Schallabsorption reduziert die Nachhallzeit eines Raums und verédndert die
Klangfarben, wenn die Abnahme des Schalldruckpegels nicht fiir alle Frequenzen in
gleicher Weise (linear) erfolgt. Die Anbringung von Absorptionsmaterialien reduziert
nicht nur die Intensitét von Schallriickwiirfen, sie kann auch in bestimmten Raum-
zonen entstehende Energieansammlungen verhindern, die zu spéten und stérenden
Raumantworten fithren wiirden. Die Vermeidung von Echos durch Anbringen von ab-
sorbierendem Material wurde seit dem spéten 19. Jahrhundert systematisch erprobt.

Wahrend éltere, mit begrenzten Mitteln erstellte Bauten mit zu diinnen, schwin-
genden Oberfldchen zu kimpfen hatten, welche tiefe Frequenzen zu stark absorbierten,
verursachen in modernen Bauten seit dem 20. Jahrhundert starre Boden und Wand- und
Deckenverkleidungen aus harten, biegesteifen und schweren Materialien (dazu gehort
Beton und Stein, aber auch verputztes Mauerwerk und neuerdings auch schweres Glas
und verleimtes Holz) besonders im Tieftonbereich zwischen 60 und 200 Hz storend
hohe Schallenergieanteile. Die fiir eine gute Raumakustik notwendige, geniigende
Dampfung der tiefen Frequenzen ist eine herausfordernde Aufgabe der Bauakustik,
da sie nur durch absorbierende Hohlraumresonatoren oder Plattenschwinger erfolgen
kann. Die friiher elastischere Gebdudekonstruktion sowie Béden, Wand- und Decken-
verkleidungen mit angrenzenden Hohlrdumen fithrten oft bereits zur notwendigen
Bassabsorption. Ein berithmtes Beispiel fiir eine gute konstruktive Bassabsorption ist
der alte Gewandhaussaal in Leipzig (Bagenal / Wood 1931, 103). Der negative Einfluss
der fehlenden strukturierten Raumdekorationen wurde beim Wiederaufbau von histo-
rischen Musikrdumen nach dem Zweiten Weltkrieg bei unvollstindiger Rekonstruktion
bemerkt und erstmals messtechnisch erfasst (Winckel 1955).
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Qualitatsbewertung der Raumakustik

Zusammenfassend konnen die wesentlichen Parameter definiert werden, welche die
akustische Qualitit eines Raumes bestimmen:

— Die Raumform (Grundriss und Deckenform) bestimmt die Schallverteilung.

— Die Oberfldchenstruktur bestimmt die Diffusitét des Schalls.

— Das Raumvolumen, die Materialien und die Konstruktionstechnik bestimmen die
Nachbhallzeit T. Je ausgeglichener die Frequenzen, d.h. je linearer der Nachhall, desto
geringer ist die Schallverfairbung und Verdeckung und desto klarer ist der Klang-
eindruck.

— Nachhall aus zeitlich gut gestaffelten Reflexionen gibt dem Raumeindruck Volumen
und Fiille.

— Frithe und besonders seitlich eintreffende Reflexionen verbessern die akustische
Transparenz und den Eindruck, vom Schall umhiillt zu sein.

— Zu stark verzogerte Reflexionen verursachen Schallverdeckung (Maskierung) und
bei deutlich akzentuiertem Klangeinsatz (Impulsschall) zunehmende Echogefahr.

— Miteinander verbundene, teilweise abgegrenzte Raumbereiche kénnen zu Akkumu-
lationen von Schallenergie fiithren, welche durch zeitlich inkohédrenten Nachhall
Verdeckung (Maskierung) verursachen.

— Die heute iibliche und wichtige Schallisolation gegen Umgebungsldrm war frither
keineswegs selbstverstdndlich.

Ubersicht 2: Qualititsbestimmende raumakustische Parameter

Ferner sind folgende Elemente fiir die dreidimensionale Schallausbreitung im Raum
und fiir die entstehende Klangqualitéit wesentlich:

— die geometrische Anordnung und Distanz der reflektierenden Flidchen

— die Seitenwénde oder zumindest seitliche Wandbereiche als Reflektoren, abhéngig
von der Raumhohe

— die Saalbreite zwischen den Pfeilern (bei traditioneller Bautechnik < 12 m in kleinen
Salen und < 19m in grofSen Salen)

— die Decke oder zumindest Deckenbereiche als Reflektoren

— die Form der Raumbegrenzungswinde, besonders auch der Decke (flach, leicht oder
stark gewdlbt, konkav oder konvex)

— hinein und/ oder herausspringende Galerien und Balkone

— zusitzlich angebrachte Reflektoren und ihre Dimensionen

— die Gestaltung der Publikumsbereiche (flach oder ansteigend)

— die Zahl der Sitz- und Stehplitze, da die mit Personen besetzte Fliche das starkste
absorbierende Element ist

— der Ort des Podiums (am Saalende, seitlich, in der Mitte, in herausspringender
Nische)

— die Gestaltung des Podiums (flach oder mit leicht oder stark ansteigenden Stufen,
mit oder ohne Chorbereich) und des Podiumsbereichs
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— die Ausfithrung der Oberflichen (mit oder ohne Sekundarstrukturen)
— die problematische Wirkung gekoppelter Raumteile hinter Séulen, seitlich (seiten-
schiffartig), hinten (ge6ffnete Vorrdume), auf der Galerie und weiterer Nebenrdume

Ubersicht 3: Qualititsbestimmende Elemente der Schallausbreitung

Bei der Untersuchung von historischen Raumen iiber einen lingeren Zeitraum muss
stets bedacht werden, dass Sile im Laufe der Zeit umgebaut wurden. Dabei konnte
es zur Verdnderung von Wandverkleidungen, zur Anhebung oder Absenkung der
Decke mit oder ohne Verdnderung der Form, zur Verdnderung des Bodenbelags,
des Bodenaufbaus, der Bodenhohe, des Publikumsbereichs, des Podiums und seiner
Grofle kommen. Die Erneuerung oder Verdnderung der Bestuhlung kann die Raum-
akustik erheblich beeinflussen. Die Platzzahl allein ist wegen der sich verédndernden
Sitzdichte kein sicherer Anhaltspunkt, um Raumgroéf3en zu vergleichen. Die Sitzdichte
hing nicht nur von der verfiigbaren Flache ab, sondern auch von gesellschaftlichen
Regeln wie der Reservation der Sitzplétze fiir die Frauen und der Zuweisung von
Stehplétzen an die Herren oder der Trennung verschiedener sozialer Gruppen (nicht
nur in Theater und Oper). Auflerdem wurde die Hochstzahl zugelassener Personen
mit der Einfithrung von neuen Feuerschutzregeln, welche im Laufe des 19. Jahrhun-
derts grofiere Reihenabstidnde sowie zusétzliche und breitere Génge verlangten, stark
gesenkt, was entweder zu einer Reduktion der Plédtze oder zu einer Zunahme der be-
notigten Fliche fithrte. Dies und die aus Sicherheitsgriinden abnehmende Zahl von
Stehpldtzen sind bei der Bewertung der angegebenen Platzzahlen zu beriicksichtigen
(Baumann 2011, 162).

Geschichte der Konzertsale

Das Ziel der folgenden Beschreibung ist es, Phasen der Verénderung im Konzertsaal-
bau zu bestimmen, um die jeweils neuen Bedingungen des Musizierens und Horens
zu kléren. Daraus wird ersichtlich, ab wann ein Musikzentrum iiber einen grofen Saal
verfiigte, wie er in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zunéchst fiir Chorkonzerte
und schlieflich auch fiir reine Symphoniekonzerte iiblich wurde. Es wird deutlich,
wie lange die Orchesterwerke und die grofien Chorwerke in den kleinen, zunehmend
tiberfiillten Sélen des spaten 18. und des frithen und mittleren 19. Jahrhunderts aufge-
fithrt wurden. Mit der Etablierung eines kanonischen Repertoires klassischer Werke
nach 1850 (Weber 2008, 168) und dem Bau der grofien Sile kann man von einem Stan-
dard der auffithrungspraktischen Bedingungen sprechen. Die Musiker spielten nun oft
vertraute Werke in vergleichbarer Umgebung. Da durch die enorme Beschleunigung
des Reisens ein rascherer und intensiverer Austausch der Kiinstler stattfand, breiteten
sich bestimmte Raumtypen und Interpretationsbedingungen in ganz Westeuropa aus.
Fir den Umbruch vom kleinen zum grofSen Saal gibt es jedoch kein Stichdatum, da
die Phasen der Veranderung lokal verschieden verliefen. Diese Phasen werden im An-
schluss an den folgenden historischen Uberblick systematisch ausgewertet.
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Frihgeschichte des Konzertsaalbaus

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts, mit der Verlagerung der Organisation der kulturellen
Aktivitaten vom Hof und von der Kirche hin zu privaten Gesellschaften und staatlichen
Verwaltungen, werden Musikgesellschaften zunehmend zu Auftraggebern von Saal-
bauten. Mit den finanziellen Mitteln ihrer Mitglieder und Subskribenten und teilweise
unterstiitzt vom Adel und der Stadt errichteten sie eigene Konzertséle. Im 19. Jahrhun-
dert wurden Konzertsile und schliefSlich freistehende Konzertsaalgebdude zu einer
eigenen Bauaufgabe im Stadtebau. Dieser Vorgang hat sich seit dem 18. Jahrhundert
vorbereitet. Zu einem der ersten wichtigen Sile, die auf diese Weise finanziert wurden
und zum Teil bis ins spéte 19. Jahrhundert als Konzertsaal in Gebrauch waren, gehort
die auf Initiative von Giovanni Gallini, Johann Christian Bach und Carl Friedrich Abel
erbauten Hanover Square Rooms in London im wohlhabenden Mayfair Quartier mit
dem Great Room (1775-1874, 800 bis 900 Plitze), der seit der Renovierung 1862 Sitz
der Royal Academy of Music war. Auf dem Kontinent entstanden die ersten dffent-
lichen Konzertsile in bedeutenden Handelszentren wie in Leipzig der Saal des Kon-
zertvereins im Gewandhaus im Auftrag der Stadt (1781-1894, 430-570 Plétze) oder in
Amsterdam der Saal Felix Meritis im Auftrag der gleichnamigen Gesellschaft an der
Keizersgracht (1788-1888, 600 Plitze).

Die formalen Elemente dieser Séle wurden zunéchst von den Rdumen iber-
nommen, die seit dem 17. Jahrhundert fiir héfische, private und 6ffentliche Musikauf-
fithrungen verwendet wurden und auch im 19. Jahrhundert weiter in Gebrauch blie-
ben (Habel 1967; Forsyth 1985; Salmen 1988; Baumann 2011, 166). Es waren Rédume
in den Paldsten des Adels und des gehobenen Biirgertums (fiir besondere Auffithrun-
gen auch der grofie Saal im Piano nobile, dem Hochparterre), Pavillons in Garten-
anlagen und Redouten- und Ballséle in Schléssern, Villen, Palédsten, Theatern und
freistehenden Gebéduden. Zu den regelmiflig fiir Konzerte benutzten Redoutensélen
gehoren der grofSe und der kleine Redoutensaal in der Wiener Hofburg (1748), der
Redoutesaal der Residenz in Miinchen (17. Jahrhundert, 1803 umgebaut), der wegen
Beanspruchung als nationaler Versammlungsaal nach 1818 nicht mehr zur Verfiigung
stand und 1826 durch Leo von Klenzes Odeon mit einem groflen Saal (845 Plitze)
und zwei kleinen Sédlen abgeldst wurde (Schwab 1971, 78, 162; Habel 1967, 166),
oder Schinkels bewunderter Redoutensaal von 1827 im Schauspielhaus in Berlin mit
der fiir einen Ballsaal charakteristischen, hochgelegenen, schmalen umlaufenden Ga-
lerie. Solche Sile hatten keine feste Bestuhlung und auch kein oder nur ein kleines
festes Podium.

Auch die in vielen Theatern und Opernhédusern vorhandenen Redouten- und
Foyer-Sile dienten zur Durchfithrung von Konzerten (bekannte Beispiele finden sich
seit dem 18. Jahrhundert und teilweise bis zum Zweiten Weltkrieg in Italien, aber auch
in London oder Berlin). Die Hoftheater und die vom Adel und privaten Gesellschaften
oder von nationalen Stellen verwalteten 6ffentlichen Theater und Opernhéuser selbst
dienten und dienen weiterhin als Konzertsile. Man spielte entweder vor geschlos-
senem Hauptvorhang oder auf der Bithne, auch mit auf Bithnenhéhe angehobenem
Orchesterraum und mit kastenartig abgeschlossenem Biithnenbild (Musikzimmer).
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Diese Praxis ist in stidlichen Landern bis heute iiblich, hat aber auch das Konzert-
leben in Stddten wie Wien, Paris, London und Berlin bis ins spéte 19. Jahrhundert
unterschiedlich stark geprégt.

Die Konzertsale im blrgerlichen Zeitalter

Viele dieser Rdume standen auch nach 1800 nur ausgewdhlten Kreisen oder nur zu be-
stimmten Zeiten zur Verfiigung. Deshalb benutzten private Musikgesellschaften und
Vereine bei verwehrtem Zutritt mehr oder weniger geeignete Séle der Stadt (Rathaus,
Townhall, Universitatsaula, Museumssaal, Borsensaal, Markthallen, Hallen in Handels-
héusern etc.), Nebenrdume von Kirchen (Oratorio, Assembly Hall, Musikraum), grof3e
Zimmer und mehrere nebeneinander liegende Rdume in Privathdusern, Séle in Wirts-
und Tanzhdusern sowie Hallen in Kurhédusern und Sporthallen (Tennishallen, Reithallen,
Rollschuhbahnen).

Die Tradition der privaten, gegen Einladung zugénglichen Konzerte in Paldsten
der Aristokratie und der wohlhabenden Biirger wurde im 19. Jahrhundert fortgesetzt.
Diese privaten oder halbéffentlichen, nun als Salonkonzerte bezeichneten Veranstaltun-
gen, die fiir die Interpretationsgeschichte der Kammermusik, besonders des Streich-
quartetts, des Lied- und Arienvortrags und grofler Orchester- und Chorwerke in
reduzierter Besetzung eine bedeutende Rolle spielten, wurden oft durch die Herrin
des Hauses organisiert. Die Rdéume waren je nach gesellschaftlichem Status von unter-
schiedlicher Grofle. Einige waren dank der grofSen Hohe des Hochparterres (Piano
nobile) von sehr guter akustischer Qualitat. Bisweilen erreichten sie die Grofie eines
respektablen Kammermusiksaals wie der Salon von Nathan Freiherr von Arnstein in
Wien mit 400 Platzen (1809-1818). Andere waren so klein, dass der Gastgeber samt-
liche Tiiren in angrenzende Rdume und Korridore 6ffnete. Bei ungeniigender Raum-
hohe und zu zahlreichen Gésten wurden die Musikdarbietungen nicht nur durch
mangelnde Ventilation, sondern auch durch erstickte Akustik beeintrachtigt. Gesell-
schaftlich bedeutende Salonkonzerte sind besonders fiir Paris, Berlin und Wien doku-
mentiert (Salmen 1988, 101, 120; Cooper 1983, 144).

Eine weitere Kategorie von Musiksilen, die bis ins 18. Jahrhundert zuriickgeht
und die im 19. Jahrhundert mit der starken Verbreitung des Klaviers rasch an Bedeu-
tung zunahm, waren die Ausstellungs- und Konzertséle der Klavierbauer. Dazu gehorten
die Salle Pléyel (1830, flach gewolbt, 100 Platze; neuer Saal 1839-1927 mit ebener Decke,
550 Pliatze) und die Salle Herz in Paris (1839-1874, 400 Plitze), der Streicher-Saal
(1812, Neubau 1837, 200 Plitze) und der Bosendorfer-Saal in Wien in der fritheren
Reitschule des Grafen von Starnhemberg (1872-1914, 588 Plitze), die Steinway Hall
(1875, 400 Platze) und die Bechstein Hall, heute Wigmore Hall (1901, 552 Plétze, Tonnen-
gewolbe) in London. Der Bechstein-Saal in Berlin (1892, 420 Plitze) und die Salle
Gaveau in Paris (1907, 1060 Plitze) sind spite Beispiele dieses Raumtypus. Diese Séle
standen auch reisenden Virtuosen zur Verfiigung, welche sich dadurch die teure Miete
des Opernhauses ersparten, wenn keine anderen Rdume zugénglich waren.

Eine wichtige Rolle in der Geschichte des Konzertsaalbaus und in der Geschichte
der Interpretation spielten die Séle in den seit Beginn des 19. Jahrhunderts von Frank-



30 Raume

reich ausgehend in ganz Europa erdftneten Konservatorien (im modernen Sinn als
offentliche Ausbildungsstitten). In diesen Silen absolvierten die angehenden Berufs-
musiker und Musikerinnen ihre ersten o6ffentlichen Auftritte im Orchester oder als
Solisten und Solistinnen, und es fanden beriihmte Konzertreihen statt. Der heute noch
bestehende, theaterartige Saal des alten Pariser Conservatoire (1811, 1000 Plitze) war
spétestens seit 1828 der wichtigste Konzertsaal der Stadt. Die mustergiiltigen Auf-
fithrungen unter Francois-Antoine Habeneck waren der Treffpunkt der Pariser Elite
und zogen Horer aus ganz Europa an (Weber 2008, 120f.). Andere wichtige Konser-
vatoriumssdle waren in Briissel die vergrofierte Version des Pariser Conservatoires
im Koniglichen Konservatorium, in Madrid das Salén-Teatro des Real Conservato-
rio de Maria Cristina (1832-1867, 1879-1925 neuer Saal), in Genf der ebenfalls dem
Pariser Conservatoire dhnliche, an beiden Enden halbrund begrenzte Saal (1852),
in Prag im Konzerthaus Rudolfinum (1876), in Stockholm in der Musikaliska Aka-
demi (1878-1926), in Leipzig (1887), in St. Petersburg der Glasunow-Saal des Rimski-
Korsakoff-Konservatoriums (1887), in Frankfurt (1888), in Moskau der grofle Saal
des Tschaikowski-Konservatoriums (1901). In Rom wurde die Sala Accademica del
Conservatorio Santa Cecilia seit ihrer Er6ffnung zu einem der bedeutendsten Sile der
Stadt (1895, damals 1200 Plitze).

Die neuen groBen Sale der Chorvereinigungen und Musikfeste

Zu den Auftraggebern der neuen grofien Sile mit mehr als 1500 Plitzen und Po-
dien fiir bis zu 400 Instrumentalisten und Sénger gehorten die in den wachsenden
Stadten des 19. Jahrhunderts neu gegriindeten Chorvereinigungen, zuerst in Eng-
land, wo beispielsweise die Sacred Harmonic Society in London 1831 fiir ihre Kon-
zerte die Exeter Hall bauen liefs (3000 Plitze); in Industriestidten wie Birmingham,
wo 1834 die Town Hall nicht nur als Versammlungssaal der Stadt, sondern auch als
Konzertsaal fiir das zu Wohltitigkeitszwecken durchgefithrte Music Festival gebaut
wurde (2323 Plétze); die St. George’s Hall in Liverpool (1854, 3000 Plitze) oder die
auch als Stadthalle benutzte Victoria Hall fiir das Musikfestival in Leeds (1858, 1800
Platze). Diese Sile enthielten fast alle eine Orgel fiir Oratorienauffithrungen, eine Tra-
dition, die auch auf dem Kontinent in den grofien Silen des spaten 19. Jahrhunderts
fortgefithrt wurde.

Die Tradition der Chorkonzerte ging auf die seit dem 17. Jahrhundert im Chor
der Londoner St. Paul’s Cathedral durchgefithrten Wohltétigkeitskonzerte zuriick
und auf die Chorfestivals in Salisbury, Gloucester, Worcester und anderen Kathedral-
stddten Englands, welche zuerst in den Assembly Halls stattfanden, dann im Chor der
Kathedrale, und seit dem Ende des 18. Jahrhunderts mit der Auffithrung vollstandiger
Oratorien im Hauptschiff, entweder von der Orgelempore aus oder auf eigens errich-
teten amphitheatralischen Podien. Die berithmtesten Auffiihrungen dieser Art waren
jene von Hindels Messiah wihrend der Handel Commemoration 1784 im Hauptschift
der Westminster Abbey (Burney 1785), zuerst mit mehr als 500 Sdngern und Instru-
mentalisten fiir 3000 Horer und schliefSlich mit mehr als 1000 Mitwirkenden (bis 1789
jahrlich und 1791 wiederholt; Baumann 2011, Tabelle A, 369-375).



