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Zusammenfassung

Inhalt dieser Arbeit ist eine theoretische Auseinandersetzung mit der Restaurierung
elektronischer Musikinstrumente. Auf Basis historischer Recherchen zu Entstehung
und Entwicklung der Instrumentengruppe, sowie eines wissenschaftlichen Hinter-
grundes aus den Bereichen der Musikinstrumenten- und Technikrestaurierung wird
entlang eines Beispielinstruments erarbeitet, wie der Erhalt von elektronischen
Musikinstrumenten aussehen kdnnte.

Von besonderer Bedeutung sind dabei die Aussagen von Zeitzeugen zum Instru-
ment und seiner Geschichte sowie die ausfuhrliche fotografische Dokumentation im
Anhang.

Abstract

Content of this work is the theoretical discussion of the restoration of electronic
musical instruments. The basis is a historical research on the origin and deve-
lopment of this family of instruments. Through the exploration of the scientific
background of the conservation of musical instruments and technical heritage an
idea for the preservation of a sample instrument is developed.

Of particular importance are the statements of eyewitnesses to the instruments
construction and its history as well as the detailed photographic documentation in
the appendix.
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1 Einleitung

Die folgenden Ausfuhrungen stellen eine Anndherung an die Restaurierung elek-
tronischer Musikinstrumente dar. Dies geschieht entlang der Erarbeitung eines
restaurierungswissenschaftlichen Hintergrundes in Auseinandersetzung mit den
historischen und materiellen Umstanden eines Beispielinstruments.

Interessant an elektronischen Musikinstrumenten ist die Tatsache, dass ihre Ein-
fihrung etwas vollstdndig Neues darstellte: Die Erzeugung von Klangen aus
Elektrizitat statt aus mechanischer Arbeit. Die haufige Uberlagerung von ingenieur-
technischen und musikalischen Begabungen der Erfinder erstaunt, da bis heute
Technik und Kunst als entgegengesetzte Felder wahrgenommen werden.! Als
Grundlage weiterer Auseinandersetzung wird daher ihre Geschichte in der ersten
Halfte des 20 Jahrhunderts beschrieben.

Angesichts der aktuellen Vorherrschaft elektronischer Gerate und Instrumente in
der Musikproduktion ist aufféllig, wie gering elektronische Musikinstrumente in
Museen repréasentiert sind. An diesem Punkt ist besonders spannend, die Restau-
rierung elektronischer Musikinstrumente zu betrachten. Diese befindet sich genau
am Schnittpunkt zwischen den ansonsten sehr unterschiedlichen Bereichen der
Musikinstrumenten- und der Technikrestaurierung. Auf Grund des Alters der Diszip-
lin steht ungleich mehr Literatur zum Erhalt von klassischen Musikinstrumenten zur
Verfligung als zu technischen Objekten im Allgemeinen, und noch unvorteilhafter
fallt der Vergleich im Fall der elektronischen Musikinstrumente aus.

Daher ist, nach einer kurzen Erlauterung der Vergangenheit einiger ethischer
Richtlinien in der Restaurierung, das vornehmliche Thema der Masterarbeit die
Erarbeitung des restaurierungswissenschaftlichen Hintergrundes aus den ersten
beiden Bereichen, der dann auf den Erhalt von elektronischen Musikinstrumenten
angewandt werden kann.

Im zweiten Teil der Arbeit wird auf einen konkreten Beispielsfall eingegangen.
Nacheinander werden die Recherchen zu Produktionsumstédnden und Verwen-
dungsgeschichte sowie der Funktion einer im Werk fur Fernsehelektronik Berlin,
Oberschdneweide, entwickelten Elektroorgel, der sog. Toccata-Orgel, aufgefiihrt.?
Dieser Bereich grindet sich neben dem Archivmaterial maBgeblich auf Zeitzeugen.

Den Abschluss bildet in der Zusammenfihrung und Auswertung der gesammelten
Ergebnisse das Konzept des Erhalts fur diese Orgel.

Im Anhang werden praktische MaBnahmen, fotografische Dokumentation und
recherchierte Informationen zum Instrument und seiner Geschichte aufgefuhrt.

1 Vgl. DASTON 1998, "Die Kultur der wissenschaftlichen Objektivitat', Goettingen 1998.
2 Im Text kommen folgende Benennungen vor: die Entwicklungsbezeichnung ,EKI 1" (Elektronisches Konzertinstrument 1), der
fur Werbezwecke verwendete Name ,Toccata-Orgel” und die funktionale Bezeichnung als Réhren- oder elektronische Orgel.



2 Kultur- und Technikgeschichte
2.1 Elektronische Musikinstrumente

Die Definition elektronischer Musikinstrumente - der Elektrophone - erfolgt entlang
der Art der Erzeugung und Abstrahlung des Klangs: die im Fall traditioneller Inst-
rumente mechanisch entstehende und durch den eigenen Resonanzkorper an die
Umgebung abgegebene Schwingungsbewegung wird unter Verwendung elektroni-
scher Schaltungen als elektrisches Signal erzeugt und mit Hilfe von Lautsprechern
in ein akustisches Signal umgewandelt.?

In Abgrenzung zu dieser Gruppe werden diejenigen Instrumente, die lediglich in
Teilbereichen durch elektrischen Strom beeinflusst oder gesteuert werden, als
elektrisch* oder elektro-mechanisch bezeichnet.

Viele elektronische Musikinstrumente zeichnen sich durch eine groB3e duBerliche
Nahe zu den Spieltischen der Pfeifenorgeln aus (Vgl. Abb. 1-4). Die Tonh6henwahl
erfolgt Uber die Tasten einer oder mehrerer Manualklaviaturen, sowie moglicher-
weise einer Pedalklaviatur. Zuséatzlich kébnnen die Klangfarben Uber Schalter (=
Register) ausgewahlt werden. Oft handelt es sich um polyphon spielbare Inst-
rumente, die versuchen das Klangbild der Pfeifenorgeln im weitesten Sinne zu
imitieren. Sie werden daher auch elektronische Orgeln genannt.®

211 Geschichte der Entwicklung elektronischer Musikinstrumente

Die geschichtliche Recherche der Umsténde von Entstehung und Fortschritt der
elektronischen Musikinstrumente stellt eine erste Moglichkeit dar, einige kulturelle
Bedeutungsebenen der Geréate zu erkunden, und sie von rein visuell wahrgenom-
menen Objekten zu historischen Informationstréagern werden zu lassen.

Dazu werden einerseits fur ihr Aufkommen notwendige wissenschaftliche Vor-
aussetzungen und elektrotechnische Erfindungen, z.B. der Elektronenrdhre,
aufgezeigt. Andererseits werden Veranderungen in Kultur und Gesellschaft, die
sich in einen Bezug zu der Entwicklung der elektronischen Instrumente setzen las-
sen, fur die Erlauterungen herangezogen.

Die Geschichte der elektronischen Musikinstrumente ist besonders eng verbunden

3 In der Kategorisierung der Musikinstrumente nach Hornbostel-Sachs bekamen Elektrophone 1940 eine eigene Klasse, die
seitdem stetig verfeinert wurde:
[INTERNET 1] http://de.wikipedia.org/wiki/Hornbostel-Sachs-Systematik#Elektrophone_.285.29 [10.02.2013]
[INTERNET 2] http://network.icom.museum/cimcim/resources/classification-of-musical-instruments/ [12.02.2013]

4 Als elektronisch werden heute Prozesse und Bauelemente der Schaltungstechnik beschrieben, wahrend "elektrisch” fur den
mit Strom versorgten Zustand eines Gerats steht.

5 BOHM 1961, 7; UNGEHEUER 1997, 1744:"Es hat sich eingebtirgert, ein elektrisches Instrument, das Manual, Pedal und
Register besitzt als elektronische Orgel zu bezeichnen."
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Abb. 2: Die "Warbo-Formant-Orgel” von C. Warnke
und H. Bode, 1937, eigtl. ein friher Synthesizer

Abb. 1: "Klop-Orgel”, Pfeifenorgel im italieni-
schen Renaissance-Stil, Bremer Dom 1991

07 P77 7

Abb. 4: Das "Magneton” von R. Stelzhammer,
1930, eine elektromechanische Orgel

Abb. 3: Ein elektropneumatischer Spiel-
tisch der Firma Walcker, Worms 1913



mit den kulturellen und technischen Entwicklungen des 20. Jahrhunderts. Als
zeitliche Klammer fiir den Uberblick werden die Anwendung der Elektrizitéat auf
bereits bekannte Instrumente sowie der Ubergang zur Digitaltechnik gesetzt - worin
detaillierter, weil fir das Beispielinstrument von Bedeutung, die Verwendung der
Elektronenrdhre fur Musikinstrumente eingepasst ist.

So kann die Situation wahrend der Entstehung eines Musikinstruments wie der
Toccata-Orgel besser verstanden werden, und diese in einen spezifischen Kontext
gesetzt werden.

21.2 Die Anfénge bis zum ersten Weltkrieg

Aus der Erforschung elektrischer Phdnomene entsprangen von Anfang an auch
Versuche, mit dieser Kraft musikalische Vorgange zu beeinflussen - im 19. Jahr-
hundert begannen ernsthaftere Bestrebungen, ihre Mdglichkeiten in den Dienste
der Musik zu stellen. Anfénglich entstanden zumeist von Klavieren abgeleitete
Instrumente, die elektrostatisch oder elektromagnetisch in ihrer Klangerzeugung
oder Wiedergabe modifiziert wurden. Solche Versuche bildeten auch die Grund-
lage fir elektrische Gitarren und weitere Instrumente des 20. Jahrhunderts. Erst die
Erfindung der Elektronenréhre 1906 sowie des Lautsprechers zu Beginn der 20er
ermdglichten die Konzeption ganzlich neuer Instrumente.’

Die Untersuchungen des Physikers Hermann von Helmholtz zum strukturellen Auf-
bau der Téne zeigten, dass zu jedem Grundton verschiedene Oberténe existieren,
deren Auspragung den charakteristischen Klang eines Instruments bestimmen
(Vgl. Abb. 5).8 Aus den Arbeiten des Mathematikers Joseph Fourier folgt fur die
Musik, dass ein Klang zum einen durch Addition von Sinusschwingungen, ande-
rerseits aber auch subtraktiv aus einer obertonreichen Schwingungsform (die
Séagezahnschwingung enthalt in ihrer Idealform alle Obertdne in abfallender Inten-
sitat, Vgl. Abb. 6) nachgebildet werden kann.®
Auf Grundlage dieser Untersuchungen ent-
wickelte sich das Interesse an der Frage, wie
Klang "synthetisch" erzeugt werden kann.

Es entstand der Wunsch, Musik durch elek-

1

trischen Strom nicht nur zu beeinflussen
l l sondern kontrolliert "herzustellen". Gleichzeitig
[ l L1 ] erlaubte der technische Fortschritt inzwischen,
il el Skt Wechselstrom elektromechanisch zu erzeu-
Abb. 5: Obertongehalt der Pfeife C des gen, zu beeinflussen und schlieBlich hérbar

Prinzipalregisters 8" einer Silbermannorgel

6 BRAUN 2002, 9.

KUHNELT 1980, 51.

8 Hermann v. Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fur die Theorie der Musik, Braun-
schweig 1863.

9 STANGE-ELBE 1991, 1; UNGEHEUER 1997, 1729; BIERL 1965, 43.
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zu machen.”®

Das "Telharmonium" ist das erste elektrische
Musikinstrument, das aus diesen Erkennt-
nissen heraus konzipiert wurde und Einsatz
fand."" Es wurde zwischen 1898 und 1906 &
in den USA gebaut und erregte neben gro-
Bem offentlichen Interesse auch dasjenige
avantgardistischer Komponisten. In der lager-
hallen-groBen Maschine induzierten rotierende
Eisenzylinder in Magnetspulen sinusférmige
Wechselspannungen fur die zwdlf Halbténe
einer Oktave und zusétzlich bis zu sechs Har-

I =
| I II'I 7;:7-

3
=
I | ||||II =

i
ma”
e =

Abb. é: Der Obertongehalt von [a+b] Sinus-
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monische zu jedem Grundton. Diese wurden schwingungen verschiedener Frequenz,
je nach gewunschtem Klangbild in geeigne-
ter Intensitat additiv zusammengefiihrt. Da es
noch keine Verstérker gab, und die Musik Uber das Telefonnetz zu vielen Zuhérern
Ubertragen werden musste, bendtigte der Betrieb Gber eigene Generatoren ein
hohes MaB an Energie. Das "Telharmonium" diente der 6ffentlichen Ubertragung
klassischer Konzerte.'

[c+d] Sdgezahnschwingungen, (e] Recht-
eckschwingung und [f] eines best. Klanges

Abb. 7: Der Spieltisch des "Telharmonium” von T. Abb. 8: Eine "Hammond-Orgel”, von L.
Cahill, 1906 Hammond 1935 entwickelt

In die gleiche funktionelle Kategorie der elektromechanischen Klangerzeugung
gehdren spéter auch die Hammond-Orgel (1935) und weitere Instrumente, in denen

10 Der Schallwandler wurde mit den ersten Telefonen von verschiedenen Erfindern in Deutschland und Italien nach 1860 entwi-
ckelt, bekam aber als Lautsprecher erst 60 Jahre spéater weitreichende Bedeutung.

11 Der singende Lichtbogen 1899 war das erste elektronische Instrument, fand jedoch keine musikalische Anwendung.

12 DAVIES 1989, 62; ROADS 1996, 21. Dieses Gerat wurde offenbar als derartige Sensation betrachtet, dass es einen eige-
nen Eintrag in Meyers Konversationslexikon von 1909 bekam [Meyers GroBes Konversationslexikon, 19. Band, 396, Leipzig
und Wien 1909]. Sechs Oberténe sind im Vergleich zu manch anderem spéteren Instrument zwar relativ viel, im Vergleich
zum Obertongehalt nattrlicher Klange bis zur 10. Harmonischen und mehr jedoch wenig.

10



rotierende Scheiben magnetisch abgetastet wurden und deren Signale dann zum
gewunschten Klang addiert wurden (Vgl. Tabelle zu elektronischen Musikinstru-
menten im Anhang unter Punkt 6). Interessant ist hier auch die Klangerzeugung
durch optische Abtastung von Scheiben, deren Durchléssigkeit fur Licht andere
Profile als den Sinus erméglichten, und dadurch den gewlnschten Klang schon an
der Quelle formten (z.B. die Welte-Licht-Ton-Orgel von 1936)."

Mit der Erfindung der Triode durch Robert von Lieben und der Audion-Réhre durch
Lee deForest 1906 war der Grundstein gelegt zur rein elektronischen Erzeugung
von Klangen. Folgerichtig erfand letzterer 1915 das "Audion Piano" als erstes
Musikinstrument dieser Art.'"* Wenngleich die gasgeflillte Audion-Réhre der direkte
Vorlaufer der in der Toccata-Orgel verwendeten Elektronenréhren ist, ist das
Funktionsprinzip des Instruments ein ganzlich anderes: es erzeugt mit zwei leicht
unterschiedlich abgestimmten Oszillatoren jeweils unhérbare hochfrequente Sig-
nale, deren bei der Uberlagerung entstehende Differenz im hérbaren Bereich liegt
(Heterodyn-Prinzip). Wahrend einer der Oszillatoren konstant arbeitet, wird die Fre-
quenz des anderen so verandert, dass als Mischprodukt ein Ton der gewtinschten
Hohe entsteht. Durch gleichzeitige Erzeugung des Grundtons und einiger Oberténe
versuchte das Audion-Piano verschiedene klassische Instrumente nachzuahmen,
erzeugte aber auch bisher unbekannte Klange.'

213 Experimentelle Instrumente zwischen den Weltkriegen

Nach dem ersten Weltkrieg veranderten Rundfunk und Phonoaufnahmen die Hor-
gewohnheiten der Menschen. Dies traf zusammen mit den Bestrebungen diverser
Komponisten wie Arnold Schénberg, Edgar Varése oder Ferruccio Busoni, die
klassische Musikwelt zu erneuern, z.B. durch Mikrointervalle oder die Aufnahme
ungewohnter Klénge in das Repertoire. Auch Kinstler der Avantgarde und des jun-
gen Kinos suchten nach anderen Ausdrucksmoglichkeiten.'®

Zudem ermoglichte die Einfihrung der Elektronenréhre verschiedene einfachere
Wege, Schwingungen zu erzeugen, zu verstéarken und durch die Rundfunk-
technik zu Ubertragen. Deren stirmische Entwicklung im ersten Drittel des 20.
Jahrhunderts brachte auch Fortschritte auf benachbarten Gebieten, die fir die
elektronische Musik wichtig waren, wie die Einfihrung der Lautsprecher, deren
Vorraussetzungen zwar schon im 19. Jahrhundert erfunden wurden, die aber erst
in den 1920ern soweit perfektioniert wurden, dass ein befriedigender Musikge-
nuss moglich wurde.”” Auf dem Fundament dieser Grundlagen entstand die groBe
Menge experimenteller elektronischer Musikinstrumente der 1920er und 1930er

13 DAVIES 2002, 45; DAVIES 1989, 63.

14 COLLINS et al. 20013, 29.

15 STANGE-ELBE 1993, 4; UNGEHEUER 1997, 1739.

16 HOLMES 2012, 13, 17.

17 COLLINS et al. 20013, 29; NEBEKER 2009, 124, 159-60.

11



Jahre.

Anféanglich wurden viele der Instrumente nicht unter kommerziellen Gesichts-
punkten entwickelt, sondern um neue, bisher unbekannte Klange (z.B. in der
Viertel- und Zwélftonmusik) zu erzeugen und die Einschrénkungen der bekannten
klassischen Instrumente zu Uberwinden. Besonders schaffensfreudig war hier Jorg
Mager, der zwischen 1921 und 1939 sechs solcher Instrumente entwickelte. Dazu

Abb. 9: Das "Dynaphon” von R. Bertrand, 1927 Abb. 10: Das "Staccatone” von H. Gerns-
back, 1923

gehorte auch ihre Bedienung: auBer der klassischen Tastatur nutzten z.B. das
Theremin und seine Verwandten die Anderung der Kérperkapazitat bei Annéhe-
rung an das Instrument, das Kurbelspharophon benutzte Kurbeln, das Dynaphone

Wahlischeiben, das Hellertion durch Fingerdruck veranderliche Widerstandsstreifen

und das Trautonium eine Saite, die nicht schwang, sondern als variabler Wider-
stand benutzt wurde, wobei der Druck des Fingers hier auch noch die Lautstarke
beeinflusste. Zudem wurde eine Saite oder ein Seilzug als Erweiterung der MAg-
lichkeiten gelegentlich als Zusatz zu Tasteninstrumenten eingebaut.'

Fur noch unbekannte Klange gab es zunachst keine Musikstlicke, und fur Inst-
rumente mit ungewohnter Bedienung keine Virtuosen, die sie beherrschten. So
blieben diese Gerate haufig Einzelsticke (Vgl. Abb 9 und 10). Sie waren Teil einer
gegenseitigen Beeinflussung zwischen Instrumenten, neuen Stilrichtungen und
progressiven Komponisten - die zum Teil die klassische Notation erganzen oder
ersetzen mussten, um die neuen Mdglichkeiten in der Partitur darzustellen. Doch
obwohl auch in Film- und Theaterproduktionen elektronische Klénge eingesetzt
wurden, wuchs die Akzeptanz des Neuen nur sehr langsam. Geréte, die klassi-
sche Instrumente nachbilden konnten und mit einer Ublichen Tastatur zu bedienen
waren, wurden eher angenommen. Besonders wenn sie die neuen Méglichkei-
ten als Zusatz darstellten: das Paradebeispiel eines solchen Instruments ist das

18 MIESSNER 1936, 0.S.; DONHAUSER 2007, 31, 224.
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Abb. 11: Ein "Ondes-Martenot” mit Seilzug Abb. 12: Ein Aufsatzgeréat von 1950, das
und Klaviatur, 1928 von M. Martenot “Ondioline” von E. Jenny

"Ondes-Martenot" (Vgl. Abb. 11), das Alt und Neu kombinierte. In relativ gro-

Ber Stuckzahl gebaut, Gberlebt es bis heute. Auch Auf- und Vorsatzgerate waren
beliebt (Vgl. Abb. 12)."°

Unter technischem Aspekt fallt auf, dass zunéchst fur die Réhrengeréte fast aus-
schlieBlich das unter 2.1.2 beschriebene Heterodyn-Prinzip verwendet wurde.
Die einfacher scheinende Losung, einen auf den gewunschten Frequenzbereich
abgestimmten Schwingkreis zu verwenden, wie es im Grunde auch bei der Toc-
cata-Orgel vorkommt, wurde nur in wenigen Geraten angewandt (z. B. Pianorad
oder Staccatone, Abb. 10). Zu den Grinden gehérten vermutlich die fir diese nied-
rigen Frequenzen erforderlichen unhandlich groBen Kondensatoren und Spulen
sowie die Schwierigkeit, bei diesen Geraten den Klang zu beeinflussen.

Zudem erzeugten die bekannten Réhrengeneratoren sehr instabile Frequen-

zen, was besonders stdrte, wenn in separaten Oszillatoren erzeugte Obertdéne in
der H6he vom ganzzahligen Vielfachen des Grundtons abwichen. Auch in ande-
ren Bereichen, wie konstanter Leistung, waren sie relativ unzuverlassig. Sie

waren teuer, empfindlich gegentber mechanischen Einflissen und gingen schnell
kaputt. Bis in die 1930er Jahre wurden daher viele elektrische Instrumente mit
magnetischer oder optischer Abtastung von Tonscheiben entwickelt, die keine Sta-
bilitats- oder Zuverlassigkeitsprobleme hatten.?!

Durch sinkende Preise und qualitative Verbesserungen &nderte sich diese Situation
langsam. Ab 1930 wurden vermehrt Instrumente erfunden, die einen Sagezahnge-
nerator als Schwingungsquelle benutzten. Diese obertonreiche Schwingungsform
erleichterte die subtraktive Verédnderung des Klangs durch Filter, die bestimmte

19 DUDD 1992, 7.

20 [INTERNET 3] http://davidszondy.com/future/music/staccatone.htm [19.09.2014];
[INTERNET 4] http://120years.net/wordpress/Ils=gernsback&submit=Search [19.09.2014].

21 MIESSNER 1936, 10; BODE 1940, 70; DAVIES 1989, 61, 65; MORTON et al. 2004, 39.



Harmonische schwachen. So konnte zwischen Addition und Subtraktion gewéahlt
werden.

Besonders von Interesse, da funktionell nah an der Toccata, sind die in Frank-

reich 1931/32 entstandenen Orgeln von A. Givelet und E. Coupleux, eine deutsche
sowie eine US-Orgel. Die franzdsische "Orgue des Ondes" war mehrmanualig, mit
Pedal und je einem Generator pro Ton ausgestattet, daher von riesigen AusmaBen.

N SRR
NrE)

Abb. 14: Spieltisch der "Kraft- Abb. 15: Die Baldwin-Orgel der gleichnami-
durch-Freude-Grofitonorgel” mit gen US-Firma von 1941
NSDAP-Ofiiziellem, 1930er Jahre

Sie fand in der Kirche von Villemomble sowie dem Pariser Rundfunk Verwendung
(Vergl. Abb. 13).22

Berlin war durch Konservatorium und Heinrich-Hertz-Institut in den 30ern
internationaler Mittelpunkt der Forschung zu elektroakustischen Musikinstru-
menten geworden. Auch den Nationalsozialisten blieben diese Entwicklungen
nicht verborgen. Zu den Olympischen Spielen 1936 wurde die Entwicklung der

22 KUHNELT 1980, 59.
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"Kraft-durch-Freude-GroBtonorgel" geférdert, die technisch viele der damaligen

Erkenntnisse verband. Sie wurde fur GroBveranstaltungen der Nationalsozialisten
verwand und vor allem ihrer Glockenténe wegen geriihmt; anders als fur die Toc-
cata wurden Glimmréhren zur Schwingungserzeugung eingesetzt (Vgl. Abb. 14).23

Wirtschaftlich erfolgreich war die 1941 entwickelte US-amerikanische Baldwin
Orgel. Sie verwendete 60 Elektronenréhren als Sdgezahn-Generatoren in Fre-
quenzteilerketten und erméglichte so polyphones Spiel. Der Klang wurde subtraktiv
mit Formantfiltern geformt. Im Aufbau kann sie durch diese Charakteristika als sehr
nahe Verwandte der Toccata-Orgel angesehen werden. Obwohl behauptet wurde
"its tones and resources are so like those of a pipe organ that lay hearers are usu-
ally deceived"** geben Vinylaufnahmen einen anderen Eindruck. Gegenuber der
Toccata-Orgel oder den franzésischen Geraten war sie daflr technisch nicht auf-
wendig genug, und selbst spatere Modelle sind klanglich weit entfernt.?®

Neben diesen gab es weitere orgeladhnliche Instrumente, aber der GroBteil der kon-
struierten Instrumente war experimenteller Natur (Vgl. Tabelle zu elektronsichen
Musikinstrumenten im Anhang unter Punkt 6).

214 Heimorgel und elektronische Musik
Nach dem zweiten Weltkrieg wandelte sich das Bild und der Markt fur imitierende

elektronische Instrumente wuchs stetig.?® Eigenbau und Kauf einer Heimorgel zum
Basteln und privaten Musizieren im Zuge der Technologisierung des gesamten

ORGANS

."..for the Home and the Church

“‘l It 1"

“Golden Moments

Precious Memories”

Abb. 16: "Golden Moments ... Precious Abb. 17: Titelblatt "Elektronische Orgeln
Moments”, Prospekt fir die US-amerikani- und ihr Selbstbau”, R. Bohm 1961
sche Elektro-Orgelmarke Minshall, 1950er

23 KUHNELT 1980, 64, 68; DONHAUSER 2007, 69ff.
[INTERNET 5] http://120years.net/the-electrochordoskar-vierlinggermany1933/ [19.09.2014].

24 DORF 1961, 46.

25 DORF 1961, 262, 306; KOCK 1978, 37.

26  KUHNELT 1980, 70 : "Diese Instrumente eroberten binnen weniger Jahre einen Marktanteil unter den Musikinstrumenten,
den selbst groBte Optimisten nicht fur méglich gehalten hatten." ebd. 71 "1960 waren auf der Fachmesse in Chicago bereits
40% der ausgestellten Instrumente 'electronics’."
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Lebens waren sehr beliebt (Vgl. Abb. 16 und 17). Dies traf den burgerlichen Zeit-
geist, so dass die exzentrische Aura der elektronischen Instrumente sich zu der
einer etwas biederen Gebrauchsgerateasthetik wandelte. Die erreichten Klang-
bilder konnten in keiner Weise mit einer Pfeifenorgel oder den Méglichkeiten der
Toccata-Orgel verglichen werden. Durch Kriegszerstdrungen wurden in vielen
Kirchen die gunstigeren elektronischen Orgeln eingesetzt und auch in der Unter-
haltungsindustrie wurden sie fur Tanzkapellen und fir Radiotubertragungen®”
verwendet. Im Radio fiel der Unterschied in der Qualitat der Akustik nicht so stark
ins Gewicht, diese waren mit einem oder maximal zwei Lautsprechern ausgestat-
tet und boten von jeher kein mit den traditionellen Instrumenten gleichzusetzendes
Klangerlebnis.?®

Demgegentber entwickelte sich eine Nachfrage nach den teils sehr speziellen
Klangfarben und Méglichkeiten der Instrumente far Hérspiel, Buhnen- oder Film-
musik. So wurden weltweit wissenschaftlich-musikalische akustische Labore
gegrundet - wie das Labor fir musikalisch-akustische Grenzgebiete des RFZ in
Berlin-Adlershof - in denen neben elektronischen Musikinstrumenten und Mag-
netbandgeraten auch die ersten Computer zur Erforschung des Klangs eingesetzt
wurden (Vgl. Tabelle zu elektronsichen Musikinstrumenten im Anhang unter Punkt
6).

Die Weiterentwicklung der Rohrentechnik bedeutete nicht nur eine stetige Verbes-
serung der elektrischen Eigenschaften dieser Bauelemente, sondern sie linderte
auch ein wenig ihre wesentlichen Nachteile: hoher Energieverbrauch, groB3er Platz-
bedarf, starke Warmeentwicklung. Dies bedeutete flir den Bau elektronischer
Musikinstrumente, dass die Anzahl der R6hren méglichst gering bleiben musste.
Die Entwickler zwang dies zu groBer Kreativitat beim Entwurf ihrer Schaltungen,
was mit ein Grund fur die Vielfalt der Instrumente zwischen 1920 und 1960 ist. Mit
der Verbreitung der Transistoren im Laufe der 50er Jahre ging eine umfassende
Preissenkung elektronischer Geréate einher. Die dadurch einsetzende Verdrangung
der Elektronenréhre verédnderten auch das Segment der elektronischen Orgeln
grundlegend.?®

215 Neue Experimente - Synthesizer und Computermusik
Bis in die 1970er Jahre wurde unter einem elektronischen Musikinstrument vor

allem ein Mitglied der Familie der elektronischen Orgeln verstanden.®® Syn-
thesizer und Sampler erschienen zwar bereits um 1950 in einigen akustischen

27 Vgl. Artikel von J. Lamke o.J. zur NDR Funkorgel, Hamburg
[INTERNET 6] http://www.sim.spk-berlin.de/uploads/03-forschung-jahrbuch/SIM-Jb_1995-11.pdf [12:24:55].
28 BOHM 1961; TUNKER 1977; ENGEL 1982; EBINGER 1985.
29 BATES 1988, 9.
30 SCHELLEN 1973, 9.
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Versuchslaboren - ihren Durchbruch brachte erst die Einflhrung der Steuerung des
Tons mit Hilfe einer angelegten Spannung (VCO - Voltage Controlled Oscillator)
1963.

Grundlegende Funktionsbereiche wie Frequenz (Tonhéhe), Filter (Oberténe, Klang)
und Amplitude (Lautstarke, Hullkurve ADSR "attack, delay, sustain, release") wur-
den so z.B. Uber Tastaturen, Drehkndpfe und Schalter in Echtzeit steuerbar. Die
Beliebtheit der Synthesizer in den 1970ern schlug sich nieder in dem verbreite-

ten Wunsch bedeutender Bands, diese zu erproben. Oft scheiterten sie jedoch an
dem noch notwendigen MaB an Kenntnis der Elektronik. Besonders die Technik
der polyphonen Synthesizer beruhte dabei weitestgehend auf den Erfahrungen und
Erkenntnissen aus dem Bau elektronischer, polyphoner Orgeln. So wurden z.B. Fre-
quenzteilerketten eingesetzt aber auch die Erkenntnisse zur Formung von Ein- und
Ausschwingvorgangen fur das ADSR. Die Vorstellungen, welche die Erfindung und
Entwicklung elektronischer Musikinstrumente seit der Anfangszeit begleitet hatten,
Ton und Klang nach Wunsch herstellen und beeinflussen zu kénnen, wurden greif-
barer.?!

Diese Zeit war zudem gekennzeichnet durch die Miniaturisierung der Transistor-
technik. Der Ubergang zu integrierten Schaltungen und der rein digitalen Erzeugung
und Modulation der Kldnge am Ende des Jahrzehnts mit Hilfe von Samplern und
Computern war die praktische Folge. Das Interesse an elektronischen Orgeln nahm
stetig ab, und letztlich wurden sie von diesen Geréaten abgeldst.*? Heute werden
viele altere Instrumente gerade auf Grund ihres sehr eigenen Klanges von Kiinstlern
eingesetzt. Obwonhl sie technisch eigentlich Uberholt ist, bleibt der Analogtech-

nik und insbesondere der ROhrentechnik bis heute in bestimmten Bereichen ein
Nischendasein erhalten.

31 BATES 1988, 9-11; BACON 1981, 94, 104, 112.
32 BACON 1981, 90.
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3 Restaurierungs- und Konservierungswissenschaft

Die Toccata-Orgel stellt einen interessanten Hybriden dar - als Musikinstrument
besonders den asthetischen Sinnen obliegend, als elektrotechnische Konstruktion
eher dem Reich der Maschinen zugehérig, werden diese beiden Ebenen durch die
nicht greifbare Ausdrucksform, den Klang und das Spiel, verbunden.

Andererseits weist die physikalische Existenz selbst auf einen Widerspruch der
sich kaum Uberbricken Iasst und die Faszination ausmacht: Solide handwerkli-
che und nachvollziehbare Strukturen aus Holz und Metall im starken Kontrast mit
kleinteiligen und oft nicht einsehbaren Aufbauten der Schaltungen und massenpro-
duzierten Bauteile.

Diese verschiedenen Seiten verbinden sich in den meisten der frihen elektroni-
schen Musikinstrumente und stellen eine Herausforderung an restauratorische
Uberlegungen dar. Bisher scheint es nur wenige Veréffentlichungen zu diesem spe-
zifischen Thema zu geben. Anders als etwa bei modernen Datentrégern, die eine
Auseinandersetzung mit dem Ephemeren, der Reproduzierbarkeit und Authentizitat
eines Objektes einfordern, existiert fir den Erhalt elektronischer Instrumente und
ihres Klanges unter diesen Gesichtspunkten noch kein Diskussionsraum.

Neben diversen historischen Abhandlungen zu elektronischen Musikinstrumenten
(z.B. DONHAUSER 1997, HOLMES 2012) ist im Bereich der Restaurierung wenig
zu finden. Einige Artikel und vor allem eine langjahrige Studie am Pariser Musée
de la Musique sind zu nennen (RAMEL 2001, LOEPER-ATTIA et al. 2009), zu der
jedoch keine monographische Veréffentlichung erschienen ist.

3.1 Ethische Grundlagen: Codices

Ausgehend von den Erfahrungen, dass zum einen eine vermehrte Auseinander-
setzung mit Wissensthemen zu einem Bewusstsein dessen flhrt, was alles nicht
bekannt ist, und dass zum anderen Menschen Uberwiegend das zu sehen in der
Lage sind, was ihnen bereits bekannt ist, ist es auch in der Restaurierung notwen-
dig, Verhaltensrichtlinien aufzustellen und entlang gesellschaftlicher Entwicklungen
fortlaufend zu diskutieren. FUr den Umgang mit tUberkommenen, die kulturelle Iden-
titat stiftenden Sachzeugnissen wird ein Fundament an Regeln als Ausgangspunkt
sowie ein GeruUst fir die argumentative Darlegung der Vorgehensweise benétigt.23

Bedeutende Vorarbeit fur die heute anerkannten Grundsétze leisteten im deutsch-
sprachigen Raum Alois Riegl®*4, der unterschiedliche Ebenen beschrieb, auf denen
ein Kulturzeugnis wirken und wahrgenommen werden kann, und Georg Dehio,

33 HUBER 1997, 19; ALTHOFER 1982, 12.
34 RIEGL 1988, 47ff, 62ff; DEHIO 1988, 98.
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dessen Forderung "nicht restaurieren, wohl aber konservieren"s® sich bis heute in
den Debatten wieder findet. Beide sind mit inren Theorien aktualisiert, verworfen
und neu interpretiert worden, und behaupten so weiterhin ihre Bedeutung.2®

Seit den 1980er Jahren setzte eine Wandlung des Berufsbilds zu einer
Wissenschaft der Restaurierung ein. Durch vermehrte Einrichtung von Hochschul-
studiengangen, der Verfolgung interdisziplinarer Arbeitsansatze und intensiver
Auseinandersetzung mit ethischen Themen verédnderten sich sowohl die theoreti-
sche als auch die praktische Herangehensweise.®”

Nach diversen Debatten um die groBen Prinzipien - minimale Eingriffe, Reversibi-
litat, Integritat des Originals - setzte sich die Erkenntnis durch, dass diese weniger
als Arbeitsanweisungen oder Gebote zu verstehen seien, denn als Zielsetzungen.
Im Hinblick auf diese kdnnen fiir jedes Objekt zu dessen Herausforderungen geeig-
nete Handlungsweisen entwickeln werden.®®

ASHLEY-SMITH begriindete in einem 2004 wieder veroffentlichten Artikel von 1982
die Notwendigkeit von ethischen Grundséatzen mit dem Vertrauen, welches den-
jenigen von AuBenstehenden entgegengebracht wird, die sich solcher Codices
bedienen. Auch wenn die Abhé&ngigkeit des Selbstverstédndnisses der Gesellschaft
vom Erhalt ihrer Kulturglter weniger drastisch erscheinen mag als es das im ver-
wendeten Beispiel von Arzten und Patienten der Fall ist, wird deutlich, mit welchem
Unverstandnis oftmals der Bedeutung des Besitzes von Kulturgitern begegnet
wird. Ein Werkzeug mit dessen Hilfe mehr Bewusstsein geschaffen werden kénne
ist daher die Festlegung, Diskussion und wiederholte, deutliche Proklamation von
ethischen Handlungsgrundlagen.®®

Ein &hnlicher Punkt wird von NARKISS 2009 angesprochen, wenn sie von dem
naiven Vertrauen der Besucher in die Echtheit des Objektes, Kraft der sozial eta-
blierten Idee der Institution Museum, spricht. Die materielle Existenz spiele bei
dem Prozess der Realitatsfindung eine bedeutende Rolle und ermdgliche eine
laufende Neudefinition der Beziehungen zwischen Menschen und Gegenstéanden.
Jedoch lieBen sich die so entstehenden Vorstellungen nicht auf Form und Funk-
tion begrenzen. Emotionale und ideelle Ebenen flgten das Dingbild erst zu einem
sozial bedeutsamen Ganzen. Da Konservierung immer auch der besseren Ver-
standlichkeit bestimmter Bedeutungen gewidmet sei, musse sich die Auswirkung
von Objekt-Behandlungen auf alle Ebenen bewusst gemacht werden, um keine der
moglichen Erfahrungen zu verhindern.*°

35 RIEGL 1988, 47ff, 62ff; DEHIO 1988, 98.

36 NOEVER et al. 2010, "Riegl Revisited"; PETZET et al. 1994, "Vom modernen zum postmodernen Denkmalkultus?"; JANIS
2005, "Restaurierungsethik im Kontext von Wissenschaft und Praxis"

37 ALTHOFER 1982, 14; KELLER 2003, 83; KELLER 2010, 86-7.

38 HUBER 1984, 118-20; CAPLE 2000, 63-5; MUNOZ-VINAS 2009, 33, 38; MUNOZ-VINAS 2011, 56.

39 ASHLEY-SMITH 1982, 12.

40 NARKISS 2009, 237, 242.
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Was HUBER 1984 fordert, dass es "wichtiger sei [..], das bearbeitete Werk im histo-
rischen Kontext richtig einordnen zu kénnen und es den heutigen Menschen so zu
vermitteln, dass der Zugang zu einem unverfélschten Geschichtsbild mdglich sei",
wird von NARKISS 2009 mit dem Prinzip der Glaubhaftigkeit des Verhéltnisses von
Material und Aura zueinander als Beurteilungskriterium von Restaurierungen eher
zuriickhaltend umschrieben. Demgegeniiber setzt MUNOZ-VINAS 2009 dieses
Bewusstsein bereits voraus, erwartet jedoch von Restauratoren die Aufgabe der
seiner Ansicht nach falschlich angenommenen Neutralitadt und mehr Realismus im
Umgang mit der Tatsache, dass ein Eingriff in ein Objekt immer mit dessen Veran-
derung einhergeht und die Entscheidung, welcher Bedeutungsebene der Vorzug
gegeben wird, nicht nur auf objektiver Basis geféllt werden kénne.*

Aus diesen theoretischen Diskussionen wird deutlich, dass sich das Restaurie-
ren immer um die vielschichtige Auseinandersetzung mit dem Objekt und seiner
moglichen Bedeutungen fir die Menschen dreht. Die Erkenntnis der immanen-
ten Fehlbarkeit jeglicher Eingriffe muss zu einem kritisch gepruften und von auBen
nachvollziehbaren Entscheidungsprozess fuhren. An dessen Ende steht das Ideal
eines Kompromisses: zwischen den physikalischen Gesetzen von Zeit und Zerfall
und den gesellschaftlichen Bedingungen, kulturelle Werte zu erhalten.

3.1.1 Erhalt von Musikinstrumenten: der Aspekt der Spielbarkeit

Die Diskussion um die Wiederspielbarmachung von Musikinstrumenten ist seit
mehreren Jahrzehnten zentrales Thema sowohl in restauratorischen als auch
musikwissenschaftlichen Kreisen. Fur letztere scheint es dabei um die Definition
der Authentizitat in der Auffihrungspraxis zu gehen, die "zwar anzustreben sei,
[deren] Erreichen aber eine lllusion bleiben misse®.*® In der Literatur zur Musikin-
strumentenrestaurierung wird wiederholt auf die Polarisierung zwischen den zwei
Standpunkten hingewiesen: die materialerhaltende Konservierung mit méglichst
geringfugigen Eingriffen steht dem Erhalt oder der Restaurierung der Spielbarkeit
gegeniiber.**

Einvernehmlich wird der Beginn einer Wahrnehmungsveranderung auf die 1970er
Jahre datiert. Demnach sei es bis dahin in Museen selbstversténdlich gewesen,
alte Instrumente zum Zwecke der musikalischen Nutzung basierend auf hand-
werklichem Verstandnis und ruckblickend naiv erscheinende Art und Weise zu
reparieren. Im Zuge der Auseinandersetzung mit authentischer Auffihrungspraxis

41 HUBER 1984, 124.
42 NARKISS 2009, 241; MUNOZ-VINAS 2009, 37; MUNOZ-VINAS 2011, 53-4.

43 NEUBARTH 2004, 229: Zitat Gutknecht, Artikel "Auffuhrungspraxis" in Musik in Geschichte und Gegenwart, Barenreiter
Kassel 1994.

44 KARP etal. 1997, 6; BARCLAY 2001, 468; NEUBARTH 2004, 233-242; KORNDLE et al. 2011, 20; TIELLA 2010, 76.
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der sogenannten "Alten Musik" habe auch der Umgang mit den oftmals verwende-
ten historischen Instrumenten eine erhdhte Aufmerksamkeit erhalten.*®

Ein Umdenken auf restauratorischer Seite ergab sich dadurch, dass viele der so
behandelten Instrumente auf lange Sicht in der Substanz beschédigt oder wiede-
rum unspielbar in die Hande der nachsten Generation Restauratoren gelangten.
Die zu dem Zeitpunkt einsetzende Ausrichtung der Restaurierung hin zu einer Wis-
senschaft im Gegensatz zum Handwerk trug auBerdem maBgeblich dazu bei, dass
Handlungsrichtlinien sich zugunsten von préaventiver Konservierung und minimalin-
vasiven oder mdglichst reversiblen Restaurierungen anderten.*®

Besonders gegen den Widerstand von Kuratoren und Musikern, aber auch der
Offentlichkeit, wiirde seither daran gearbeitet, die Einstellung zu &ndern, nur ein
klingendes Musikinstrument sei ein "lebendiges", aussagekraftiges musikge-
schichtliches Dokument und dadurch erfahrbar. Diese emotional aufgeladene
Betrachtungsweise stiinde dabei einem objektiven und verantwortungsbewuss-
tem Umgang, der die Materialitat als relevante und ebenbirtige Informationsquelle
anerkennt, entgegen. Der museale Auftrag zu bewahren muisse auf den unbeein-
trachtigten Erhalt dieser Materialitat zielen. Klang sei ein wichtiger Teilaspekt aber
letztlich bedingt durch die Substanz.*

Es muisse ebenso die Erkenntnis verankert werden, dass ein Musikinstrument
durch den Wechsel aus der privaten Sphére in die 6ffentliche auch eine Statusan-
derung erféhrt, die eine Neuregelung des Umgangs impliziert.*®

Aus der Geschichte der Restaurierung ist bekannt, dass der Umgang mit Kultur-
gut auch bei gréBter Bemuhung stets zeitlich verhaftet und persédnlich beeinflusst
bleibt. Sowohl DUGOT 2000 als auch KARP et al. 1997 machen deutlich, dass
neben der Verantwortung gegeniber dem heutigen Publikum auch die fur das
zuklnftige Beachtung finden muss. HELLWIG 2000 weist auf den "Canadian Code
of Ethics" von 1986 hin, in dem diese Verantwortung als Balanceakt zwischen der
Notwendigkeit der gesellschaftlichen Nutzung von Kulturgut einerseits und dem
Erhalt fir die Nachwelt andererseits dargestellt wird.*®

Hier wird, obwohl es unter musealen Gesichtspunkten keine Unterschiede zwi-
schen Instrumenten und anderen Objekten geben sollte, von mehreren Seiten
festgestellt, dass die Behandlung von Musikinstrumenten zumeist nicht den ethi-
schen Standards entspricht, die in anderen Bereichen bereits auBer Diskussion
stehen. Es sei trotz bekannter Nachteile gangig, historische Instrumente spielbar

45 KARP etal. 1997, 2; NEUBARTH 2004, 229; BARCLAY 2005, 27; KIRSCH 2011, 130; OEY 2006, 1.

46 KARP et al. 1997, 2; BROWN 2011, 83; POLLENS 1997, 47; BAR 2000, 32; NEUBARTH 2004, 243.

47 POLLENS 1997, 48; KC")RNDLEHet al. 2011, 20; DUGOT 2000, 122; HUBER 1997, 21, 28; OEY, 2006 2; STEIN 2004, 32;
VAN DEN BEUKEL 2006, 91; BAR 2000, 33.

48 BARCLAY 1997, Preface; DUGOT 2000, 122.

49 KARP etal. 1997, 2; HELLWIG 2000, 11; DUGOT 2000, 122.
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zu machen. HUBER beklagt 1997, dass die "Anwendungen denkmalpflegerischer
Grundprinzipien bei der Restaurierung von Musikinstrumenten wohl eher die
Ausnahme"s? seien. Und auch DIPPER 2010 bemerkt, "Certainly [Conservation]
has the fewest practitioners at this time",*' fast finfzehn Jahre spéater.>2

Gleichzeitig schreiben KARP et al. 1997, dass die Gefahren und Nachteile glei-
chermaBen anerkannt seien wie die bekannten positiven Aspekte des Spiels, und
auch HELLWIG 2000 meint, dass die Wiederspielbarmachung nicht mehr die
einzige Antwort auf die Frage nach dem Umgang sei. Die Vermittlung der Informa-
tionen, die durch Dokumentation und Auswertung des Instruments, inklusive einer
Kopie, erhalten werden kénnen, sei eine ernst zu nehmende Alternative. Zudem
sei erwiesen, dass eine gute Kopie fiir den Musiker die bereicherndere Option sei.
POLLENS 2000 und BROWN 2011 sind sich einig, dass es in den letzten Jahren
eine ausgepragte Tendenz unter Restauratoren gegeben habe, Eingriffe grund-
sétzlich zu unterlassen. Vor dem Hintergrund weiterhin auftretender Falle von
gravierendem Substanzverlust wirden praventive Konservierung und rein wissen-
schaftliche Auseinandersetzung als einzige Moglichkeit betrachtet, dem Verlust von
Informationen vorzubeugen.*?

Diese Diskrepanz l&asst sich zum einen durch museale Strukturen erklaren. Da
Kuratoren und Museumsleitungen Entscheidungen meist vor génzlich anderen
Hintergrinden trafen, gébe es fundamentale Interessenkonflikte, bei denen die
Restauratoren entweder den Kirzeren ziehen oder von vornherein ausgeschlossen
wuirden. Zum anderen sind Theorie und Ethik oftmals idealisierte Betrachtungen,
die in der Praxis an diversen Hurden wie dem Stifterwunsch oder wirtschaftlichen
Aspekten scheitern. Im Privatbereich gabe es dem umfassenden Wunsch Instru-
mente zu nutzen, von vornherein weniger entgegen zu setzen.>*

Es ist bekannt, dass sowohl Restaurierungskonzept als auch wissenschaftliche
Auswertung auf der Interpretation der vorgefundenen Eigenschaften und Merk-
male beruhen. Es muisse daher laut JURGENSON 2000 vornehmliches Ziel sein,
dass nach jeder Bearbeitung, bei jeder neuerlichen Befragung des Instruments,
die Mdglichkeit der Deutung der authentischen Informationen erhalten geblieben
sei. Gleichfalls bestatigen KARP et al. 1997 sowie HUBER 1997, dass Verénderun-
gen der materiellen Substanz es nachfolgenden Wissenschaftlern erschwere oder
unmoglich mache, einwandfreie Untersuchungen durchzufihren. Im schlimmsten
Falle gingen Qualitaten, die heute auf Grund mangelnden Wissens nicht erkannt
werden, unwiederbringlich verloren.>®

50 KARPetal. 1997, 2; HUBER 1997, 18.

51 DIPPER 2010, 89.

52 HELLWIG 2006, 4; BROWN 2011, 86; BARCLAY 1997, Preface.

53 KARP etal. 1997, 2; HELLWIG 2000, 11-12; POLLENS 2000, 47; BROWN 2011, 84; OEY 2006, 8.

54 POLLENS 2000, 48, 5; BARCLAY 2000, 14; KIRSCH 2011, 129; VAN DEN BEUKEL 2006, 90-91; HUBER 1992, 5; BEAR
2010, 64; DIPPER 2010, 86,

55 KARP etal. 1997, 4; HUBER 1997, 21; JURGENSON 2000, 331, 334; BARCLAY 2000, 18.

22



Wenn nicht auf der Grundlage der von internationalen Institutionen festgelegten,
Uber Jahrzehnte immer wieder tUberpriften Grundséatze im Umgang mit Kul-
turgut ein durchdachtes Konzept erstellt wirde, kbnne es daher leicht zu einer
Fixierung auf die Spielbarkeit und zu einhergenden Verlusten kommen. Diese
Beeintrachtigung der historischen Aussagekraft verhindere so weitere fundierte
Auseinandersetzungen mit dem Instrument und schlieBlich auch einen authenti-
schen Klang.5®

Nichtsdestotrotz gehéren nach KARP et al. 1997 Musikinstrumente zu den "funk-
tionierenden" Objekten, deren Klang zumeist auch Herstellungsgrund sei, und so
maBgebliche Information. Der Prozess des Spielens stellt ebenso eine kulturhisto-
risch bedeutende Interpretation dar wie eine naturwissenschaftliche Untersuchung.
BARCLAY 2005 meint dazu, dass zwar préaventive Konservierung mit dem Ziel des
Materialerhalts fur Musikinstrumente anzustreben sei, jedoch keiner der beiden
Standpunkte, die Betrachtung als reines Klanginstrument und die als rein mate-
rielle Informationsquelle, kompromisslos eingenommen werden kénnten. Jede
Entscheidung in die eine Richtung gehe zu Lasten der anderen und ziehe eine
Schmalerung des historischen Ausdrucks nach sich, so dass er der Ansicht sei, die
Unvereinbarkeit oder Widerspruchlichkeit zu betonen sei einer sinnvollen Losungs-
findung abtréglich. Hilfreicher ware, die Parameter fur eine Behandlung genauer zu
definieren und dadurch objektiver zu gestalten. Nach DUGOT 2000 bedeutet ein
Instrument ohne Beschrénkung zu nutzen, es peu a peu aufzubrauchen, er gesteht
aber auch die Notwendigkeit einer gewissen Anzahl éffentlicher Vorfuhrungen ein.
Die Meinung, eine temporére und unter konservatorischen Gesichtspunkten zu
verantwortende Spielbarkeit anzustreben, wird auch von KORNDLE et all. 2011
geteilt.>” Besonders BARCLAY betont an verschiedenen Stellen, dass sich die Res-
tauratorengemeinde von der absoluten Konservierung ohne Eingriffe distanzieren
solle zugunsten eines ausgeglichenen Verhéltnisses von Erhalt und Nutzung.®®

Theoretisch herrscht zunachst Konsens, dass generell eine Wiederspielbarma-
chung abgelehnt werden sollte, aber aus der Verantwortung fur die Vermittlung

und wissenschaftliche Auswertung bestimmte Instrumente davon durch Kompro-
misse auszunehmen sind. In den meisten Museen wird eine festgelegte Anzahl von
Konzerten im Jahr ausgerichtet; ob zu den von Restauratoren empfohlenen klima-
tischen und praktischen Bedingungen ist nicht festgehalten. Auch bleiben Details
zu den Bedingungen (wie haufig ein Instrument gespielt werden darf, ob und wie
klimatische Bedingungen und Transport kontrolliert werden, nach welchen Kriterien
Instrumente fur die Bespielung ausgewéahlt werden) zumeist unerwahnt. Mehr oder
minder regelmaBig auftretende Schreckensgeschichten wirden die andauernde

56 KARPetal 1997, 2; HUBER 1997, 18, 20.

57 KARP et al. 1997, 2; HUBER 1997, 25; BARCLAY 1997, Preface; BARCLAY 2000, 17, 19, 20; DUGOT 2000, 122;
KORNDLE et al. 2011, 20.

58 BARCLAY 2000, 19; BARCLAY 2005; BARCLAY 2010, 72-73.
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Notwendigkeit der Auseinandersetzung mit dem Thema der Wiederspielbarma-
chung dabei deutlich machen.%®

Der GroBteil der Verdffentlichungen ist bereits 15 Jahre alt, aber auch die neuesten
spiegeln diese Ambiguitat wieder. Einerseits wird die Notwendigkeit fir mehr kon-
servierende Arbeit betont, andererseits die groBere 6ffentliche Wirkung geschatzt,
wenn das Instrument "spielt und klingt".®°

Zu den Bedingungen fir eine Wiederspielbarmachung werden im Grunde drei
Bereiche angesprochen: der Zustand des Instruments und das Wissen Uber
Herstellung, Funktion und Verwendung; die Bedingungen fir die Nutzung und
Bereitstellung fir die Offentlichkeit; die Qualitat der Ausfiihrung sowie der notwen-
digen Folgepflege.

Handelt es sich um ein robustes, gut erhaltenes Instrument, von dem mehrere
Ausfuhrungen existieren und das mit geringfugigen Eingriffen wieder spielbar zu
machen ist, spreche dies fir eine Restaurierung. Auch die Wahrscheinlichkeit wis-
senschaftlich nutzlicher Informationen durch das Spiel kann Rechtfertigung sein.
Von BARCLAY 2010 werden auch "romantisch"®' genannte Werte der Spielpra-
xis, wie Aura und Ausdruck, fur eine Argumentation herangezogen. KARP et al.
1997 geben dabei zu bedenken, dass selbst fur gut erhaltene Instrumente eine
Wiederspielbarmachung leichter durchdacht als sicher ausgefuhrt sei. Wenn die
notwendigen handwerklichen Fahigkeiten fir eine hochwertige Ergédnzung oder
Restaurierung sowie eine kontrollierte, achtsame Nutzung nicht vorhanden sind,
wenn regelmaBige Pflege und angemessene Aufbewahrung nicht garantiert sind,
spreche dies gegen eine Wiederherstellung.®?

Kommt es trotzdem zu einer wiederherstellenden Restaurierung, sei es unabding-
bar, entnommene Teile exakt zu dokumentieren und sicher aufzubewahren, als
Quelle fur spatere Analysen. Dieser Sicherheit wird aber die Abhéngigkeit von den
Interessen der Kuratoren oder Museumsleitungen attestiert.5?

Gegen Wiederherstellung und Nutzung sprechen zudem Unikatstatus; dass die
genaue Funktion nicht bekannt ist und vermutlich nicht verstandlicher wird; dass
Abstriche im Klang durch den Zustand des Instruments zu erwarten sind. Zu guter
letzt ist auch eine nicht erfolgende Studio-Aufnahme Grund eine Restaurierung zu
unterlassen.®

Als mogliche Alternativen werden von verschiedenen Seiten die Erstellung einer
Kopie oder Replik vorgeschlagen. Besonders, da bekannt sei, dass der heutige

59 POLLENS 2000, 51; DUGOT 2000, 122; HOPFNER 2004, 15; ALTHOFER 2000, 15; WACKERBAUER 2009, 11.
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Klang eines historischen Instruments nicht dem direkt nach der Entstehung ent-
spreche. Diese sind einem Rickbau oder der Restaurierung vorzuziehen, da die
neuen Instrumente unbeeinflusst von Jahrhunderten der Nutzung, klimatischen Ein-
flissen und technischen Eingriffen spielen - allerdings wird auch angemerkt, dass
es ohne bekannten Klang schwierig sei, eine Kopie als solche zu definieren.®®

3.1.2 Erhalt von technischem Kulturgut: Funktion und Aussage

Im Vergleich mit dem Fachbereich der Musikinstrumente ist die Restaurierung von
technischem Kulturgut oder Gegenstanden der Industriekultur mit gut 30 Jahren
eine relativ junges Feld. Obwohl Technik- und Wissenschaftsmuseen, die zunéchst
den GroBteil dieser Objektfamilie beherbergten, deutlich élter sind, ging es in die-
sen Sammlungen vornehmlich um Erkl&rung von Funktion und Demonstration von
technischen Wirkprinzipien. Die Gegenstande wurden daher, bis hin zu einzigar-
tigsten Artefakten, als Stellvertreter angesehen und nach Méglichkeit in Betrieb
genommen. Fir die Pflege sind selten Restauratoren verantwortlich gewesen.®®

Der Widerspruch zwischen der grundlegenden musealen Aufgabe, neben dem
Sammeln und Préasentieren von Zeitdokumenten diese auch zu erhalten, sowie
den durch Betrieb verursachten Abnutzungs- und VerschleiBerscheinungen flihrte
ab den 1980er Jahren verstéarkt zu Debatten um die Art des Umgangs. KUHN

und MANN setzten sich 1989 damit auseinander, worin die Unterschiede in der
Wahrnehmung und, daraus folgend, der musealen Behandlung von technischen
Objekten im Vergleich zu denen der schénen Kunste, der Archdologie, der Archive
etc. begrindet sind. Obwohl ihre Anerkennung als Quellen schon viel friher als
Ziel formuliert wurde, dauerte es bis in die 1970er, dass die Praxis dadurch beein-
flusst wurde.®’

Ausgehend davon, dass die urspringliche Bestimmung zur Funktionsausibung
Quelle des Verstandnisses des Wesens der Objekte ist, folgert MANN 1989, dass
Technikmuseen einen anderen Auftrag gegentiber der Offentlichkeit besitzen und
daher den ideellen, funktionellen Inhalten der Objekte den Vorzug vor dem Mate-
rialerhalt geben. Obwohl es im Selbstverstédndnis der Museen sehr wohl darum
geht mit Hilfe der Objekte Kultur zu definieren sei es de facto so, dass die Ein-
zelobjekte nicht als historische Quellen anerkannt und behandelt wirden. Fir
einen ehrlicheren Umgang muss die Fragestellung zunachst also nicht lauten ob,
sondern in welchem AusmaB und unter welchen Umsténden die Funktion demons-
triert wird, damit eine didaktisch und museologisch sinnvolle "balance ... between
the medium-term needs of exposition and the long-term needs of preservation"®®

65 KARP etal. 1997, 6; NEUBARTH 2004, 238; STEIN 2004, 32; HUBER 1997, 19-20.
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67 KUHN 1989; MANN 1989; KOESLING 2005, 11.
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erlangt werden kénne.®®

Wahrend KUHN 1989 den gewachsenen Umgang mit technischen Objekten dhn-
lich aus dem musealen Umfeld ableitet wie MANN 1989, ist es sein Anliegen
darzustellen, aus welchen Grinden sie dennoch nach den gleichen Prinzipien
behandelt werden sollten wie andere historische Artefakte. Grundlegend sind dabei
der Begriff der Authentizitat - der hier mit Glaubhaftigkeit und Naturlichkeit gleich-
gesetzt wird - sowie eine objekt- und nicht genussspezifische Betrachtungsweise.”

Obwohl KUHN 1989 zugesteht, dass Kompromisse gemacht werden miissen, setzt
er sich unter Verweis auf Reversibilitdt, minimale Intervention sowie zeitliche und
subjektive Verhaftung fir einen neuen Umgang mit technikgeschichtlichen Objek-
ten ein.”!

MANN 1989 beschreibt, wie Industriekultur als Stellvertreter fir allgemeine histori-
sche Entwicklungen prasentiert wird, anstelle die Objekte fir sich selbst sprechen
zu lassen. Da so lediglich abgebildet werden kénne, was bereits an Baureihen oder
Umsténden historisch bekannt sei, kdnnten die Gegenstande nicht als eigenstén-
dige Verweise auf ihre Kultur und Zeit wahr genommen werden. Dies fuhre lediglich
zur Bestatigung des status quo, nicht zu unvoreingenommener Auseinanderset-
zung.”

Obwohl er diesen Zustand erkennt ist ihm weniger an einer Anderung des
Umgangs als an einem Eingestandnis gelegen, dass mit zwei Standards gearbei-
tet wiirde. Im Gegensatz dazu fordert KUHN 1989, dass die Wesensénderung der
Gegenstéande der Wissenschaft und Technik durch den Ubergang in den Muse-
umskontext auch eine Wandlung auf praktischer Ebene nach sich ziehen muss.”

Um diese fur Auswertungen nutzen und weitergeben zu kénnen, aber auch um ihre
Identitat zu respektieren, muss ihre materielle und ideelle Authentizitat definiert und
erhalten werden. Authentizitat ergibt sich hauptséachlich aus der Oberflache; die
dort durch Gebrauch und Alterung gesammelten Spuren entsprechen Informatio-
nen, die es dem Betrachter ermdglichen, intuitiv und intellektuell™ eine Einordnung
vorzunehmen, und dem Objekt, die Einheit mit der eigenen Geschichte zu wahren.
Um diese wissenschaftlichen und privaten Auseinandersetzungen zu gewéhr-
leisten, ist der Erhalt der Oberflache des letzten Gebrauchs in ihrer Aussage und
historischen Bedeutung grundlegend.”

69 MANN 1989, 44-6; MANN 1994, 134, 137.
70 KUHN 1989, 390, 393, 405.

71 KUHN 1989. 397, 401, 405.

72 MANN 1994, 131.

73 MANN 1994, 131, 137; KUHN 1989 389, 392.
74 Vgl. VAN DE WETERING 1982.

75 KUHN 1989, 393, 395, 398.

26



Annlich argumentieren daraufhin erscheinende Veréffentlichungen zu dem Thema,

so dass der Einfluss dieses Textes ersichtlich wird. Obwohl Konsens Uber das not-

wendige Vorgehen zu herrschen scheint, wird immer wieder die vorgefundene oder
zunehmende oder weiterhin unangemessene Praxis beklagt.”

Der Wunsch der Besucher nach betriebenen Ausstellungsobjekten wird an meh-
reren Stellen erwéhnt, und als aufklarungsbedurftig beschrieben. Die Aufgabe
des Museuems bestiinde nach KUHN 1989 gerade darin, den Besuchern zu ver-
mitteln, dass Verstandnis nicht nur durch Demonstration und Einordnung erlangt
werden kénne, sondern auch durch die Beschéftigung mit der Aura. Zeichnungen,
Beschreibungen oder eine Rekonstruktion seien zweckdienliche Erganzungen,
wahrend Funktionswiederherstellungen oder Assemblagen teilhafter Objekte eine
Simulation darstellen und die vollzogene Bedeutungsanderung negierten.””

Eine grundsatzliche Bearbeitung der Gegenstande wird nicht abgelehnt, aber

das gerechtfertigte AusmaB wird unterschiedlich argumentiert. Da jeglicher Ein-
griff eine erneute Veranderung bedeutet und es logisch unméglich ist, einen
materiellen Gegenstand in einen vorherigen Zustand zurickzufihren, wird nach
KUHN 1989 durch eine Restaurierung die direkte Beziehung zwischen Ausse-

hen und Alter zerstort; das Objekt entspricht weder einem originalen vergangenen
Zustand noch dem aktuellen; Authentizitat wirde simuliert. Er erkennt allerdings
die Notwendigkeit von Kompromissen an.”® KOESLING 2005 geht von &hnlichen
Zusammenhangen aus, ist jedoch weniger radikal. Seiner Ansicht nach ist es sogar
geboten manche Spuren bewusst zu andern. Aufgabe des Restaurators sei es, das
Objekt lesbar zu machen; minimale Eingriffe im Sinne einer reinen Konservierung
wurden eine UnverhaltnisméaBigkeit z. B. zugunsten von Vernachldssigungsspuren
bewirken, so dass gut begrindete Entscheidungen fur einen verdndernden Eingriff
der historischen Aussage eher gerecht wirden.” Mit der Ansicht, dass es legitime
Grinde fur eine Funktionswiederherstellung gibt, liegt MANN 1989 am anderen
Ende des Spektrums. Er stellt zwar diverse Bedingungen auf, konstatiert aber, das
der einhergehende Substanz- und Informationsverlust durch den Auftrag der Tech-
nikmuseen - "to explain how things work"e® - zu rechtfertigen sei.®' Diese Ansicht
wird auch von CAPLE 2000 geteilt, allerdings auf anderer Grundlage. Er beschreibt
den Charakter der im weitesten Sinne funktionierenden Objekte als dreigeteilt: Sie
seien als historisches Dokument, asthetisches Gebilde und kinetische Kommuni-
kationstrager erfassbar. Neben Zweck und Nutzungszusammenhang stiinden der
Geist und die Ahnung®? von einem Objekt auf gleicher Bedeutungsebene, die sich
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in Geruch, Geréausch und Ansicht z.B. einer Bewegung ausdriicken kénnen. Es
geht im also nicht um die Erklarung der Prozesse, eher um das holistisch erfahr-
bare Wesen der Objekte.®?

Ganz andere Bedingungen finden sich im Bereich der Restaurierung moderner
Kunstinstallationen: hier nimmt der Umgang mit der verwendeten "Hardware" -
Computern, Videogeraten, Fernsehern, Kassettenrekordern - einen groBen Platz
ein. "Obsolescence is the sister of [...] technology"8* - durch die Geschwindigkeit
der Elektronikentwicklung kénne dem Anspruch des Erhalts nicht Genlige geleistet
werden, sondern nur dem auf "Funktion" des Kunstwerks. Auf die Spitze getrieben
ist es im Computerbereich: Ist die Funktion verloren, muss ausgetauscht werden,
sonst ist die Kernaussage des Objektes nicht mehr erreichbar. Es ist bisher nicht
moglich PCs und ihre Bauteile - Elektrotechnik - zu restaurieren.®

Andererseits werden fur die Restaurierung mechanischer, bewegter Kunst inzwi-
schen Richtlinien und Anwendungsbeispiele fur den Austausch nicht mehr
funktionierender Teile aufgefuhrt. Gerade der Unterschied zu etablierten Restaurie-
rungsfeldern im praktischen Umgang, trotz ethisch gleicher Hintergriinde, kann auf
die Méglichkeit hinweisen, auch fur Fragen des Erhalts von Elektrotechnik einen
Umgang zu finden.®

3.1.3 Restaurierungspraxis

Um Vergleiche ziehen zu kénnen und Anhaltspunkte flr die Planung praktischer
MaBnahmen zu finden, wurde nach Veréffentlichungen zum Erhalt von elektroni-
schen Musikinstrumenten gesucht. Es gibt diverse Bucher, die auf die Reparatur
noch in Nutzung befindlicher Privatinstrumente abzielen; sie reichen von den
Anfangen der Heimorgelpopularitéat der 1950er bis in die Digitalisierungswelle der
1980er.%”

In der Restaurierungswissenschatft ist bisher nicht viel zu diesem Thema geschrie-
ben worden. Der Artikel "The Preservation of Electronic Music Instruments" von H.
Davies, der Komponist war und die Sammlung elektronischer Musikinstrumente
des Gemeentemuseum in Den Haag betreute, ist vornehmlich kuratorischer Natur.
AuBerdem sind zwei Ver6ffentlichungen aus dem Muée de la Musique in Paris
erhéltlich, die die Entwicklung geeigneter Konservierungsmethoden durch S. Ramel
und ihre Mitarbeiter behandeln, "Conservation and Restoration of electroacoustic
musical instruments at the Musée de la Musique" und "Conservation-restauration
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des matériaux constitutifs des instruments de musique du XXe siecle".®®

Méglicherweise von Nutzen kdnnte ein weiterer Titel aus dem Bereich der moder-
nen Kunst sein, in denen Ausfall und Austausch elektrotechnischer Bauteile
thematisiert werden, der zur Zeit jedoch nicht zur Verfligung stehet.®®

DAVIES 2001 beschreibt Gbersichtlich die MaBnahmen, die aus seiner Erfahrung
am Museum durchzufihren sind, und welche Vorarbeit dafiir geleistet werden
muss. Fundamental sind dabei die ausfuhrliche Dokumentation der Instrumente
sowie das Sammeln aller erreichbaren Zusatzinformationen - von Wartungs-Hand-
blchern bis Werbemitteln. Einfache praktische Arbeiten, wie die Entfernung von
Staub und das Freilegen von Kontakten, werden aufgezahlt, aber auch einige
substantiellere MaBnahmen, wie das Austauschen von Kabeln auf Grund von
Gefahrenpotential. Er sei sich bewusst, dass die Tendenz in den Museen zur
Vermeidung von Eingriffen gehe, doch gabe es gerade bei den alteren Musikinst-
rumenten die Moglichkeit, elektronische Bauteile auszutauschen "without damage
to the original"®® und ohne dass die Veranderung zu sehen sei. Nichtsdestotrotz sei
es notwendig, in regelméaBigen Abstanden Fachleute (je nach Instrumentengruppe:
far Elektronenréhren, Transistoren, integrierte Schaltkreise) fur Wartungen einzula-
den.®!

Davies Anspruch stimmt in Anbetracht der unter Punkt 3.2 und 3.3 recherchierten
ethischen Auseinandersetzungen in der Restaurierung mit den alteren Praktiken
sowohl fur Musikinstrumente, als auch fir technische Objekte tUberein. Vermutlich
auch dadurch beeinflusst, dass er als Musiker durch die Nutzung der Instrumente
eine &hnlich utilitaristische Sichtweise hat, wie sie in manchem Falle von industri-
ellem Kulturgut beobachtet werden kann: Dort wo sich diejenigen um die Objekte
kimmern, die auch im Arbeitsleben von ihnen umgeben waren.%

Dagegen sind Ramel und Loeper-Attia wissenschaftlich ausgebildete Restau-
ratorinnen, was sich in den beiden Artikeln vor allem durch ein vorsichtiges
Herantasten an das Thema ausdrickt. Das Musée de la Musique in Paris hat
mit ungefahr 300 elektronischen Musikinstrumenten eine etwa doppelt so groBe
Sammlung wie das Gemeentemuseum. Ausgehend von der Auseinandersetzung
mit dem Erhalt eines "Ondes Martenot" war das Ziel, eine fundierte Vorgehens-
weise zu entwickeln, die auf andere Instrumente Ubertragbar wéare.®

Ahnlich wie DAVIES attestiert RAMEL 2001 dem Sammeln aller im Zusammen-
hang mit den Instrumenten stehenden Relikte maBgebliche Bedeutung flr den
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Handlungsspielraum, sowohl der wissenschaftlichen Erarbeitung als auch der
Konservierung. Es folgt die Benennung des Ziels, Instrumente in spielfahigem
Zustand zu erhalten und zu nutzen. Ein Hinweis auf die Erfahrungen zum Erhalt
von Funktionalitat in wissenschaftlichen und industriellen Sammlungen, sowie die
Behauptung, besonders in Kanada gabe es eine ausfihrliche Auseinandersetzung
zu dem Thema, bleiben leider ohne Referenzen.** Brennpunkt der gesamten Ini-
tiative am Musée de la Musique war zunéchst die Erforschung der verwendeten
Materialien und ihrer Alterung.®®

Besonders interessant ist dabei die Erwahnung elektronischer Bauteile wie Kon-
densatoren und Widerstande, deren Alterungsverhalten sowie ihr moglicher
Austausch zugunsten einer erneuten Spielbarkeit. Leider findet keine Auseinander-
setzung mit den ethischen Implikationen dieser Handlung statt.®®

Eine Veroffentlichung aus der Praxis der Restaurierung von Elektrotechnik,
COMBE et al. 2000, gibt Einblick in den Umgang mit der elektrischen Pneumatik
eines Musikautomaten. In der Objektbeschreibung wird zwar auf die kultu-

relle Bedeutung der Funktion sowie den Wert der materiellen Unversehrtheit
hingewiesen, gleichzeitig aber auch die funktionelle Instandsetzung des elektro-
pneumatischen Systems angestrebt. Das heiBt, es geht um den Ersatz nicht mehr
funktionierender Bauteile durch Stucke "extrémement fideles dans leur aspect aux
piéces d'origines"?, in ihrem Aussehen den urspringlichen méglichst gleich. Kabel
werden ausgetauscht, neue elektrische Kontakte eingebaut und metallene Platten
nachgebaut. Es wird darauf hingewiesen, dass ein solcher Umbau notwendig sei,
da die Elektrik nicht mehr heutigen Sicherheitsstandards entsprache. Ob die ent-
nommenen Bestandteile fir die Zukunft aufbewahrt oder weiter untersucht wurden,
findet keine Erwdhnung.®®

Die beschriebenen Texte sind als Ansétze fiir Uberlegungen, wie beim Erhalt des
nachfolgend besprochenen Beispielinstruments, der Toccata-Orgel, vorgegan-
gen werden kann, gut geeignet. Es wird deutlich, dass die Funktionalitat zentrales
Thema ist, welches durch die Obsoleszenz der Bauteile definiert wird. Der Aus-
tausch defekter Teile ist dabei durchaus Konsens.
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4 Die Toccata-Orgel

Die Toccata-Orgel ist ein elektronisches Musikinstrument, das in der ehemaligen
DDR im Werk fur Fernsehelektronik WF in Oberschéneweide, Berlin, zwischen
1954 und 1958 konzipiert und gebaut wurde.

Ziel war es, den Pfeifenorgelklang mit Hilfe elektrotechnischer Baugruppen so
Uberzeugend wie méglich nachzuempfinden. Eine Verwendung in 6ffentlichen
Einrichtungen sowohl liturgischer als auch profaner Natur, wie Kirchen, Kinos und
Kulturhdusern, war vorgesehen. Das duBere Erscheinungsbild orientiert sich an
dem von Klavieren sowie den Spieltischen klassischer Orgeln (Vgl. Punkt 2.1 Abb.
1-4). Dazu passt die Aussage des Zeitzeugen Heinz Finder, nach dessen Erinne-
rung das Gehause von einem Orgelbauer in Berlin, Hohenschénhausen hergestellt
worden sei.*®®

Die Verwendung von Orgeln in Kirchen hat eine lange und fir die européische
Kultur bedeutungsvolle Tradition. Der Sprung der Orgel aus der Kirche in ein welt-
liches Umfeld vollzog sich um die Wende des 17. zum 18. Jahrhundert. Private und
Offentliche Nutzung gediehen auf dem Boden der Veranderungen zu einer birger-
lichen Gesellschaft, und breiteten sich bald tber viele Lander Europas aus. Eine
steigende Beliebtheit der Auffihrungen flhrte zur Ausstattung vieler Stadthallen,
Opernhauser und Bildungseinrichtungen mit kleineren Orgelpositiven. Konzertsaal-
orgeln werden bis heute weltweit installiert.'®

4.1 Objektbeschreibung

Die referierten Bilder sind im Anhang unter Punkt 2 zu finden. Fiir eine Ubersicht ist
eine Kartierung der Korpusmaterialien sowie der KorpusmaBe im AnschluB3 an die-
sen Text (Abb. 18 und 19) zu finden.

411 Formal und materiell

Der Aufbau ist wie folgt: ein herausfahrbares Metallgestell, auf dem ein GroBteil der
Elektrotechnik untergebracht ist, wird von einem massiven Korpus aus Holz umge-
ben. Dieser hat 166 cm Breite, 110 cm H6he und 64 cm Tiefe, das Metallgestell
etwa 158 auf 68 auf 45 cm. Zur Spielseite und den Seiten hin wird das Instrument
durch den Holzkorpus geschutzt und gestutzt, wahrend die Ruckseite offen ist. Die
Oberflache des Holzes ist mit einem transparenten Uberzug versehen.

Zunéchst wird das AuBere beschrieben, darauf die verbindenden Elemente und
zuletzt der Inhalt.

99 [FILM 2] Finder [01.11.2011] 5(18).
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Das AuBere des Gehéuses (Abb. 1-4)

Das Gehéause setzt sich vornehmlich aus drei ebenen Vollflichen aus Holz zusam-
men, den Seitenteilen und der Oberplatte. Es steht auf vier Rollen, die zu zwei
Paaren mit je einer Metallschiene unten an den Seitenteilen angebracht sind.

Zur Vorderseite'®! kragen die Seiten in der Form eines halben Tropfens aus und
schaffen Raum, zum einen fur eine schrag Uberhangende Ebene im unteren
Bereich, den FuBraum, zum anderen fir eine darliber befindliche rund abfallende,
an der Oberplatte des Gehauses entlang schwenkbare Holzvorrichtung, den Manu-
aldeckel. Front und Oberplatte sind entlang der Form der Seitenteile um einige
Zentimeter zurlckgesetzt, bzw. niedriger angebracht.

Die beiden Teilbereiche der Vorderseite werden von einer unter dem Manualde-
ckel gelegenen, parallel zur Oberplatte nach unten vorne versetzt eingefligten
Holzflache getrennt. Hier liegt der Manualbereich. Darunter ist in die Schrége des
FuBraums ein Metallgitter eingelassen, welches bei Bedarf nach unten aufgeklappt
werden kann und den Blick auf das Innere freigibt. An den FuBraum angrenzend
wird der Boden vor dem Musikinstrument von einer Konstruktion mit strahlenférmig
angeordneten Holzstreben eingenommen, die zusammen das Pedal ergeben. Auf
der Trennflache zwischen FuBraum und Manualdeckel sind versetzt Gbereinander
zwei Tastaturen eingefugt, die Manuale, sowie in die angrenzende Ruckwand eine
Reihe Hebel, die Registerwippen. Die Ruckseite des Korpus ist offen, die Unter-
seite des Instruments ist durch ein Metallgitter begrenzt.

Vorderseite (Abb. 13, 17, 53, 54)

Die nach vorne zeigenden Kanten der Seitenteile und der Abschluss des Manu-
albretts sind profiliert. Im Fall der Seiten sind die Kanten umlaufend konkav
eingeschnitten, wéhrend an die Front des Trennbrettes drei Profilleisten angebracht
sind. Zentral auf der oberen ist ein messingfarbenes Metalloval angeschraubt, in
dessen Mitte ein Schlisselloch eingelassen ist.

Manualbereich (Abb. 13-23)

Ist der Manualdeckel aufgeklappt, kommt er auf der Oberplatte zu liegen und gibt
die Sicht auf einen Notenhalter, die Registerwippen und die beiden Manuale, sowie
vier Schalter rechts an der Rickwand frei. In dieser Stellung ist zu erkennen, dass
der Deckel auf der ganzen Lange mittels eines messingfarbenen Klavierbandes

an der Oberplatte befestigt ist. Der Raum wird begrenzt von vier Holzflachen: einer
horizontal geteilten Riickwand, zwei dreieckigen Seitenwéanden sowie dem Manual-
boden auf dem Trennbrett zum FuBraum. Zwischen dem oberen Teil der Rickwand
und den Seitenwanden ist ein dinner Streifen eines roten Filz zu sehen.
Notenhalter (Abb 7-12)

Direkt unter dem Klavierband sind mittig in etwa 50 cm Abstand zwei 2 x 0,5 cm
groBe Rechtecke in die Rickwand eingelassen und mit rotem Filz ausgekleidet,

in die der Notenhalter GUber zwei Metallschienen geschoben wird. Diese haben ein
Gelenk, so dass bei geschlossenem Manualdeckel der Notenhalter nach unten
Uber die Manuale gelegt werden kann. Der Halter selbst ist ein Rechteck aus

101 ,Vorne®, ,Vorderseite* und ,Front” bezeichnen die Spielseite des Instruments.
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flachen Holzleisten. Die duBeren Ecken sind abgerundet. In das Rechteck sind
von gleicher Art drei weitere Langsleisten sowie eine Querleiste der halben Léange
eingeflgt. An die beiden duBeren der Langsleisten sind die bereits erwahnten
Metallschienen aufgeschraubt. Die Schienen glanzen silbern. Uber die Lénge der
unteren Kante ist lotrecht zum Halter eine weitere Holzleiste befestigt.
Registerwippen (Abb. 55-78)

Mittig in die obere Halfte der Rickwand des Manualbereichs, welche leicht nach
hinten geneigt ist, sind in einer Reihe die orangefarbenen Registerwippen einge-
lassen. Es sind insgesamt 46 Stick, die in drei Gruppen zu einmal 18 und zweimal
14 Stiick gegliedert sind. Sie ragen abféllig aus Offnungen von 1,8 x 3 cm hervor,
in der Form von Zungen und an der Kante der Vorderseite angeschragt. Die Aus-
sparungen sind oben und unten mit rotem Filz ausgekleidet. Der Kunststoff jeder
Wippe wird auf der Unterseite von einem zuriickgesetzten Holzklétzchen getragen
und ist an der Oberseite mit schwarz gefullter Gravur beschriftet.

Manuale (Abb 24-52)

Darunter sind zentriert die Manuale montiert. Zusammen ergeben sie zwei Stufen,
von denen die obere das Manual des Oberwerks darstellt und die untere das des
Hauptwerks. Gemeinsam haben sie die gleiche Héhe wie das untere senkrechte
Ruickwandteil. Uber jeder Tastenreihe ist da, wo sie in den Korpus eintritt, ein Band
des roten Filz eingefugt.

Die Manuale sind beidseitig von zwei treppenartig aufragenden Holzquadern ein-
gefasst, so dass rechts und links im Manualbereich eine Freiflache von etwa 33

x 24 cm besteht. Dort wo die Holzquader auf die senkrechte Rickwand bzw. die
ebene Freiflache treffen, tut sich ein geringer Zwischenraum auf, der mit rotem Filz
ausgekleidet ist. Zwischen den Holzquadern sind auf beiden Ebenen parallel 36
weiBliche Tasten eingefugt. Die Oberflachen sind aus einem glanzenden Kunststoff
gefertigt aber in den Zwischenrdumen sind die Holztrager erkennbar. Analog zu
bekannten Klaviaturen sind, von links beginnend, immer abwechselnd zwei dun-
nere schwarze zwischen drei weif3en, sowie drei dinnere schwarze zwischen vier
weiBen Tasten angeordnet. Am rechten Ende liegt so eine "Uberschissige" weiB3e.
Die 25 schwarzen Tasten sind zur Vorderkante rundlich abgeschragt und etwa um
die Halfte der weiBen zurlck versetzt.

In der Form der weiBBen Tasten unterscheiden sich die Manuale voneinander. Wah-
rend die quaderartig im Manualbrett einsitzende Form der unteren lediglich durch
einen geringfiigigen Ubersprung nach vorne aufgebrochen wird, ist die obere Reihe
differenzierter ausgefuhrt. Da sie halbwegs frei hangen, verjingen sie sich Uber
zwei schrage Stufen and der Unterseite nach vorn. Der Abstand zwischen beiden
Manualen betragt in der Héhe etwa 3 cm und wird durch eine Holzleiste markiert,
in die Tiefe sind sie etwa 10 cm versetzt zu einander angeordnet.

Drehschalter (Abb. 15, 16, 19)

Am rechten Rand der Manualrtickwand befinden sich vier runde Knépfe aus elfen-
beinfarbenem Kunststoff. Zwei von etwa 4 cm im Durchmesser, nebeneinander

an der Schrage montiert, sind identisch ausgefuhrt mit leicht konischem Rand

und konkaver Flache. Im Holz der Rickwand sind Uber ihnen je zwei Lécher zu
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erkennen. Ein weiterer ist unter dem Linken dieser beiden auf der senkrechten
Flache angebracht. Er ist grundséatzlich gleich geformt, aber etwa doppelt so gro3
und mit einer Leiste aus dem gleichen Material quer Uber die Vorderflache verse-
hen. Auch hinter diesem sind im Holz kleine Lécher zu erkennen. Alle drei Kndpfe
haben einen schmalen FuB3 und stehen daher von der Holzflache ab. Der letzte
Knopf ist ringférmig mit abgerundeten Kanten um einen Glaskern gestaltet und liegt
rechts neben dem gréBten Knopf direkt auf dem Holz auf.

FuBraum (Abb. 79-82)

Unter dem Trennbrett zum Manualbereich (Abb. 83-90) befindet sich eine nach
hinten unten abfallende Holzschrége. Darin ist ein Metallgitter eingeftgt und mit-
tels diinnen Vierkantleisten befestigt (Abb. 91-96). In den etwa 10 cm Randholz
liegt links und rechts im oberen Bereich je ein messingfarbenes Schlisselloch
(Abb. 100). Das Gitter wird durch wiederkehrende, versetzt angeordnete Lécher
in aufrechter Kleeblattform gebildet. In der linken oberen Ecke ist eine rote Kunst-
stoffplatte von etwa 12 x 20 cm verschraubt (Abb. 97, 98). Auf dieser sind 12
Druckknépfe mit feststehendem Hof in schwarzem und dunkelrotem Kunststoff,
ahnlich der Verteilung der schwarzen und wei3en Tasten der Manuale, zu finden.
An die Schrage schlieBt unten eine senkrechte Holzflache an, die rechts und links
mit vier silbernen, konvex-runden, in einer senkrechten Linie verlaufenden Schlitz-
schraubenkdpfen versehen ist (Abb. 101). Rechts versetzt von der Mitte ist eine
Aussparung in der Flache, in die, etwas zuriick gesetzt, drei schrédg nach oben
rechts verlaufende Pedale eingelassen sind (Abb. 107-110). Diese sind flachig mit
einem schwarzen, quer geriffelten Kunststoff und an der unteren Kante mit rotem
Filz belegt. Am rechtem Ende der senkrechten Flache ist Gber zwei mit einem
Gelenk verbundene metallischsilberne Rundstébe eine Lampe angebracht (Abb.
103-106). lhre GroBe betragt insgesamt etwa 20 cm. Der Schirm ist aus einem
auBen schwarzen, innen weilen Kunststoff von konvex-konischer Form gefertigt
mit einem kurzen zylindrischen Endstlick, an dem ein Drehschalter aus ebenfalls
dunklem Kunststoff angebracht ist. Den Abschluss des Fussraums nach unten bil-
det eine etwa 15 cm hohe Offnung, fast tiber die gesamte Breite des Korpus (Abb.
111-118). In deren Inneren ist eine komplexe Formation von Querleisten, halbkreis-
féormigen Vertiefungen und metallischen Stédben erkennbar (Abb. 120). Links davon
ragt eine 15 cm hohe 2 cm breite, sich zum Betrachter verjingende, Holzform zur

Aufnahme des Pedals aus dem Korpus hervor (Abb. 119).
Pedal (Abb. 121-156)

Das Pedal wird durch ein sich zur Orgel verbreiterndes Trapez aus langlichen
Holzstreben gebildet. Flache und sich zum Orgelende abrupt erh6hende Leisten
werden abwechselnd zwischen zwei Holzbrettern in senkrechter Richtung beweg-
lich gefuihrt. Die Kontakte zur Pedalmechanik ragen aus dem vorderen Brett hervor.
Sie sind an der Unterseite mit je einem roten Filz versehen, in die Oberseite ist je
eine metallische Ose gesetzt.

Seitenflachen (Abb. 177-192)

Die Holzflache der Seitenteile wird jeweils von einer hochkant rechteckigen Form
mit metallischgrauer, rauher Oberflache unterbrochen. Diese ist auf beiden Seiten



in der Nahe der rickwartigen Kante mittig durch vier aufliegende Sechskantschrau-
ben in den Ecken auf dem Holz des Rechtecks befestigt.

Oberseite (Abb. 193-215)

Die Holzplatte I&sst sich nach hinten schieben und dann hoch heben. Dadurch wird
der Blick frei auf sechs metallisch graue Flachen in zwei Reihen, die rundherum
von Holzleisten umgeben werden. Um die hinteren drei kleineren Flachen ist der
obere Abschluss einer Metallstruktur sichtbar, die die Seitenteile miteinander ver-
bindet.

Links neben den drei zur Vorderseite gelegenen gréBeren Metallflachen sind zwei
dunkle, langliche Stecker aus Kunststoff eingefligt, deren diverse, bunte Kabel
nach unten in den Korpus fihren. Rechts sind zwei von oben nutzbare, runde,
schwarze Kunststoffsteckdosen angebracht.

Filter (Abb. 216-243)

Durch das Lésen zweier Schrauben in der profilierten Leiste zum Manualbereich,
sowie an den Réndern der eigenen Flache, kbnnen die gréBeren Metalldeckel
angehoben werden. Darunter liegt die elektrotechnische Ausstattung der Filter und
der Registerstaffel in einer ca. 135 cm breiten und 60 cm tiefen Metalllade.

Zur Spielseite hin sind die Mechanik sowie die Kontaktstellen der Registerwippen
aufgereiht. Letztere sind auf eine Holzleiste geklebte Holzquader, deren Oberseite
in der hinteren Halfte stufenartig abgenommen und durch acht Langsrillen struktu-
riert ist. Der vordere Teil ist ebenfalls achtfach 1angs eingeschnitten und mit einem
Papier bedeckt. In diesen acht Leerrdumen werden die Kontaktdrahte gefuhrt, die
nach vorne frei stehen und mit der gebogenen Metallzunge der Wippen zusam-
mentreffen kénnen. Im Regelfall wird durch das Herunterdriicken der Wippe an der
Front die Metallzunge innen nach oben gegen die Drahte gedrickt, einzig die Zun-
gen der beiden Tremulantwippen sind Uber den Dréhten angeordnet und so standig
in Kontakt. Wird eine Tremulantwippe betatigt, wird der Kontakt unterbrochen.
Etwa 10 cm nach unten versetzt sind drei horizontale dunkelrote Grundplatinen
eingebaut, die durch zwei metallischgraue Teiler, auf denen die Deckel zu liegen
kommen, voneinander getrennt sind. Auf den drei flachen sind zudem mehrere
senkrecht stehende kleinere Platinen angebracht; auf allen sind Widerstande, Kon-
densatoren, Induktivitdten und Kabel in horizontalen Reihen angeordnet.

Es gibt drei Sorten Kondensatoren: weiBe Porzellanzylinder mit metallischgrauen
Abschlusskapen, kupferfarbene Kunststoffzylinder und Kunststoffzylinder in eher
rosa- oder hautfarbenen Ténen. Alle drei liegen in verschiedenen GrdéBen vor und
sind mit Kenndaten beschriftet. Die Widerstande sind meist grassgriine, schmale
Zylinder mit kappenartigen Enden. Sie unterschieden sich in ihrer Ld&nge und den
aufgemalten Farbcodes. Es gibt drei vorherrschende Kabelformen: solche mit
dunkelgriiner Textilisolierung, mit dunkelroter Textilisolierung oder mit dunkelroter
Kunststoffisolierung. Seltener anzutreffen sind freiliegende Metalldrahte, Kabel mit
orangefarbener Textilisolierung oder turkisfarbener Kunststoffisolierung.

Die hinteren drei Metallflachen bilden die Oberseite der Vorverstarker, die weiter
unten beschrieben werden. Auf den umlaufenden Leisten und den Metallflachen
sind an mehreren Stellen Bleistiftmarkierungen aufgebracht. Teils handelt es sich
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um Kreuze fur Lochbohrungen oder Pfeile, teils sind es Bezeichnungen wie "K2",
"3" oder "GIS".

Riickseite (Abb. 246-254)

Die Kanten der Seitenteile sowie der oberen Holzplatte sind nach hinten schmuck-
los ausgefuhrt. An der unteren, etwa 19 cm hohen Abschlussleiste sind rechts und
links je eine Aussparung von etwa 10 cm eingelassen, sowie mittig eine kleinere
von etwa 2 x 1 cm. In der rechten ist eine Metallflache angebracht, deren gro-
Berer, oberer Teil vom Geh&use weg ausgeklappt werden kann. Hier ist Uber die
AbschluBleiste und die Rickkante des Seitenteils ein Metallwinkel geschraubt. Die
linke Aussparung ist ohne klappbare Metallflache.

Das Innere des Gehéduses (Abb. 255, 256)

Vorverstarker (Abb. 308-320)

Unter der Oberplatte ist zwischen den Seitenteilen ein Metallgestell von etwa 30
cm Tiefe angebracht, das bei der Beschreibung der Oberseite bereits kurz Erwéh-
nung fand. Es beherbergt drei graumetallische, an glanzenden Griffen links und
rechts auf der Vorderflache herausnehmbare Metallquader, die Vorverstarker. Sie
sind so angeordnet, dass beiderseitig im Gestell etwa 15 cm unbenutzt bleiben.
Links neben dem Gestell ist ein ungenutzter, achtpoliger Kunststoffstecker befes-
tigt. Rechts im Gestell hdngen zwei Federstecker, die mit Papprollen "besteckt"
sind.

Der linke Quader ist etwas kleiner als die beiden anderen. Dies spiegelt sich auch
in der Bestuckung der Vorderflache wieder. Wahrend auf den beiden rechten Vor-
verstarkern in der oberen Reihe je sieben Elektronenréhren in drei Gruppen zu
zweimal drei und einmal einer angebracht sind, hat der kleine lediglich vier - eine
Zweiergruppe sowie zwei alleinstehende. Parallel zu den Réhren sind darunter
Kondensatoren in metallischer Zylinderform angebracht. Unter der einzelnen Réhre
in der linken Ecke ragt auf allen drei Vorderflachen auf Héhe der Kondensatoren
ein drehbarer Metallstift aus dem Quader. Der linke Vorverstéarker weist zudem je
einen drehbaren Metallstift zwischen den einzelnen Réhren und der Zweiergruppe
auf. Im Fall des mittleren Vorverstérkers sind sechs Kondensatoren wie die R6h-
ren dartber in zwei Dreiergruppen angeordnet; zwischen den Gruppen ist je ein
drehbarer Metallstift sichtbar. Der rechte Vorverstérker verfligt iber sechs Konden-
satoren und zwei Stifte die teils versetzt zu den Réhren dartber angeordnet sind.
Manualrickseite (Abb. 257-262)

Die Ruckseite der Manuale ragt unter der Metalllade, in der sich die Filterelektronik
befindet, stufenartig in den Innenraum des Holzkorpus hinein. Durch querlaufende
Holzleisten getrennt, sind in zwei Reihen die Enden der Tastenkontakte sichtbar.
Sie sind analog zu den oben bereits beschriebenen Kontakten der Registerwippen
ausgefuhrt. Aus den acht Rillen ragen nach unten die Kontaktdrahte hervor, die
Uber diinne Kabel an Metallkdpfchen festgelbtet sind. Je Taste stehen drei K6pf-
chen zu Verfugung, die in zwei Reihen auf je einer dunkelroten Kunststoffleiste pro
Manual angebracht sind. Von den Metallképfchen fihren wiederum diinne Kabel
nach rechts fort und finden sich zu einem Kabelbaum zusammen.
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Spielseite rechts und links neben dem Manual (Abb. 263-270)

Links und rechts der Manualriickseite sind zwei metallisch graue, dreieckige,
jedoch zu den Seitenteilen hoch geschwungene Formen zu sehen. Uber eine
Holzleiste von etwa 10 cm Tiefe, die den Manualbereich entlang lauft, verbinden
sie die Front mit den Seitenteilen. Die untere Kante der Metalldreiecke weist einen
90° Winkel nach vorne auf und ist zweifach mit Sechskantschrauben an der Leiste
festgeschraubt. Uber die Flache des Dreiecks sitzen entlang der Leiste noch ein-
mal drei Schrauben. Die rechte bzw. linke Kante geht riickwartig im 90° Winkel am
jeweiligen Seitenteil entlang und ist dort mit vier Sechskantschrauben befestigt.
Hinter dem Metalldreieck links ist die Elektrotechnik der Drehschalter aus dem
Manualbereich versteckt. In dem kleinen Freiraum zwischen Dreieck und Manual-
rickseite ist eine hochkant stehende Vorrichtung eingefligt, Gber die mehrere Kabel
miteinander verlétet sind. Auf dem Holz der Ruckseite der Manualriickwand steht
mit Bleistift "rechts". Hinter dem rechten Metalldreieck fuhren die zu einer Kordel
zusammengefassten Kabel der Manuale entlang. Hier steht auf dem Holz "links".
Flachen der Spielseite (Abb. 281-293)

An der Innenseite der Schrége werden zwei Kabelbdume nach unten geflhrt.
Rechts von den Druckkndpfen am Metallgitter laufen deren schwarze Kabel zur
Innenseite des von vorne betrachtet linken Seitenteils, und entlang der Holzleiste
unter dem Manualbereich kommen von rechts die bunten Kabel der Manuale und
Register. Sie sind umwickelt mit getranktem oder foliertem Textil und Bindfaden.
Wenn das Metallgestell ausgefahren ist, fallen diese auf Hohe der Druckknépfe
nach unten, ist es eingefahren, werden sie Uber zwei drehbare, mit weiBem Filz
belegte Holzklemmen unter der Manualleiste eingehangt. Die untere Kante der
Schréage ist Uber ein messingfarbenes Klavierband an die Oberkante der Holzfla-
che darunter befestigt. Von der Innenseite ist ersichtlich, dass die Kunststoffplatte,
die auf das Metallgitter geschraubt ist, tber einer rechteckigen Aussparung im Git-
ter angebracht ist. Die senkrechte Flache darunter ist an den seitlichen Enden mit
metallisch grauen L-Profilen und je acht Schrauben and die Seitenteile montiert.
Schweller (Abb. 294-297)

In die Aussparung fur die Schweller ist im unteren Drittel ein Holzblock geschraubt,
Uber den sich diese in den Innenraum neigen. Vor dem Block ist in einem metal-
lisch grauen Kastchen die Ubertragungsmechanik und Verkabelung angebracht.
Die Unterseite der Schweller, die aus Holz gefertigt sind, ist fast vollstdndig mit je
einer metallisch grauen Platte belegt. Entlang der Unterkante der senkrechten Fl&-
che gehen von den Schwellern nach beiden Seiten diinne Kabelb&dume ab.
Pedalmechanik (Abb. 298-302)

Darunter befindet sich fast Uber die gesamte Breite der Innenseite die Mechanik fir
das Pedal. Die Kontakte sind, genauso gestaltet wie bei Registerwippen und Manu-
altasten, etwas in den Innenraum hineinragend auf einer Holzleiste angebracht.
Entsprechend der Anordnung der Pedale sind die Kontakte in Gruppen von drei,
funf, sieben und wiederum flnf, sieben und fanf Kiétzchen angeordnet.
Innenseite der Seitenteile (Abb. 271-280)

Die Flache der Seiten ist innen wie auch auBen lediglich durch eine
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korrespondierende hochkant-rechteckige, metallisch graue Platte unterbrochen.

In der N&he der nach auBBen zeigenden Kante ist in das Metall beider Platten ein
dinner Schlitz gelassen. Ist das Metallgestells eingefahren, kann aus diesem bei-
derseitig ein Metallwinkel um 90° gedreht und in der Aussparung arretiert werden.
Boden der Innenseite (Abb. 303-307)

Der Boden der Innenseite ist mit einem Gitter &hnlich dem der Schrage im FuB-
raum bedeckt. An den Seiten sind metallisch graue U-Schienen zum Einfahren
des Metallgestells sowie Winkel angebracht, die durch das Holz der Seitenteile mit
den Rollen auBen verschraubt sind. Uber dem Gitter sind langs in gleichmaBigen
Abstanden zwei sowie an der hinteren Kante quer eine Holzleiste angebracht.
Kabelbaum (Abb. 268, 270-272, 281, 293, 596-598)

Alle Kabel werden mit Bindfaden peu & peu zunachst zu kleinen Strangen zusam-
men gebunden und Uber metallische Klemmen an die rechte Seite des Innenraums
gefuhrt. Hier treffen sich die Kabel, zum Teil werden sie ein groBer Kabelbaum,
manche laufen aber auch frei weiter. Aus dieser Ecke verbinden sie Manuale,
Pedal, Registerwippen, Schalter, Filter und sonstige Elektrotechnik mit den Bau-
gruppen auf dem Metallgestell.

Metallgestell mit Rollen (Abb. 321, 364, 514)

Dieses Gestell beherbergt das Kernstlck der elektronischen Orgel. Auf funf
Ebenen sind die verschiedenen Baugruppen'® zur Stromversorgung sowie zur
Erzeugung und Beeinflussung der Téne angeordnet.

Oberste Ebene mit Frequenzteilerketten und Oktavspannungsteiler (Abb.
322-363, 365-380, 449-459, 485-489, 515-538)

Auf der obersten Ebene sind von links nach rechts drei baugleiche, metallisch
graue Chassis fur die Oktavspannungsteiler, sowie zwdlf Paare baugleicher metal-
lisch grauer Chassis fir die Tongeneratoren und Frequenzteilerketten aufgereiht.
Einzig das letzte Chassis an der rechten Seite ist anders belegt.

Die ersten drei Chassis haben ein AusmaB von etwa 8 x 8 x 35 cm. Auf der Ober-
seite sind in die Tiefe links eine Reihe von sieben Lochern und rechts parallel eine
Reihe von sieben Elektronenréhren des Typs ECC 82 in gleichmaBigen Abstanden
zu finden. Die Rohren stehen in metallisch grauen Sockeln auf roten Kunststoff-
fundamenten. Ein vergleichbarer Aufbau findet sich bei den weiteren 24 Chassis:
diese sind jedoch nur etwa 5 cm breit und ohne Locher mit einer Reihe von vier
Roéhren des Typs ECC 82 ausgestattet. Das bereits erwahnte Sonderchassis am
rechten Rand ist mit finf Rohren bestuckt.

Auf der Oberseite jedes Oktavspannungsteilerchassis ist vorn und hinten zentral
ein eierschalenfarbenes Kennzeichen aufgebracht; keines davon ist zu entziffern.
Das linke eines jeden Tongeneratorchassispaares hingegen ist oben auf hand-
schriftlich in schwarz mit der zugehérigen Tonhéhe bezeichnet. Von links nach

102 Baugruppen sind im folgenden als ein begrenzter Objektteil zu verstehen, der sich aus mehreren Bauteilen zusammen-
setzt. Diese wiederum bestehen aus Einzelteilen, die nicht weiter zerlegbar sind.
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rechts sind das: "H", "Aas" [sic],"A", "Gis", "G","Eis" [sic], "F", "E", "Dis", "D", "Cis"
und "C".

Alle im folgenden beschriebenen Aussparungen in den Chassis sind in recht-
eckiger Form mit abgerundeten Ecken ausgeflhrt. In den Oberseiten der
Tongeneratoren ist je vorn und hinten eine etwa ein Zentimeter breite und halb so
hohe Aussparung eingefligt. Die vordere ist leer, in der hinteren ist eine dunkelrote
Kunststoffplatte zu erkennen. Auf dieser sind jeweils zwei Metallkbpfchen angeord-
net, mit Hilfe derer die zusammengehdrigen Chassis Uber zwei Kabel verbunden
sind. Die metallische Front der Oktavspannungsteiler ist durch zwei Gbereinan-

der angeordnete Aussparungen gekennzeichnet. Beide sind breiter als hoch und
entlang der Mittelachse angeordnet, jedoch ist die untere nur etwa halb so breit
wie die obere. Sie liegen etwa auf 1/3 und 2/3 der H6he und sind mit dunkelroten
Kunststoffplatten hinterlegt. Aus der unteren Platte ragen 4 Metallkdpfchen, aus der
oberen sieben. Diese dienen als Kontakte der Kabel, die an der Vorderseite ent-
lang laufen, zum Innern der Chassis. Am mittleren Chassis ist zusétzlich zu den
Kabeln ein Widerstand angelétet. Auf beiden Seiten der tiefer gelegenen Ausspa-
rungen findet sich schrag darunter ein eierschalenfarben hinterlegtes Kennzeichen,
links "ff", rechts "- +" in schwarzer Schrift.

An der Vorderseite der Tongeneratorchassis sind ebenfalls abgerundet-rechteckige
Aussparungen in das Metall gefligt, hinter denen dunkelrote Kunststoffplatten
stehen. Hier ist es pro Chassis aber nur ein gréBeres Feld. Auf den Platten sind
stufenartig von links oben nach rechts unten abfallend funf Metallkbpfchen ange-
bracht, die ebenfalls die Kontaktpunkte der an der Vorderseite entlang laufende
Kabel mit dem Innern der Chassis darstellen. Dariber sind jeweils am linken von
zwei zusammengehdrenden Chassis eine oder zwei runde Porzellanformen &hn-
licher oder unterschiedlicher GréBe aufeinander angelbtet. An einigen dieser
Drehkondensatoren sind zusatzlich griine oder blaue Kondensatoren angefugt.
Neben den roten und rotschwarzen, direkt vor den Chassis vorbei und, tendenziell
nach rechts fuhrenden Kabeln, gehen von der oberen Aussparung der Oktavspan-
nungsteiler zuséatzlich griine Kabel nach links weg. Insgesamt laufen zudem etwas
tiefer vor der Metallleiste des Gestells an die Kontakte der Tongeneratoren gelétete
schwarze Kabel nach rechts zusammen.

Einige Frequenzteilerchassis sind auf der Rickseite durch Papierklebchen mit Ton-
héhen bezeichnet. Die Kabel sind hier silbern umwickelt und werden auf dieser
Seite Uber eine Kunststoffleiste, die die gesamte Breite bis auf die Oktavspan-
nungsteiler einnimmt, zusammengeflhrt.

Ebenen mit Tastsystemen, Stérkompensation, Sammelschienenverstéarker
(Abb. 381-418, 460-477, 490-509, 539-582)

Die darunter liegenden drei Ebenen sind in ihrem Aufbau sehr &hnlich. Die oberen
sind mit je 27 Chassis fur die Tastsysteme besetzt, am rechten Ende der Ebenen
liegt je eine kleine ungenutzte Flache. Die untere hingegen ist links zunachst mit
dem Chassis der Stérkompensation belegt, darauf folgen zwei Gruppen von drei
Tastsystemchassis und eine von 16, dazwischen und am rechten Rand sind auch
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hier ungenutzte Flachen.

Ein Tastsystemchassis ist etwa 5 x 8 x 35 cm groB und um 6 cm von der Vorder-
kante des Metallgestells zurtiickgesetzt. Aus der vorderen Flache ragt mittig im
oberen Bereich je eine Elektronenr6hre waagrecht hervor, die mittels eines metalli-
schen Bugels in ihrer Fassung gehalten wird. Im unteren Bereich der Vorderflache
ist eine rechteckige Aussparung im Metall zu finden, durch die einiges der inliegen-
den Bauteile erkennbar ist. Der Raum zwischen Chassis und Kante des Gestells ist
von funf akkurat zur Vorderkante parallelen Kabelfihrungen belegt. Die braunlichen
Kabel werden jeweils vor den Chassis durch Verlétungen Uber einer waagrechten
Kunststoffleiste mit Messingkontakten mit weiteren Kabeln, die in das Innere der
Tastsysteme flihren, verbunden. Am rechten Rand jeder Ebene werden die Kabel
Uber ein senkrechtes Kunststoffrechteck mit Messingkontakten gefiihrt und auf
dessen Ruckseite zusammen weiter zum Kabelbaum geleitet.

Vor den Tastsystemen sind auf den oberen beiden Ebenen funf, auf der unte-

ren drei quadratische silberne Metallrechtecke angebracht, hinter denen sich die
Sammelschienenverstéarker verbergen. Sie sind mit Bleistift nach Werken und
Registerlage bezeichnet, z. B. "p'16'" oder "h* 16'". Von diesen filhren griine Kabel
am Gestell entlang zu den Oktavspannungsteilern auf der obersten Ebene.

Auf der untersten Ebene der Tastsysteme ist links und rechts je ein silbern glan-
zender Hebelgriff in einer mattschwarzen Metallfassung am Gestell befestigt.
Hinter dem linken befindet sich die Stérkompensation. Auf einem Metallchas-

sis, das die Tiefe des Gestells einnimmt, sind vorne in drei Gruppen Kontakte fir
Kabel angebracht, darauf ein weiteres Metallchassis aus dem in sieben Reihen je
drei rote Kndpfe herausragen, und abschlieBend nach hinten eine Reihe von vier
und eine von drei Elektronenréhren des Typs ECC 83. Diese sind, wie die R6h-

ren der Tastsysteme, mit metallischen Bugel befestigt. Rlickwértig ragen aus dem
Metallchassis zwei Gruppen Kontakte und Kabel heraus, deren linke mit "G" und
deren rechte mit "Q" bezeichnet sind.

An der Ruckseite aus den Tastsystemen und der Stérkompensation kommende
Kabel sind silbern umwickelt und werden zunachst auf jeder Ebene nach unten und
darauf gemeinsam zur Seite des Kabelbaums zusammengefihrt.

Unterste Ebene mit Netzgeraten, Netzanschluss und Signalausgangen (Abb.
419-446, 479-481, 510, 511, 583-595)

Auf der untersten Ebene befinden sich auf drei Metallplattformen die Netzgerate
“II", "™ und "I", wobei in diesem Modell anders als in den Schaltpldnen eingezeich-
net ein Teil "IV" aus dem Netzgerat "II" ausgelagert untergebracht ist. Zwischen

der Plattform des Netzteils mit der Bezeichnung "lI" und dem Metallgestell ist nach
vorne hin an das Gestell ein dunkelrotes Rechteck aus Kunststoff hochkant ange-
schraubt. Auf diesem sind zwei weiBBe, runde Porzellansicherungen Ubereinander
angebracht sowie jeweils zwei schwarze, runde Kunststofffassungen mit Lamp-
chen schrég rechts darunter eingelassen. Daneben nach rechts an der Unterkante
des Metallgestells befestigt ist ein weiteres hochkant stehendes Rechteck aus

hell silberfarbenem Metall. Daraus hervor ragen in einer "AG 15" gestempelten
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Einfassung die Stecker fur die Aufnahme der Netzkabelbuchse.

Auf der Plattform des Netzgerats "lI" stehen links zwei groBe Transformatoren,
daneben mittig finf R6hren des Typs EL 34 sowie ein weiterer kleinerer Transfor-
mator. Dahinter stehen zwei Réhren des Typs EYY 13, davor eine des Typs ECC
81 sowie zwei Steuerrbhren Str 150/30. Nach vorne abgeschlossen wird das Netz-
gerat durch ein erhdht aufgestelltes, waagerechtes Relais mit Federkontakt und
Spule sowie eine rechteckige hochkant stehende metallische Platte. In dieser
befinden sich in zwei Reihen oben vier und unten drei Locher. Jeweils die AuBeren
sind oben durch eine runde schwarze Kunststofffassung mit Lampchen, bzw. unten
durch runde schwarze Kunststofffassungen mit Sicherungen belegt. Die inneren
sind leer. Zur rechten Seite wird das Netzgeréat durch eine von vorne nach hinten
verlaufende Reihe von vier silberfarbenen, kubischen Metallpapierkondensatoren
sowie darunter vier roten Selengleichrichtern begrenzt.

Das Netzgerét "llI" daneben nimmt etwa die Halfte der unteren Ebene ein, und

ist somit etwa doppelt so groBe wie "II", oder "I'" und "IV" zusammen. Auch hier
steht links ein groBer Transformator, dahinter ein kleiner sowie ein kleiner roter
Selengleichrichter. Die Mitte der Plattform wird von einem groBen und einem klei-
nen roten Selengleichrichter, einem zylindrischen silbernen Elektrolytkondensator
sowie zwei Steuerréhren, Typ 108/30 und 85/10, eingenommen. Nach hinten wird
das Netzgerét durch eine Reihe von 27 Porzellanverteilerklemmen begrenzt, nach
vorne, wie auch schon Netzgerat "II", durch eine rechteckige hochkant stehende
metallische Platte. Deren in diesem Fall sechs Locher sind alle belegt, es gibt

also je drei Lampchen und drei Sicherungen. Es folgen nach rechts wiederum vier
silberne Metallpapierkondensatoren, zwei kubische und zwei hochkant-quader-
férmige. Davor steht aufrecht ein zylindrischer Widerstand. Am rechten Rand der
Plattform "llI" steht ein dunkelroter kleiner Transformator.

Auch Netzgerat "I" ist nach links mit zwei Transformatoren bestickt. Einer von
mittlerer Gr6Be steht vorne, dahinter ein groBer. Wiederum wird die Plattform zur
rechten Seite von vier silbrigen Metallpapierkondensatoren eingerahmt, die wie bei
Netzgerat "lI" erhéht mit vier roten Selengleichrichtern darunter angebracht sind.
Dazwischen stehen die ROhren. Zuvorderst eine des Typs EL 81, eine des Typs
ECC 81 und eine Steuerréhre Str 150/30, darauf eine Reihe von drei EL 81, und
nach hinten, getrennt durch sechs aufrechte, zylindrische Widerstédnde zwei des
Typs EYY 13. Vor den Rohren an der Kante der Metallplattform befindet sich eben-
falls eine rechteckige hochkant stehende metallische Platte mit sieben Léchern in
zwei Reihen. Alle sind mit LAmpchen und Sicherungen belegt, bis auf das zweite
von links in der oberen Reihe, dies ist leer.

Das letzte und kleinste Teil der Netzgerate ganz rechts ist hinter zwei metallischen,
rechteckigen Platten verborgen, die nach vorne an das Metallgestell angeschraubt
sind und gemeinsam die H6he der unteren Eben einnehmen. Auf der unteren silb-
rigen sind in drei Reihen neun runde Adapter fur Tonkabinettkabel angebracht.

In der untersten Reihe drei Steckerseiten mit messingfarbenen Halterungen und

in den beiden oberen die Buchsen in silbrigen Halterungen. Das messingfar-

bene Rechteck dartber tragt eine Reihe von drei LAmpchen in runden schwarzen
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Kunststofffassungen, eine Reihe von drei schwarzen Kunststoff-Kippschaltern in
runden metallischen Fassungen sowie als oberstes nochmal zwei Adapterbuch-
sen fur Tonkabinettkabel mit silbriger metallischer Fassung. Die linke dieser beiden
Buchsen ist grau, alle anderen sind aus schwarzem Kunststoff. Von den Buchsen
nach AuBen gehend sind je noch ein Ld&mpchen und ein Kunststoff-Kippschalter
angeordnet. Rechts oben in der Ecke der Metallplatte ist ein schwarzer Kunststoff-
Drehschalter angebracht.

Neben den Buchsen und Steckern sind mit Bleistift "O"s, "H"s und "P"s eingezeich-
net, an den obersten Kippschaltern ein "A" und ein "B".

Der Gerateteil "IV" ist nach vorne mit einer metallischen Platte bestlckt, in die zwei
Loécher tbereinander mit einem LaAmpchen und einer Sicherung eingelassen sind.
Dahinter stehen ein kleinerer Transformator und drei kleine zylindrische Elektro-
lytkondensatoren. Darauf folgen je eine Steuerréhre 108/30 und 85/10 sowie eine
Elektronenréhre ECF 82. Den Abschluss bildet ein hoher, zylindrischer, silberner
Selengleichrichter.
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41.2 Objektdaten

Objektteil Holzverkleidung entl. | Holzverkleidung Manualbereich Manuale
MaBe Seitenteile Deckplatte
Hoéhe 119 cm 112 cm 28 cm 8cm
Breite 168 cm 160 cm 159 cm 84 cm
Tiefe 64 cm 60,5 cm 24 cm 17 cm
o
Verw. Mate- | Holz, Uberzug Holz, Uberzug Holz, Uberzug, Holz, Uberzug,
rial Kunststoff, Textil Kunststoff, Textil
Farbe H blaBgelb, teils H blaBgelb, teils H orangegelb, teils KS elenbeinf.,

rétlich rétlich rétlich schwarz, T rot
Objektteil Registerwippen Pedalbereich Pedalteil Rollenanbau
MaBe
Hohe 2,9cm 76 cm 12-24 cm 19 cm
Breite 3/0,8cm 161 cm 123 cm 13 cm
Tiefe 5cm 6/33cm 62 cm
o
Verw. Mate- | Kunststoff, Holz, Uberzug, Holz, Uberzug Metall
rial Textil Kunststoff, Metall,

Textil

Farbe KS orange, schwarz, | KS dunkelrot + H blaBgelb bis grau M silberfarben

T rot schwarz, M beige, T

rot, lila

Objektteil Metallgestell ohne
MaBe Roéhren
Hoéhe 68 cm
Breite 158 cm
Tiefe 45cm
o
Verw. Mate- | Metall
rial
Farbe grau
Gewicht 425 kg
Besitzer Industriesalon Schéneweide e.V. , Berlin
Inv.-Nr. -
HTW-Nr. 13306
Typ LEKI 1 ,Toccata-Orgel"
Vorbesitz Werk fir Fernsehelektronik WF, Berlin; Leihgabe Komische Oper

Berlin; Fa. Samsung
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Abb. 18: Kartierung des Materials der Toccata-Orgel
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41.3 Funktional

Das elektronische Musikinstrument EKI 1 gehort zu der Untergruppe "Analoge
elektronische Instrumente" der Elektrophone, genauer gesagt zu den Instrumenten,
die auf der Grundlage von Elektronenréhren Schwingungen im hérbaren Frequenz-
bereich erzeugen und fur die Schallwiedergabe an Lautsprecher weitergeben.'*®

Die Funktionsbeschreibung eines Instrumentes zeigt eine wesentliche Seite des
Charakters auf und ist daher unabdingbar. Sie ermdglicht abstraktes Verstandnis
und Wertschatzung der Klangerzeugung sowie der Arbeit, die in den Bau geflossen
ist.

Das Wissen, dass sich zum Beispiel der Klang einer Geige aus dem Material des
Korpus, seines Volumens, der Besaitung sowie der Machart des Bogens erge-

ben ist lediglich ein ungeféhres. Es ermdglicht aber dem Zuhérer oder Betrachter
zusammen mit Erfahrungswerten Vergleiche zu anderen Instrumenten und deren
Klangerzeugung zu ziehen, und sie so in Beziehung zu setzen oder einzuordnen.

Neben der Bedeutung der Erklarbarkeit des Instruments fur den AuBenstehenden
bilden die Auseinandersetzung mit der Funktion und deren Verstandnis die Grund-
lage fir eine konservatorische oder restauratorische Behandlung des EKI 1. Sie
sind Ansatzpunkt, um den Zustand des Instruments abwagen zu kénnen und die
Méglichkeiten und Grenzen einer Bearbeitung zu erkennen.

Begriffserklarung

Ein Ton ist in der Akustik eine Schallwelle mit sinusférmiger Schwingung. Die Ton-
héhe wird von der Frequenz der Schwingung bestimmt, die Lautstarke von der
Amplitude. Er ist obertonfrei und nicht weiter zerlegbar.

Der Klang ist eine Zusammensetzung von Ténen verschiedener Frequenzen und
Amplituden. Der Grundton, dessen Frequenz die Tonhdhe vorgibt, wird Gberlagert
von harmonischen Vielfachen der Grundfrequenz. In der Natur und bei traditionel-
len Musikinstrumenten kommen Klange, jedoch keine Téne vor.'*

Die ganzzahligen Vielfachen bilden die sogenannten harmonischen Oberténe, die
charakteristisch sind flr die Klangfarbe eines Instruments.

103 [INTERNET 7] http://network.icom.museum/cimcim/resources/classification-of-musical-instruments/ [12.02.2013]: Klas-
sifizierung nach ICOM CIMCIM (International Council of Museums - Comité international pour les musées et collections
d’instruments de musique): ,[Gruppe] 5 ELECTROPHONES Instruments that use [...] electronic circuitry to produce electri-
cal signals that are passed to a loudspeaker to deliver sound.

[Untergruppe] 5.3: Analogue electronic instruments [...] Continuously varying electrical signals are passed to a loudspea-
ker to produce sound. The electrical signals are generated using electronic circuitry. [...]

[Spezifizierung] 531.1 Analogue [...] electronic instruments with electronic valve/vacuum tube based devices generating
and/or processing electric sound signals (e.g. Trautonium, Theremin, Ondes Martenot, Ondioline, Clavioline)*.

104 Eine Sonderposition nehmen die Stimmgabeln ein, deren Klange sehr obertonarm sind, weswegen sie sich zum Stimmen
von Instrumenten eignen.
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Die mathematischen Berechnungen, die einen Ton in verschiedene Teilbereiche
aufspalten, erfolgen nach dem Fourier-Theorem. Eine Schallwelle ist demnach die
Zusammenfihrung vieler sinusférmiger Wellen, deren Frequenzen in mehrzali-
gem Verhéltnis zu einander stehen und die sich periodisch wiederholen. Mit Hilfe
der Fourier-Analyse kénnen diese auseinander gerechnet werden, andersherum
kénnen die an einem traditionellen Instrument analysierten Wellen auch kinstlich
additiv zusammengesetzt werden.'%

Eine Oktave ist ein Tonabstand von 8 Ganzton-, bzw. 12 Halbtonschritten. Der
Abstand c-cis-d-dis-e-f-fis-g-gis-a-ais-h-c! betragt eine Oktave. Die Quinte
beschreibt ein Intervall von 5 Ganzton- oder 7 Halbtonschritten, so bei c-cis-d-dis-
e-f-fis-g.

Im Orgelbau ist ein Register eine Familie von baugleichen Pfeifen. Jede Familie hat
die gleiche Kombination an Oberténen und daher eine fur sie typische Klangfarbe.
Die Tonhdhen der Register werden Uber die groBte, und somit tiefste, Pfeife der
Familie in FuB beschrieben: 2', 4' etc.

Die Registerlage beschreibt die Lage der Oktavhdhe eines Registers auf der Ton-
skala. 8'-Register werden als Normallage bezeichnet, 4'-Register klingen dazu eine
Oktave héher, 16'-Register eine Oktave niedriger.

Der zeitliche Aufbau eines Klanges ist je nach Instrument durch Ein- und Aus-
schwingvorgange charakterisiert. Ersterer beschreibt Dauer und Form des Anstiegs
einer Schwingung bis zur vorgesehenen Tonhéhe nach dem Anschlag, letzterer
das Abfallen der Schwingung nach dem Loslassen der Taste. Bei wiederholtem
Anschlag der Taste kommen zusatzlich Phanomene der Klanglibergénge hinzu.

Funktionserklarung

Die Signalerzeugung und -beeinflussung wird von der Stromversorgung bis zum
Lautsprecherausgang nachvollzogen. Die Bauelemente der Elektrotechnik sind
dabei im EKI 1 zu unterschiedlichen Baugruppen zusammengesetzt:

e Netzteile

e Tongeneratoren und Frequenzteiler

e Tastsysteme

e Oktavspannungsteiler

e Stérkompensation

e Sammelschienenverstarker

e Formantfilter, Outphaser, Register

e \orverstarker mit oder ohne Tremulant

105 MARXEN 1971, 49; RUSCHKOWSKI 1998, 292.
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Die Abfolge des Signals durch das Instrument ist in Abb. 20 dargestellt.

Stérkompensation

8 Oktaven + 6 Quinten 3%7
= 14 Leitungen
7+7+7 Verst.
SZ-Generatoren Schalter OSsT Sammelsch.-V.
1064 91 3*7
152 Tasten * 7 Registerlagen 5+5+3 Oktaven * 7 Registerlagen

3*7

|Manua|e/Pedal Outphaser
3
13+13+15 .
e Formant- 7
Register Filter

3*Ton+3*Austast+2*Trem. 8

3*2

Vorverstarker Klang-Kabinette

Abb. 20: Abfolge des elektronischen Signals durch die Bauteile der Toccat-Orgel

Netzgerate

Das EKI 1 hat drei Netzgeréte auf der untersten, ersten Ebene
des Metallgestells. Hier wird die Netzspannung flr die ver-
schiedenen Verwendungszwecke aufbereitet. Zum einen wird
der eintreffende Wechselstrom gleichgerichtet, da die Funk-
tion der Bauteile mit Gleichstrom gesteuert wird.

Zum anderen erfolgt eine Stabilisierung der erzeugten Gleichspannung Uber Pen-
todenréhren, die als veréanderlicher Widerstand je nach GréBe der Gberflissigen
Spannung wirken, so dass die weitergeleitete Spannung konstant bleibt und den
Klang des Instruments nicht beeinflusst. Sie wird danach als Anoden- oder Gitter-
spannung den Réhren fir die Steuerung der einzelnen Baugruppen zur Verfligung
gestellt.

Als drittes wird die Heizspannung fur die Réhrenkathoden direkt ohne Gleichrich-
tung und Stabilisierung zur Verfugung gestellt.
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Tongeneratoren und Frequenzteiler

In den Frequenzteilern auf der flinften Ebene des Gestells
werden die Tonspannungen erzeugt. Hier sind zwolf Dauer-
tongeneratoren eingebaut, die mit je acht Réhren ECC 82 auf
zwei Chassis bestuckt sind. Sie stellen die zwdlf Halbtone
einer Oktave (g, gis, a, ais, h, c, cis, d, dis, e, f, fis) in diversen Tonh6hen/Register-
lagen sowie die zugehdrigen Quinten bereit.

Die acht Rohren sind Doppeltrioden, wodurch 16 ,Arbeitsplatze® zur Tonerzeugung
und -beeinflussung vorhanden sind. Frequenzlagen, die in einer Réhre erzeugt
werden, liegen weit auseinander um eine gegenseitige Beeinflussung (ein sog.
"Uberspringen" der Téne) zu vermeiden.

Die erste Triode in Réhre 1 (Vgl. Abb. 21) erzeugt den Grundton in Form einer
Sinusschwingung, hier g° mit einer Frequenz von etwa 6272 Hz. Die folgende
Triode in der ndchsten Réhre formt die Schwingung in einen Sdgezahn um.

Ro1 R6 2 RG 3 Ro 4 Ro S Ro6 6 Ro 7 R6 8
Platz | Sinus- | Umfor- | Impuls- |f/2 /32 /16 /8 /4
| genera- | mung préazi-
tor zZu sieryng._
Shge- > - < <
zahn g

z.B. 95 95
6272 6272 I

g° g% 3186 | g0 106 |g' B892 | g24784 | g3
?72 Hz Hz Hz Hz 1568
z H

Hz Hz
Platz | /192 Impul /3 f/6 /96 /4 f/ /]2
Il formu?lg / I I P 214 ’
fur Syn-
chroni-
sation — ¢ < =
zB. |,C 32|g° ch c3 0e ol —130-1e] 2
Hz <8222 2003 1046 66 Hz |Hz Hz 523 Hz
Hz Hz Hz

Abb. 21 Abfolge des elektronischen Signals durch eine Frequenzteilerkette, die rote Pfeilen sind Teil der
Kette, wahrend die griinen Pfeile die Impulse darstellen

Diese und alle weiteren Trioden der Frequenzteilung stellen neben der Sagezahn-
schwingung auch einen Impuls her, der die jeweils nachste synchronisiert.

In Réhre 2, Arbeitsplatz Il und einen Schritt weiter in Réhre 3/I werden die Séage-
zahnschwingung und der Impuls prazisiert.

Darauf folgen zwei Frequenzteilerketten. In der ersten werden aus der Ausgangs-
frequenz g5/6727 Hz durch Halbieren der Frequenz finf weitere Tonschwingungen
bereitgestellt. In der zweiten entstehen sechs weitere in einem anderen Verhalt-
nis. Die Grundfrequenz wird durch Drittelung der Ausgangsfrequenz g°/6727 Hz
erreicht, die dann wieder durch Halbieren weitere Frequenzen erzeugt.

So entstehen in jedem Frequenzteiler 13, und insgesamt 156, Tonschwingungen.
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Sie werden dauerhaft erzeugt und bei Tastendruck (siehe Tastsysteme) fir den

weiteren Durchlauf durch das Gerét freigegeben. Grob betrachtet handelt
. . . . " . . ich bei den Fi -

Dies sind nicht die Tone, die letztlich aus den Lautsprechern 52,,5”3,.9 o er ot

erklingen, sondern deren Einzelteile. Je zur Halfte sind es Teilerkette erzeugt
werden, um solche, die

die Grund- und Obertbne, die abhéangig von Register (Klang), fiir Oberténe verwendet

. w w .. werden, und bei denen
Registerlage (Oktavhdhe) und Tonhéhe (Taste) kombiniert wer-  ger zweiten Teilerkette

den. um die Grundténe.
Da die Tongeneratoren synchronisiert sind, kann die Stimmung

an einem Regelwiderstand der ersten Réhre (zur Rickseite des Metallgestells) ein-
gestellt werden und alle anderen Frequenzen folgen.

Die Spulen in den Frequenzgeneratoren wurden nicht mit Wachs vergossen, daher
andert sich durch klimatische Einflisse die Induktivitdt und macht eine regelméaBige
Stimmung notwendig.

Tastsysteme

Von der Vorderseite (Spielseite) der Generatoren werden die
sagezahnférmigen Tonspannungen in die Tastsysteme auf der
zweiten bis vierten Ebene des Gestells geleitet.

Diese bestehen aus einer Doppeltriode ECC 82, zweimal sie-
ben Germaniumdioden und unterschiedlichen Widerstdnden und Kondensatoren
(RC-Glieder). Hier werden die Tonspannungen beim Dricken und Loslassen der
Tasten von Manualen und Pedal mit den passenden Ein- und Ausschwingvorgan-
gen und Klangubergangen versehen.

Es wird fir jede einzelne Taste ein System bereitgestellt. Dies sind je 60 fir die
Manualtasten von Haupt- und Oberwerk und 32 fur das Pedal. Die insgesamt 152
Systeme sind auf 76 Chassis zusammengefasst, auf der vierten Ebene 27 des
Oberwerkes, auf der dritten 27 des Hauptwerkes und auf der zweiten 16 des Pedal-
werkes und je drei des Haupt- und Oberwerkes.

Ein Tastsystem funktioniert wie folgt: Von den Netzteilen gelangt eine Steuerspan-
nung an die Réhre ECC 82. Die Roéhre gibt diese Spannung an die Dioden weiter,
die zum Leiten (hohe positive Spannung) oder Sperren (hohe negative Spannung)
gebracht werden.

Die register- und tonhéhenspezifischen RC-Glieder zwischen Spannungsquelle
und Diode sorgen fiir einen langsamen Ubergang der zugehérigen Diode in den
die Tonspannung leitenden oder sperrenden Zustand, im Gegensatz zu einem
abrupten Anspringen des Tons. Damit sind sie fur die Ein- und Ausschwingvor-
gange der Téne und die KlanglUbergange verantwortlich. Je tiefer der Ton, je langer
sind diese Zeiten und je héher die Werte, die das RC-Glied bildet.

Jede Taste schaltet auf diese Weise einen Ton in 7 Registerlagen, also 7 Tone
gleichzeitig. 152 Tasten ergeben damit 1064 Tonspannungen.
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Oktavspannungsteiler

Nachdem im Tastsystem geschaltet wurde, welche der

erzeugten Tonh6hen in Gruppen durchgelassen werden,

werden sie zu den Oktavspannungsteilern vorne vor den Tast-

systemen geflhrt.

Im Oktavspannungsteiler werden die Téne nach Registerlage (7) in Oktaven (5 in

Haupt- und Oberwerk, 3 im Pedalwerk) zusammengefasst, aus 1064 Signalen wer-

den so 91.

Die Frequenzen werden hier in ihrer Lautstarke angepasst, da das menschliche

Ohr hohe und tiefe Tonbereiche weniger laut wahrnimmt als mittlere.

Neben dieser Pegelregelung wird im Oktavspannungsteiler eine Verformung des

Klanges fir die Nachbildung gebrochener Mensuren'®® vorgenommen.

Zwischen dem Tastsystem und dem Oktavspannungsteiler durchlauft die Span-

nung, wo bengtigt, einen Tiefpassfilter in Form eines RC-Gliedes, mit dessen Hilfe

hohere Frequenzen der Sagezahnschwingungen in der Laut- . 15 160 einer

starke gedampft werden. Die tieferen Frequenzen passieren Oktave werden zu einem
. . . . . Signal zusammenge-

diese ohne Beeinflussung. Da das jeweilige RC-Glied nur auf  fasst um Réhren und

eine Oktave wirkt, werden die Frequenzen der hohen Téne Platz zu sparen.

nicht auch gleichzeitig geschwécht.

Stérkompensation

Nach den Oktavspannungsteilern wird den Tonschwingungen
eine Spannung als Stérkompensation zugefuhrt. Die Bau-
gruppe ist in der dritten Ebene des Gestells hinter dem linken
Griff eingeflgt.

Da die Tastsysteme keine idealen Schalter sind, werden die Téne nicht komplett
gesperrt, wenn die Taste nicht gedrickt ist. Es bleibt also ein Stérsignal, das ohne
einen Ausgleich von den Lautsprechern wiedergegeben wurde. Fir die Stérkom-
pensation wird die Tatsache ausgenutzt, dass zwei gleich groBe Spannungen
umgekehrten Vorzeichens sich bei Zusammenfuhrung ausléschen.

Diese invertierte Spannung wird fur alle Téne jeder Registerlage erzeugt und dem
fur die jeweilige Registerlage zustadndigen Sammelschienenverstéarker (s. u.) zuge-
fuhrt. Dort trifft sie auf die Resttonspannung aus den nicht geschalteten Tasten und
schwécht diese ab.

106 Mensuren sind im Orgelbau die Bezeichnung fur die MaBe der Pfeifen in ihrem Verhaltnis zueinander, gebrochen deutet in
diesem Fall auf unterschiede in den Registern hin.
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Sammelschienenverstarker

Wahrend des Durchlaufs durch die bisherigen Baugruppen
wird die Amplitude der Tonspannungen durch Kondensatoren
und Widerstande geschwécht.

In dieser Baugruppe werden die Amplituden der Tonspannun-
gen einer Registerlage eines Werkes gemeinsam in ihrer Lautstarke erhdht. Fur
Ober-, Haupt- und Pedalwerk gibt es je einen Sammelschienenverstarker je Regis-
terlage, also 3x7=21.

Formantfilter und Outphaser

Darauf direkt zu den Formantfiltern werden diejenigen Ton-
schwingungen geleitet, die im akustischen Signal alle
Harmonischen enthalten sollen. Die Formantfilter ver&dndern
das Oberwellenspektrum teils durch frequenzabhangige
Spannungsteiler, die héhere Frequenzen abschwéchen oder anheben, teils durch
Frequenz-Addition nach geeigneter Anpassung der Amplitude.

Fir diejenigen Register, die den Klang gedackter'®” Orgelpfeifen nachbilden, wird
zuséatzlich der ,Outphaser” verwendet. Deren Schwingungsform zeichnet sich
dadurch aus, dass sie einem Rechteck ahnelt, dessen Fourier-Zerlegung keine
gradzahligen Oberwellen enthalt. Der Outphaser erzeugt ein Rechteck-Signal
dadurch, dass er von einem S&gezahn-Signal einen zweiten Sédgezahn mit halber
Frequenz, aber doppelter Amplitude subtrahiert.

Das Einschalten jedes zuséatzlichen Registers fuhrt zu einer Erhéhung der Laut-
stérke und zu einer Anderung der Klangfarbe.

Uber die Registerstaffel sind die Registerwippen direkt mit den Formantfilteranla-
gen verbunden und leiten die Ausgangssignale von bis zu fanf Formantfiltern dem
Vorverstérker zu, der fur das jeweilige Werk vorgesehen ist.

Vorverstarker mit und ohne Tremulant

Far jedes Werk existiert ein Vorverstéarker, wobei die des
Haupt- und Oberwerkes mit einem Tremulanten ausgestat-
tet sind. Die hierher gelangenden Signale werden auf den
idealen Arbeitsbereich der Lautsprecher eingestellt. Die Tremulanten, oder auch
Vibratoeinrichtungen, lassen sich im Frequenzhub durch je einen Drehknopf im
Manualbereich fur jedes Werk getrennt beeinflussen. Die Modulationsfrequenz des
Vibratos ist von 4 bis 8 Hz einstellbar.

107 Gedackte Pfeifen sind im Orgelbau solche mit "Deckeln" - durch den Verschluss kénnen sie bei gleicher Tonhéhe kirzer
gebaut werden; der Obertongehalt verandert sich dahin, dass gradzahlige Obertdéne unterdrickt werden.
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Je Werk kénnen an die Orgel bis zu drei Lautsprecher angeschlossen werden. In
diesem Fall waren dies sogenannte Tonkabinette, die zusétzlich eigene Verstarker
und mehrere Lautsprecher fir Hohen und Tiefen besaBen.

Mechanik

Die Lautstérke jedes Werkes ist zwischen 20 und 60 dB durch je einen Schwel-
ler im FuBraum regelbar. Zusétzlich ist die Minimal- und die Maximallautstarke fur

jedes Werk an den Vorverstarkern einstellbar.

Der Tastenumfang betrdgt im Haupt- und Oberwerk C - h®, und im Pedal C — g,
das heiBt, zweimal 60 Manualtasten und einmal 32 Pedaltasten. Dazu kommen 46

Registerwippen.

Die Registerdisposition in den einzelnen Werken sieht folgendermafBen aus:

Oberwerk Hauptwerk Pedalwerk

1 (Wippe Geréateanschluss

von AuBBen)

2 (Wippe " )

3 Prinzipal 8 19 Prinzipal 8 33 Prinzipal 16°
4 Oktave 4 20 Oktave 4 34 Oktave 8
5 Oktave 2' 21 Oktave 2' 35 Oktave 4
6 Mixtur 3-fach | 22 Quinte 22/3" |36 Oktave 2
7 Gedackt 8 23 Mixtur 6-fach | 37 Mixtur 4-fach
8 Flote 4 24 Bordun 16* 38 Subbass 16'
9 Quinte 11/3° | 25 Rohrfl6te 8 39 Flote 8
10 Krummhorn 8 26 Flote 4 40 Nachthorn 2!
11 Salizional 8 27 Waldfléte 2! 41 Gemshorn 16°
12 Salizet 2° 28 Quintade 8 42 Posaune 16°
13 Dulzian 16° 29 Violine 4 43 Trompete 8
14 Trompete harm. | 8 30 Trompete 8 44 Clairon 4
15 Vox humana 8 31 Dulzian 8 45 Cornett 2!
16 Oboe 8 32 Tremulant (leere Wippe)

17 Klarinette 8

18 Tremulant

Tab. 1 Registerdisposition der Toccata-Orgel
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4.2 Geschichte der Toccata-Orgel
4.21 Der WF und die elektronischen Musikinstrumente in der DDR

Die Toccata-Orgel wurde ab 1954 im VEB Werk fir Fernmeldetechnik in Berlin,
Oberschdneweide, in der ehemaligen DDR entwickelt. Zu diesem Zeitpunkt lagen
bereits 60 Jahre industrieller Entwicklung hinter dem Wirtschaftsstandort am Spree-
knie.08

Nach seiner Vorgeschichte als wissenschaftliches Zentrum Berlins vor dem 2. Welt-
krieg (AEG, KWO etc.) wurden im WTB / LKVO'* unter sowjetischer Besatzung vor
allem Leistungen in den Bereichen optoelektronischer Vakuumbauelemente und
SpezialmeBgerate erbracht.'® Eine mangelnden Auslastung im Bereich der For-
schungsauftradge von Seiten der Russen ab 1954 sowie ein Fachkrafteiberschuss
nach Ruckkehr vieler Spezialisten aus der UdJSSR médgen ein gunstiges Klima fir
zunéachst artfremd erscheinende Projekte wie das der Entwicklung einer Orgel
geschaffen haben.'"

Eigentlich war die wirtschaftliche Situation 1954 in Ost Berlin durch die Demontage
fir die Sowjetunion schwierig. Abtragsraten zwischen 65 und 95 % in der Elektro-
technikbranche ergaben geringe Produktionskapazitaten selbst fur Grundlegendes
bis zum Ende der 50er Jahre. Und obwohl das WF auf Grund seiner Sonderstellung
als sowjetischer Forschungsbetrieb sowie der Reparationsleistungen aus der lau-
fenden Produktion bevorzugt Bauteilzuteilungen bekam, war die Entwicklung des
EKI 1 nicht als vorrangig eingestuft und hatte mit Versorgungsschwierigkeiten zu
kampfen.'? Gemeinsamkeit zwischen diesem Projekt und allen weiteren des WFs
waren einzig die vor Ort produzierten Elektronenréhren.

Der elektronische Musikinstrumentenbau in der DDR war vor allem auf die Gegend
um Markneukirchen in Sachsen konzentriert. Der VEB Klingenthal entwickelte ab
1957 elektronische Musikinstrumente deren erstes rohrenbasiertes Modell, die
"lonika", ab 1959 in Produktion ging. Hierbei handelte es sich um Heimgeréate im
mittleren Preissegment fir den Export nach Osteuropa, die bei weitem nicht die
Fahigkeiten der Toccata-Orgel erreichten.'® Ab den 1970ern wurden im VEB Gei-
thain auch Orgeln héherer Klangqualitat gebaut, in deren Entwicklung auf die
Erfahrungen aus Berlin aufgebaut wurde."*

108 [INTERNET 8] https://de.wikipedia.org/wiki/Berlin-Oberschéneweide [07.01.2014].
[INTERNET 9] https://de.wikipedia.org/wiki/AEG [07.01.2014].

109 Wissenschaftlich Technisches Buro, ,Labor-Konstruktions-Versuchswerk Oberspree*”.

110 JUDT 1995, 123-126; BAHR 2001, 48, 64, 66, 70.

111 BAHR 2001, 65; JUDT 1995, 128-9.

112 ROESLER et al. 1986, 242-3; MUHLFRIEDEL et al. 1989, 152; STEINER 2007, 99-100.

113 JORDAN 1975, 26; JORDAN et al. 2000, 73.

114 Herr J. Kiesler, Fa. Geithain, Frdl. mtndl. Mitteilung.
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4.2.2 Toccata-Orgel und WF: Archivrecherche

Die Konzeption der Toccata-Orgel wurde privat von Herrn Ernst Schreiber vor 1954
begonnen. Anfénglich herrschte im VEB WF Skepsis gegenuber seinen Vorschla-
gen fur eine Produktentwicklung. Von der Hauptverwaltung der VVB Radio- und
Fernmeldetechnik, dem das WF angehérte, wurde jedoch im Mérz 1954 ein
Entwicklungsantrag beim Amt fur Forschung und Technik, sowie dem Amt far
Erfindungs- und Patentwesen eingereicht, aus dessen Sonderfonds solch ein Inst-
rument finanziert werden konnte."?

Zu diesem Antrag fand am 20.5.1954 wahrend einer Tagung des Arbeitskreises
Elektroakustik des Zentralamts flir Forschung und Technik der DDR''® eine Diskus-
sion statt, an der unter anderem Vertreter des Staatlichen Rundfunkkomitees, der
DEFA und des Forschungsinstituts fur Musikinstrumente teilnahmen, sowie ein Ver-
treter des Deutschen Innen- und AuBenhandels.

Positiv zum Bedarf an elektronischen Orgeln duBerten sich die Vertreter von DEFA,
Staatlichem Rundfunkkomitee und Deutschem Innen- und Aussenhandel. Die
DEFA und das Rundfunkkomitee flhrten die fir die Zukunft geplante Ausstattung
der Lichtspiel- bzw. Rundfunkhduser mit elektronischen Orgeln an'’, wahrend der
Handelsvertreter besonders das Interesse Hollands referierte, welches seine Kir-
chen mit elektronischen Orgeln ausstatten, und diese explizit nicht aus den USA
oder Westdeutschland erwerben wolle (Vgl. auch Abb. 21).

La parte principale e parte superiore tiene ciascuna un

assettamento di Vibrato, quale ¢ nella frequenza e
nell' Hub variabile, per poter, secondo il desiderio,

sospendere il tempo vibrato, regolare la forza e di
creare il vibrato in una od in ambedue opere d'organc.

L'esecuzione della tavola del suonatos orresponde

in twtte le parte ad un’ organo a canne, cosi che non é
bisogno che I'organista ristudia. La tavola tiene due
manuali ed una tastatura dei pedali.

Gli innovaziond tecnici — prodotti con I'organc Toccata,
che significano un vero progresso musicale, sono ampia-
mente protetti con patenti del paese e paesi esteri.

VEB WERK FUR FERNMELDEWESEN
BERLIN-OBERSCHONEWEIDE, OSTENDSTRASSE 1-5

Abb. 21: "Toccata Organo Electronico”, Prospekt fiir den italienischen Markt um 1960

115 [ARCHIV 7] C Rep 404 Nr. 567 [05.04.1954], 1; [ARCHIV 5] C Rep 404 Nr. 607 [04.04.1957], 1.
116 Planungsstelle fur Vorgehen und Zielrichtung der Forschung in der DDR.

117 [AUDIO 1] "Auf dem Weg zu einer neuen Klangkunst", Deutschlandsender [Folge 2/1965], Minute 20:00: Herr Steinke tUber
das EKI 1 sowie ein Klangbeispiel, Datentrager Anlage.
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AbschlieBend wurde dem WF ein Studienauftrag fur das Jahr 1954 zugestanden,
dessen Forschungsergebnis nach erneuter Abstimmung am Ende des Jahres in
einen Entwicklungsauftrag fir 1955 mundete."®

Im Januar 1955 berichtete Ernst Schreiber auf einer Leistungskollektivsitzung "lUber
den Stand der Entwicklungsarbeiten an der elektronischen Orgel". Demnach gab
es wahrend des Jahres 1954 "einige Materialschwierigkeiten [...] wobei die Frage
der Germaniumdioden [...] die wichtigste" gewesen sei. Die Fertigstellung des
Funktionsmusters wird trotzdem plangerecht zu Dezember '56 erwartet."®

Der Halbjahresbericht 1956 belegt, dass die Kosten bereits ber den Planbetrag
hinausgegangen waren. Neben den Besonderheiten des Instruments wird aufge-
fahrt, dass alle Baugruppen des Labormusters fertig entwickelt und montiert waren.
Noch nicht abgeschlossen waren hingegen die Verkabelung, die funktionelle Uber-
prufung der einzelnen Baugruppen und ihr klangliches Zusammenwirken. Obwonhl
die ersten Ergebnisse das Konzept bestétigten, gelte es, noch auftretende St6-
rungen zu beseitigen. Es wird zudem darauf hingewiesen, dass die vorhandenen

Klassische Orgel ik auf der Toccata-Orgel

wickelte elektronische Orgel,
wurde am 26. 3. 1957 in der St.
Antonius-Kirche zu Berlin der
Arbeitsgruppe,,Elektronische Mu-
sikinstrumente® vorgefiihrt.

Im Ausland hatte man sich bei
den elektronischen Orgeln meist
nur auf die ungefidhre Nach-
bildung der Klangfarben und
dieses auch nur im stationdren
(eingeschwungenen) Zustand be-
schrinkt, wobei der harte Ein-
satz den elektronischen Cha-
rakter offenbarte und eine kiinst-
lerische Wiedergabe Kklassischer
Orgelmusik nicht moglich war
Um diesen elektronischen Klang-
eindruck zu tUberwinden, hatte
man sich bei der Entwick-
lung der Toccata-Orgel die Auf-
gabe gestellt, neben der natur-
getreuen Wiedergabe der Klang-
farben gerade die so wichtigen
Ein- und Ausschwingvorginge
nachzubilden. Die Vorfiihrung
bewies, daB Herr Schreiber alle
grundsitzlichen Probleme geldst
hat. In einer stattlichen Anzahl
von Patenten fand diese Ent-
wicklung ihren Niederschlag.
Rein wirtschaftlich bietet die
elektronische Orgel gegeniiber
der Pfeifenorgel den Vorteil des
wesentlich geringeren Preises
und der Einsparung sehr grofler
Mengen hochwertigen Buntmetal-
Tes. Thy geringes Volumen uwnd
damit ihre groBe Beweglichkeit
verschaffen ihr dartiber hinaus
eine weit groBere Einsatzmog-

Die Toccata-Orgel, eine von Herrn lichkeit. Zu gegebener Zeit wer-
Ing. Ernst Schreiber im VEB den wir unseren Lesern weitere
Werk fiir Fernmeldewesen ent- Einzelheiten berichten.

Abb. 22: Ausschnitt aus der Zeitschrift Radio und Fernse-
hen zur Vorfiihrung der Toccata-Orgel am 26.3.1957 in der

St. Antonius-Kirche in Berlin

118 [ARCHIV 8] C Rep 404 Nr. 607 [02.06.1954], 2.

Frequenzteiler zu aufwendig in
der Stimmung sind und fur das
Funktionsmuster bzw. die Serien-
produktion umentwickelt wirden.
Es findet sich leider keine Erwéah-
nung der Orgel anlasslich der
Herbstmesse vom 2. bis 9.9.1956
in Leipzig, wie unter Punkt 2.2.3
von Zeitzeugen beschrieben.'?®

Ende April des Jahres 1957
berichtet die Zeitschrift ,Radio und
Fernsehen® von der Vorstellung
der ,Toccata-Orgel“ am 26.3.1957
in der St. Antonius-Kirche in Berlin
(Vgl. Abb. 22). Auf der Abbildung
ist ein Modell zu sehen, das bis
auf einige kleine Abweichung dem
Erhaltenen gleicht (Schwarze
Drehknépfe im rechten Manualbe-
reich, horizontale Steckerleiste,
Einbauten neben den

119 [ARCHIV 13] C Rep 404 Nr. 237 [13.01.1956], 3: vgl. [FILM 1] Finder [04.2010] 3(46ff).
120 [ARCHIV 12] C Rep 404 Nr. 926 [1956]; [ARCHIV 14] C Rep 404 Nr. 237 [26.07.1956], 2.



Vorverstéarkern).'? Zehn Wochen spéater erscheint in der gleichen Zeitschrift auf drei
Ausgaben verteilt der Artikel ,Die Ausgleichsvorgénge in der Musik und deren
synthetische Nachbildung bei elektronischen Musikinstrumenten® von Ernst Schrei-
ber. Darin wird ausfuhrlich der physikalische Hintergrund der gewéhlten
Klangsynthese erlautert und mit anderen Instrumenten verglichen. Am Ende sind
wiederum zwei Fotos des Instruments angeflgt.'?? Eine weitere Vorflihrung der
Orgel ist fur den 11.8.1957 durch eine Fotografie aus dem Archiv des Industriesa-
lons Schéneweide belegt (Vgl. Abb. 23 und 24). Auf der Ruickseite sind Vertreter
der USSR sowie der DDR, A. J. Mikojan und O. Grotewohl, wie auch Ernst Schrei-
ber erwahnt, die einer Vorfuhrung der Toccata-Orgel durch den Organisten
Szamocki im Fernsehzentrum beiwohnten.'2?

w\imlli !\HM

-

CORT

530837

&2 ¥ > 5/;&’:5?‘ :

Abb. 23: Foto mit vlinr Hr. Schreiber, Hr. Szamocki  Abb. 24: Riickseite der gleichen Fotografie wie
(sitzend), G. Probst und A. Mikojan bei einer Vor- Abb. 22 aus dem Besitz des IS mit einer von Herrn
firhrung der Toccata-Orgel im Fernsehzentrum Schreiber unterschriebenen Erlduterung

Noch im November 1957 wurden dem Orgel-Projekt gute wirtschaftliche Aussich-
ten bescheinigt und eine Entwicklungsplanung elektronischer Musikinstrumente
im WF bis ins Jahr 1960 bzw. 1965 skizziert. Der Aufwand belief sich bis dahin auf
720.000 Mark. Einen Monat spéter, bei der Planung des Jahres 1958 stellte sich
jedoch heraus, dass auf Grund finanzieller Schwierigkeiten des WF und zuséatzlich
wegfallender Unterstitzung von Seiten staatlicher Planstellen, die weitere Entwick-
lungsarbeit eingeschrankt oder eingestellt werden musste. In Bezug auf die Orgel
heiBt es am 20.12.57 "Die Bearbeitung ist befristet bis zum 31.3.1958 freigegeben.
Uber die endgliltige Weiterbearbeitung muss die Werkleitung entscheiden."1*

Diese Lage scheint zundchst keine Auswirkungen auf die Arbeit an der Toccata-
Orgel gehabt zu haben. In einer Beschwerde vom 23.6.1958 wird sogar gegen die

121 [ZEITS 1] Radio und Fernsehen 6 [1957/9], 266.

122 [ZEITS 2] Radio und Fernsehen 6 [1957/13], 396- 400; [ZEITS 3] Radio und Fernsehen 6 [1957/14], 448-452; und [ZEITS
4] Radio und Fernsehen 6 [1957/17], 478-483.

123 Mikojan war stellvertretender Ministerpradidenten der UdSSR zu der Zeit, [INTERNET 10] https://en.wikipedia.org/wiki/
Anastas_ Mikoyan [27.6.2014]; Grotewohl war Ministerprasident der DDR, [INTERNET 11] https://de.wikipedia.org/wiki/
Ministerrat_der_DDR [17.6.2014]; Gerhard Probst war stellvertretender Minister fir Post- und Fernmeldewesen der DDR,
[INTERNET 12] https://de.wikipedia.org/wiki/Gerhard_Probst [01.07.2014].

124 [ARCHIV 16] C Rep 404 Nr. 670 [07.11.1957], 2; [ARCHIV 18] C Rep 404 Nr. 567 [20.12.1957]; [ARCHIV 17] C Rep 404 Nr.
567 [14.11.957].
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bevorzugte Behandlung der Orgel gegentiber einer Fernbeobachteranlage Ein-
spruch erhoben, und auf eine Anderung der Priorititenverteilung gedrungen.'®

Letztendlich wurde die Entwicklung der Orgel offiziell zum 31.7. oder 20.8.1958 ein-
gestellt, allerdings belegen Monatsberichte, dass die Arbeiten an den Orgeln noch
bis 12.1958 weiterliefen (Vgl. Tabelle unter 5.1 des Anhangs).

Ein Antrag auf notwendige Reparaturen an den gebauten Orgeln nach einem
Hochwasser sowie der zugehorige Beschluss, der die Fertigstellung und Doku-
mentation von vier vorhandenen Orgeln zulésst, sind auf den 4.11. respektive
14.11.1958 datiert. Demnach beliefen sich die Entwicklungsausgaben abschlieBend
auf 1.202.000 Mark zuzuglich der Reparaturen und Abschlussarbeiten von 26.000
Mark. Es werden ein Labormuster, zwei Fertigungsmuster, neun Tonschranke
sowie ein Funktionsmuster aufgezéhlt. Die ersten drei Orgeln werden im Antrag als
grundsétzlich fertig beschrieben, sie waren direkt von dem Schaden betroffen. Das
Funktionsmuster war technisch noch nicht spielbereit aber in besserem Zustand.'?®

Obwohl in diesem Antrag auf die Berliner Festwochen und darauf hingewiesen
wird, dass "Verpflichtungen gegenuber der DEFA" bestiinden sowie "ernsthafte
Interessenten zum Kauf eines Instruments bereit sind", kommt es laut Jahresab-
schluBbericht 1958 "infolge des hohen Preises" nicht zur Produktion.'?”

4.2.3 K2 und K4: Zeitzeugen

Neben den Unterlagen aus dem Landesarchiv Berlin stehen fur die Entwicklung
der Elektronenorgel und deren Verbleib in den ersten Jahren nach der Fertigstel-
lung zusatzlich die Aussagen der Zeitzeugen Heinz Finder und Gerhard Steinke zur
Verflgung.

Der Umgang mit mindlich weitergegebenen Erfahrungen (,Oral History“'?8) ist
eine andere als mit Archivalien oder Buchern. Alle Aussagen mussen auf Verlass-
lichkeit und Stimmigkeit gepruft werden. Zum einen sollte die erzéhlte Version der
Geschichte auch bei mehrfachem Wiederholen konsistent sein, um eine Aussage
als verlésslich zu erweisen. Zum anderen mussen die weitergegebenen Fak-

ten und Ereignisse im Verhaltnis zu anderen Quellen geschichtliche Stimmigkeit
aufweisen. Untermauerung der mundlichen Informationen durch andere Quellen

ist dabei die sicherste Vorgehensweise, da verschiedene Faktoren dazu gefihrt
haben kénnen, das Ereignisse sich in der Erinnerung verandern.'?®

Bei der Auswertung von Zeitzeugeninterviews muss also beachtet werden, dass es

125 [ARCHIV 19] C Rep 404 Nr. 670 [23.06.1958]; [INTERVIEW 1] Finder [14.08.2011], 1.

126 [ARCHIV 21] C Rep 404 Nr. 240 [04.11.1958], 1; [INTERVIEW 3] Finder [14.09.2011] 1(5).

127 [ARCHIV 24] C Rep 404 Nr. 927 [19.02.1959], 3.

128 DUNWAY et al. 1996, 40: ,Oral History is primary source material obtained by recording the spoken words [...] of a person
deemed to harbour hitherto unavailable information worth preserving” - Mindliche Geschichte ist die Erlangung von
primarem Quellenmaterial durch Aufnahme des gesprochenen Wortes einer Person, die erachtet wird bis dato nicht zur Ver-
figung stehende und erhaltenswerte Informationen zu beitzen (eigene Ubersetzung).

129 DUNWAY et al. 1996, 37, 89, 101.
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sich um Argumente fiir eine bestimmte Sicht der Ereignisse handelt, und weniger
um eine exakte Beschreibung der Realitat."°

4.2.3.1 Konstruktion

Von den insgesamt vier Orgeln die in Berlin gebaut wurden, waren laut den Unter-
lagen aus dem Landesarchiv Berlin zwei "Fertigungsmuster" und zwei Testmodelle,
wobei von letzteren eines als "Labormuster" und eines als "Funktionsmuster"
bezeichnet wurde. Bei der hier beschriebenen Orgel handelt es sich nicht um einen
Vorlaufer der Serienproduktion sondern um ein Testmodell.'®!

Herr Finder bezeichnete das erhaltene Modell mit K2 und die anderen Orgeln als
K4.'32 In Anbetracht der Archivalien Iasst sich vermuten, dass es sich beim soge-
nannten K2-Modell - das fur die Herbstmesse in Leipzig 1956 spielbereit gewesen
sei, aber sich in der versuchsartigen Bauteilanordnung wahrscheinlich nicht als
Fertigungsmuster eignete - um das "Labormuster" handelt.

Den Hintergrund fur die Entwicklung der Orgel bildete nach der Ansicht von Herrn
Finder die Aussicht, mit dem Instrument Devisen zu generieren. Zudem sei "die
Toccata-Orgel [...] auch ein Vorzeigeprojekt" gewesen, da sie auslandischen Inst-
rumentenentwicklungen im Bereich der Nachbildung von Orgelklangen Gberlegen
gewesen sei. Die Verwendung fir Filmmusik habe ebenfalls einen Anteil gehabt,
was jedoch erst Anfang der 1960er Jahre funktioniert habe. Der Auftrag sei vom
Staatlichen Rundfunkkomitee gekommen.'33

Da es sich bei der Toccata-Orgel um ein Imitationsinstrument handelt ist es sehr
unwahrscheinlich, dass es fur Filmaufnahmen Verwendung finden sollte. Die in die-
sem Bereich genutzten Instrumente gehoérten eher, wie das Mixtur-Trautonium von
Oskar Sala, in die Kategorie derjenigen mit auBergewohnlichen und neuen Klang-
formen (Vgl. auch das von E. Schreiber spater entwickelte Subharchord, das fir
Fernsehproduktionen eingesetzt wurde).'s*

Herr Finder kam Mitte der 1950er Jahre an das WF. Nach einiger Zeit in anderen
Abteilungen sei er schlieBlich in das Akustiklabor versetzt worden. Nach einem
Interview von Herrn Steinke mit Herrn Finder sei dies erst 1957 gewesen.'s®

Dort wurde die Orgel unter der Leitung der Gebrider Schreiber gebaut. Ernst

130 DUNWAY et al. 1996, 91, 100, 78: "the view that history is not so much a description of reality as it is a set of arguments that
create knowledge about the past in a social context." - Die Ansicht, das Geschichte nicht so sehr eine Beschreibung der
Realitat sei, als vielmehr eine Sammlung an Argumenten, die Wissen Uber die Vergangenheit im sozialen Kontext schafft
(eigene Ubersetzung).

131 [ARCHIV 21] C Rep 404 Nr. 240 [04.11.58], 2.

132 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.2011], 2ff; [INTERVIEW 2] Finder [21.08.2011], 4; [FILM 2] Finder [21.09.2011], 3-5.

133 [INTERVIEW 2] Finder [21.08.11], 2; [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 2.

134 [INTERNET 13] https://de.wikipedia.org/wiki/Subharchord [15.08.2014].

135 [INTERVIEW 5] Steinke/Finder [09.12.2009].
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Schreiber sei als "geistiger Vater"'*¢ fur die Grundkonzeption sowie die Tastsysteme
verantwortlich gewesen, da er Uber die Einspielvorgédnge und die Nachbildung des
Luftaufbaus in den Pfeifen Bescheid wusste. Auch die weitere Aufgabenverteilung
oblag ihm."®” Laborleiter war Herr Dohmsch, "der dann die Tonkabinette gebaut,|...]
die Pfeifenorgeln begutachtet und die Akustik und Elektroteile ibersehen"'®® habe.
Des weiteren habe es finf Mechaniker fur die praktische Arbeit gegeben, die vor
allem gelétet und das K2-Modell zusammengebaut hatten.'s°

Dass Herr Dohmsch Laborleiter war geht aus
den Unterlagen des Landesarchivs Berlin hervor.
Dass er die Tonkabinette gebaut hat ist unwahr-
scheinlich. Von den zwei Typen, die vorhanden
sind, handelt es sich zumindest bei einer nicht
um Einzelanfertigungen (Vgl. Abb. 25 und 26).
Méglicherweise hat Herr Dohmsch jedoch den
elektrotechnischen Aufbau der Verstarker auf die
Bedurfnisse des EKI 1 abgestimmt.

Herr Finder sei die Verbindungsperson zwischen

Studio-Abhreinrichtung LS 610 den Mechanikern und den Konzepteuren gewe-
s £ sen, habe jedoch vor allem die Frequenzteiler
@ . zur Aufgabe gehabt. Daneben sei die gesamte

Verkabelungsarbeit und die Anleitung der Mecha-

Abb. 25: Prospekt des VEB Tontechnik  niker bei der Konstruktion in seinen Bereich

Berlin Hohenschénhausen flir das Ton- . . .

kabinett Z 130a gefallen, sowie fehlende Kleinteile und Messge-
rate zu bauen - zunéchst nur zum Durchmessen

der Frequenzteiler, spater auch speziellere Messgerate fur die Orgel.'*° Letztlich sei

er auch an den Oktavspannungsteilern, der Stérkompensation, sowie teilweise an

den Zwischenverstarkern beteiligt gewesen.'!

Da die Klangfarben einer Pfeifenorgel nachgebildet werden sollten, sei die Gruppe
um Herrn Schreiber im Laufe des Jahres 1954 zu den Silbermannorgeln nach
Freiberg und Rétha bei Leipzig gefahren. Um Aufnahmen zu machen sei ein Ton-
bandgerét, groB, grau und schwer, moglicherweise von der AEG, verwendet
worden. Diese Aufnahmen seien mit einem Oszillographen von RFT auf Ein- und
Ausschwingvorgange und die fur Silbermann typischen Formanten untersucht

136 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 2(14).

137 [INTERVIEW 3] Finder [14.09.11], 2(49). Die Art der Beteiligung von Paul Schreiber ist ungeklart. Eine Unterlage von Herrn
Steinke zeugt von seiner Beteiligung [CD/Informationen Steinke/Die Orgelbande].

138 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 2(18). Dazu im Widerspruch: [FILM 1] Finder [04.2010], 10(35): 'Die wurden gesondert
entwickelt.".

139 [FILM 1] Finder [04.2010], 11; [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 1(17ff),3; [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 4.

140 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 3(33): "fur die sieben Grundstellungen und Einschwingtiefen der Tastsysteme".

141 [FILM 1] Finder [04.2010], 4(12),7(6); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 3(19,31),5(7); [INTERVIEW 4] Finder
[21.09.11], 3(17).
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worden.!4?

Herr Steinke gibt ein andere Einsicht

in die Messvorgange: er habe im ers-
ten Halbjahr 1958 mit seinem Team,
einem Ubertragungswagen des Funk-
hauses Leipzig, sowie dem Dozent
Schételich von der Universitat Leipzig
als Berater, lediglich Messungen an der
Silbermannorgel in Rétha und im Funk-
haus durchgeflhrt, zu denen auch Ernst

Schreiber hinzugezogen wurde. Herr Abb. 26: Fotografie eines der Toccata-Modelle
Finder habe nicht an dieser Arbeit teil- mit einem rechteckigen Tonkabinett von 1957
genommen. Die Messungen in Rétha

wurden zum GroBteil von Dipl. Ing. Jochen Kéhler durchgefuhrt, der jedoch im Juni
1958 die DDR verlieB. Da Herr Schreiber als Fachmann auf diesem Gebiet galt
wurde die Auswertung der umfangreichen Messergebnisse ihm anvertraut, dies
konnte jedoch erst im Jahre 1959 erfolgen.'*

Es ist aus der jetzigen Informationslage kein eindeutiges Bild zu den Klangaufnah-
men zu erlangen. Moéglicherweise kann eine vertiefte Recherche weiter Dokumente
oder Zeitzeugen, in der Réthaer Kirche oder der Uni Leipzig weitere Informationen
hervorbringen. Fest steht lediglich, dass es Untersuchungen der Réthaer Silber-
mannorgel gegeben hat.

Erst danach wurde laut Herrn Finder im WF begonnen die Orgel zu konstruieren.
Im Klangaufbau wurde die Quinte zu den Grundténen starr gehalten (d.h. durch
geeignete Teilung der Grundfrequenz und nicht durch einen eigenen Oszillator
erzeugt), so dass es keinen Choreffekt gab wie bei einem Orchester oder einer
Pfeifenorgel. Soweit er informiert sei, handele es sich bei der Toccata-Orgel um
die einzige Entwicklung, in der dies gemacht worden sei. Er habe sich dagegen
gewehrt, "aber die haben sich alle durchgesetzt, und das musste man machen"."*4
Diese starre Quinte habe von Anfang an viele Probleme bereitet. Da die Frequen-
zen von den Oberténen nach unten geteilt wirden - in einer Rohre werden dabei
zwei Frequenzteilungen erledigt - habe das Arger gegeben.'*5

Bei den Réhren vom Typ ECC 83 Rdhren handelt es sich um Doppeltrioden, es
gibt also quasi zwei "Arbeitsstellen" in einem Glaskolben. Vermutlich ist hier mit
den Problemen der Ubersprung des Impulses von einer Triode auf die andere

142 [FILM 1] Finder [04.2010], 6(39); [INTERVIEW 2] Finder [21.08.11], 2(44); [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 4(46); [FILM 2]
Finder [01.11.11], 5(26).

143 [INTERVIEW 5] Steinke/Finder [09.12.2009], 1.

144 [FILM 1] Finder [04.2010] 3(41).

145 [FILM 1] Finder [04.2010], 3(40),4(8),8(37),4(10): [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 2(18),3(45),5(28).
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gemeint. Dies konnte z. B. geschehen, wenn beide Frequenzen zu nah beieinander
liegen.

Herr Finder berichtet, dass Entwicklung und Bau gleichzeitig abgelaufen seien.
Die Bauteile seien der Warme wegen so angeordnet, dass die anderthalb Kilowatt
Leistung der Orgel nach oben abziehen kénnen. Im Fall des K2-Modells sei aber
auch ausprobiert und eingebaut worden, wo Platz war, wie im Fall der Stérkom-
pensation. Wahrend der Konstruktion habe es nur das Metallgestell ohne Gehause
gegeben.'6

Ob, wie in Hr. Finders Erinnerung, bereits 1956 die Leipziger Herbstmesse
beschickt wurde, ist unklar. In Anbetracht der Aussagen von Herrn Steinke, dass
erst 1958 Messungen der Silbermannorgel gemacht wurden, und den Unterlagen
aus dem Landesarchiv zur Messe 1956 scheint es unwahrscheinlich. Auch Herrn
Steinkes Erinnerung, dass die Toccata-Orgel erst 1957/58 fertig entwickelt wurde,
spréache dagegen.'"’

Herr Finder sollte einen Ort fir die Vorfihrung in Leipzig suchen, Da die Strom-
versorgung in der Nikolaikirche nicht ausreichte, sei die Nordkirche gewahlt
worden. Dann sei die Gruppe nach Leipzig gefahren. Die Tonkabinette seien auf
die Empore der Kirche transportiert worden, neben die Pfeifenorgel. Es habe
einen Angestellten im WF gegeben, der sei Assistent beim technischen Direktor
und Organist in der katholischen Kirche in Schéneweide gewesen, der habe dann
zusammen mit dem Organisten der Nordkirche gespielt. Die beiden hatten sich
an einem bestimmten Stuck das abwechselnde Einsetzen tUberlegt. Auch Ernst
Schreiber sei dabei gewesen, damit die Klangfarben richtig eingestellt wirden.
Neben dem reguléaren Publikum seien auch Organisten aus Leipzig und dem Aus-
land vor Ort gewesen. Erst habe also die Orgel oben gespielt, dann die K2 unten.
Niemand, nicht mal die Organisten, hatte gewusst welche Orgel spielt. Die Regis-
terdisposition der Toccata-Orgel habe zwar nicht ganz mit der der Pfeifenorgel
Ubereingestimmt, aber das Ergebnis sei gewesen, dass auf der K2 die Orgelklange
imitiert werden konnten und die Entwicklung erfolgreich verlaufen war.'*8

Nach 1956 sei es darum gegangen, alle Fehler aus dem Funktionsmodell zu besei-
tigen und es durch Erweiterungen zu verbessern. Die Klangfarben seien nicht
mehr verandert worden,'*® alles andere jedoch sei weiterentwickelt worden. Vor
allem habe das bedeutet, die Ablaufe der Tongenerierung zu stabilisieren. Den
Frequenzteiler habe Herr Finder &ndern missen, da besonders bei steigenden
Temperaturen durch die starre Quinte Heuler aufgetreten seien. Die K4 Modelle

146 [INTERVIEW 2] Finder [21.08.11], 2(7,18), ; [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 2(42); [FILM 2] Finder [01.11.11], 6(3).

147 [AUSKUNFT 1] Steinke [16.10.13], 1; [ARCHIV 14] C Rep 404 Nr. 237 [26.07.1956], 2.

148 [FILM 1] Finder [04.2010], 12(7); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 2(35).

149 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 5(17): Die Aussage 4(39): "Es habe verschiedene Filtervarianten gegeben, die von Herrn
Finder jedoch nicht aufgezeichnet worden seien." steht dazu im Widerspruch.
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seien dann mit Leiterplatten im Steckverfahren anstelle der aufwendigen Verlétung
gebaut worden.'®®

Die groBte Komplikation habe sich aus den benétigten Bauteilen fur die Tast-
systeme ergeben. Mechanische Schalter seien fur die Tastung nicht in Frage
gekommen, da diese zu einem horbaren Klacken gefuhrt hatten. Es wurde ein kon-
taktloser Schalter bendtigt, um damit die Téne zu schaltet. "Und zwar eins, zwei,
drei, vier, finf, sechs, sieben. Fir jeden einzelnen Ton [..], fir jedes Manual."'®!

Es seien im WF Gleichrichterrbhren EAA 91 produziert worden, von denen aber
nach Messungen nur eine von 15 die geforderte Qualitat erbrachte. Aber auch von
den OrgelausmaBen sowie vom resultierenden Energieaufwand bei etwa 1100-
1200 verwendeten Rohrendioden sei deren Verwendung unmdglich gewesen.

Es sollten also Germaniumdioden sein, die einen sehr groBen Bereich von einem
MegOhm Differenz zwischen Durchgang und Sperren aufwiesen und 1956 nicht
ohne weiteres zur Verfligung gestanden hatten. 1957 habe die Laborproduktion
von Germaniumdioden (OA 860 oder OA 665) im WF mit nur drei Mitarbeiterinnen
begonnen. Aber auch hier habe lediglich jede zehnte bis zwdlfte Diode die erfor-
derlichen Werte erreicht.'®?

Fotodioden aus dem Betrieb Carl-Zeiss Jena héatten zwar die Leistung erbracht,
aber auch da héatte die gesamte Produktionsart fur diese Menge umgestellt werden
muissen, was wegen der kirchlichen Konnotation der Orgel abgelehnt worden sei.'®?
Es hatte im WF also auf einmal sehr viele Germaniudiode hergestellt werden mus-
sen, da es aber keine Verwendung fur die Gberschiissigen gegeben habe, sei der
technische Direktor [Wasko] zun&chst nicht zu Uberzeugen gewesen. Von Fin-

der sei diesem daraufhin der Vorschlag gemacht worden, die Diode anstelle der
Gleichrichterréhre EAA 91 in Rundfunkgeréten zu verwenden.

Auch der Leiter der Laborfertigung habe sich zuerst aufgrund mangelnder Arbeits-
krafte geweigert. Die Anzahl der Mitarbeiter sei dann aber auf letztlich 20 erhoht
worden. So sei die Rohre EAA 91 bis 1960 fast vollstédndig von der Germanium-
diode verdrangt worden, bevor Silizium, Halbleitertechnik und Transistoren aktuell
wurden.'s

Die Bezeichnung K1 seien nach Finder lediglich Laboraufbauten gewesen. Die
erhaltene Orgel K2 entspreche dem Modell zum Funktionstest, an dem noch
Erweiterungen, fehlende Komponenten etc. zugebaut wirden. K3 sei dann wiede-
rum eine Planstufe mit ausgereiften Schaltbildern gewesen, bis K6, K7 oder K9,
was dann die Serienproduktion gewesen sei. Die rechteckigen Lautsprecher seien

150 [FILM 1] Finder [04.2010], 2(33),7(48); [INTERVIEW 2] Finder [21.08.11], 3(48).

151 [FILM 1] Finder [04.2010], 7(18): [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 4(46); [FILM 2] Finder [01.11.11], 2(26,30).
152 [FILM 1] Finder [04.2010], 5(9ff); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 5: [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 5(40ff).
153 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 5(12); [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 4(38).

154 [FILM 1] Finder [04.2010], 5(9),7(14),8(2); [FILM 2] Finder [01.11.11], 2(8ff).
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fir das Modell K2 verwendet worden, die sich verjingenden Tonkabinette flr die
K4.155

Drei K4-Orgeln seien gebaut worden, eine noch im WF (OSW), die nachsten zwei
bereits am Ostkreuz (Werk Il). Es sei noch eine Weiterentwicklung auf Transistor-
basis begonnen worden, mit nur 50 Réhren fir die Netzgerate, die jedoch nicht
abgeschlossen werden konnte, da die flr die Einschwingvorgdnge notwendigen
Fotodioden (s. 0.) von Carl-Zeiss Jena nicht zur Verfligung gestellt worden seien
und solche aus dem Westen zu teuer gewesen waren. 1959 sei das Entwick-
lungsende gewesen, da die Partei nicht gewollt habe, dass die Orgel weiter gebaut
werde.'®®

Herr Finders Erinnerung fur den Zeitraum nach dem Abschluss der Arbeiten ist
uneindeutig.’s” Ernst Schreiber sei zum RFZ in die NalepastraBe gewechselt, wo
zwei Mixtur-Trautonium gebaut worden seien, eins davon befinde sich heute im
Technikmuseum.'s® Herr Steinke habe auch Herrn Finder flr das Mixtur-Trautonium
haben wollen, er habe aber nicht mit E. Schreiber im Marz 1959 gehen dirfen, da
er das K2-Muster sowie die K4-Geréate warten sollte. Dies, da er der einzige gewe-
sen sei, der sich dort mit den Orgeln ausgekannt habe und trotzdem der Leiter der
Geréateentwicklung, Wesser, nach starkem Interesse von G. Probst (Vgl. FuBnote
123, Abb. 23) eine Ubernahme geférdert hatte.'s

Fir die Arbeit an der Orgel habe er keine Pramie bekommen, da sie nicht wirt-
schaftlich rentabel gewesen sei. Das Geld sei bis 1989 aus der Theaterarbeit und
den Wartungsarbeiten gekommen. Fir die K2-Orgel habe er fur jede Vorstellung in
der Komischen Oper 110 M bekommen.'¢®

4.2.3.2 Verwendung
Nachdem die Entwicklungsarbeit an der Orgel eingestellt worden sei, hatten die

vier Modelle im WF Belegschaftssaal gestanden. Das nachste Ereignis ist der
Wassereinbruch am 1. Mai 1958 im Werk Il des WF am Ostkreuz, durch den eine

155 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 2(26ff); [INTERVIEW 4] Finder [21.09.11], 4(7ff),3(49).
156 [FILM 1] Finder [04.2010], 7(43): [INTERVIEW 2] Finder [14.08.11], 2(47); [INTERVIEW 3] Finder [14.09.11], 2(36); Die

Interview Frage bezog sich auf die Toccata-Orgel, vermutlich meinte Herr Finder aber das Entwicklungsende der beschrie-

benen Transistoren-Orgel, da nach Archivunterlagen erstere 1958 beendet wurde Vgl. [ARCHIV 21] C Rep 404 Nr. 240
[04.11.1958].

157 [FILM 1] Finder [04.2010], 8(6): "Ich habe aber dann im Anschluss daran spater noch etwas ganz anderes gemacht, ich
habe hier weiter entwickeln konnen auf diesem Gebiet und zwar fur ein Mixtur-Trautonium, das wurde im staatlichen Rund-

funkkomitee entwickelt." im Widerspruch zu [INTERVIEW 3] Finder [14.09.11], 2(41): "lch war dann Laborleiter am Ostkreuz,

aber da haben wir keine Musikinstrumente mehr gemacht, ich habe dann fir das Fernsehen entwickelt."und [INTERVIEW
4] Finder [21.09.11], 5(37): "erst Anfang der 60er [..] hab ich dann weiter an der Mixtur mit Transistoren gearbeitet." und

[FILM 2] Finder [01.11.11], 7(29): "Daran habe ich auch nicht gebaut, sondern ich wollte ja an und fur sich zum Rundfunkko-

mittee ruber, ging nicht.".
158 [FILM 1] Finder [04.2010], 8(30); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 4(7).

159 [FILM 1] Finder [04.2010], 8(8ff); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 4(9); [INTERVIEW 5] Steinke/Finder [09.12.2009], 1;
[AUSKUNFT 1] Steinke [16.10.13], 1.
160 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 3(39ff); [INTERVIEW 3] Finder [14.09.11], 2(36).
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der K4-Orgeln irreparabel verloren gegangen, und von Herrn Finder als Ersatzteil-
lager verwendet worden sei.'®!

Das K2 Modell habe laut Herrn Finder Ende der 1957 in der Katholischen Kirche in
Oberschéneweide gestanden. Auch Herrn Steinke erinnert sich daran "er habe den
Organisten Szamocki gut gekannt und dies befurwortet", und beide berichten, dass
das K2 Modell mit Ernst Schreiber an das BRF/RFZ gegeben wurde.'¢2

Ob es sich hierbei um langere Aufenthalte handelte war nicht zu rekonstruieren.

Die Orgel muss zum 1. Mai 1958 am Ostkreuz gewesen sein, da auch sie in den
Reparaturantragen nach dem Wasserschaden erwahnt wird.'63

Einem Artikel der Zeitschrift "Radio und Fernsehen" ist zu entnehmen, dass eine
K4 Orgel am 26.3.1957 "in der St. Antonius-Kirche zu Berlin" vorgefuhrt wurde.'®*
Méglich ware, dass in der Kirche nicht die K2 sonder ein K4 Modell stand.

Ein K4 Modell habe ab 1958 oder 1959 in Rostock im Volkstheater Verwendung
gefunden. Als Herr Finder fir die Stimmung dort gewesen sei, " haben [die] das
fir unmoglich gehalten, dass man mit zwolf Reglern diese ganze Orgel stimmen
kann."'6°

Diese Orgel sei im selben Jahr zur Eréffnung der Rlgenfestspiele in Ralswiek
aufgestellt worden, die vom Intendanten des Volkstheaters Rostock, Friedrich,
organisiert worden seien. Sie habe dafir zwei Monate unbeeintrachtigt vom Klima
im Freien gespielt. Dies sei unter anderem durch die fur dieses Modell eingegos-
senen Spulen in den Frequenzteilern mdglich gewesen. Da der Nachfolger dieses
Intendanten kein Interesse an der Orgel gehabt habe, sei sie nicht weiter verwen-
det worden.'®®

Leider ist Uber das Volkstheater Rostock oder die Rugenfestspiele auf Grund man-
gelnder Zeitzeugen keine weitere Klarung méglich gewesen. Der Aufenthalt in der
Schéneweider Kirche scheint plausibel, fir eine zusatzliche Reise des gleichen
Modells an die Ostsee scheint jedoch der Zeitrahmen zwischen Fertigstellung,
Wasserschaden, Reparatur und Aufstellung im BRF/RFZ zu knapp.'®”

161 [

162 [

[24.10.13], 1.

163 [ARCHIV 21] C Rep 404 Nr. 240 [04.11.58], 1.

164 [ZEITS 1] Radio und Fernsehen 6 [1957/9] 266: "Die Toccata-Orgel, eine von Herrn Ing. Ernst Schreiber im VEB Werk fur

Fernmeldewesen entwickelte elektronische Orgel, wurde am 26.3.1957 in der St. Antonius-Kirche zu Berlin der Arbeitsgrup-

pe "Elektronische Musikinstrumente" vorgefthrt." [INTERNET 14] http://www.dekanat-koepenick.de/schoeneweide/index.
html [15.09.2014]; [INTERNET 15] https://de.wikipedia.org/wiki/St.-Antonius-Kirche_%28Berlin%29 [15.09.2014]: Es gibt in
Berlin zwei St. Antonius-Kirchen: eine in der Nahe des Werk |l des WF am Ostkreuz, in der Riidersdorfer StraBe, eine an-
dere in der RoedernstraBe in der N&dhe des WF in Schéneweide. Da das K2-Modell noch in Schéneweide produziert wurde
aber 1958 fur den Wassereinbruch im Werk Il gewesen sein muss, ist es schwer zu mutmaBen.

165 [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 3(6); [INTERVIEW 3] Finder [14.09.11], 3(9); [FILM 2] Finder [01.11.11], 6(42f).

166 [FILM 1] Finder [04.2010], 2(36),4(14); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.11], 3(7ff).

167 [AUSKUNFT 5] Volkstheater Rostock [26.09.13].
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Anfang der 1960er sei das K2 Model nach Herrn Finders Erinnerung in der Komi-
schen Oper Berlin eingesetzt worden. Dort habe sie neben dem Orchesterraum,
in einem eigenen Raum, in dem zuvor Instrumente aufbewahrt worden seien,
gestanden. Fur eine gute Klimatisierung sei zum einen durch ganzjahrig gleichma-
Bige Temperaturen im Haus, zum Anderen durch Ventilatoren gesorgt worden, die
auf beiden Seiten des Instruments aufgestellt worden seien und die Warme durch
ein Loch in der Decke abgefiihrt hatten. Die drei zugehérigen Kabinette fir Ober-
werk, Hauptwerk und Pedalwerk seien im oberen Teil der Buhne in Richtung des
Zuschauerraums von links nach rechts aufgestellt und Uber lange Kabel mit der
Orgel im unteren Teil verbunden gewesen, was gut funktionierte habe.'®®

Der Organist habe fur die einzelnen Stlcke, da die Orgel jeweils mit einer bestimm-
ten Lautstarke gespielt hatte, Aufzeichnungen zu Pegel und Einsatzen gehabt.

Da die Spulen der K2 Frequenzteiler nicht harzgetréankt waren, war die Stimmung
sehr empfindlich und Herr Finder habe daher Orgel auf die korrekte Stimmung und
Lautstérke kontrolliert. Daftir habe er ebenfalls Aufzeichnungen und eigens eine

5 . B

Abb. 27: Blatt mit Tonfrequenzen und zugehdri- Abb. 28: Fotografie eines Lautstarkekontroll-
gen Quinten aus einem Notizbuch von Hr. Finder  geréts, das links neben den Vorverstdrkern im
Innenraum der Orgel eingesteckt wird

Messtechnik gehabt (Vgl. Abb. 27 und 28).

Die Orgel sei bei funf oder sechs Stlicken eingesetzt worden, unter anderem
,Salem“ und ,Macht des Schicksals“. So habe Herr Finder dann Herrn Masur ken-
nengelernt, da er die Stimmung der Orgel nach dessen Geschmack einstellen
sollte. Teilweise habe sich der Dirigent, nachdem die Musiker gegangen waren, die
Orgel anhéren wollen, und mit Herrn Finder sowie dem Organisten die Frequenz-
stimmung gemacht. Solche Einstellungen seien bei der Probe dann nochmals
kontrolliert, und als Sicherheit im Tonstudio fir etwaige Zwischenfélle auf Band
aufgenommen worden. Bis Juni 1990 habe Herr Finder diese Orgel betreut. Herr
Stein von der Komischen Oper legt das Ende der Nutzung in der Komischen Oper
auf Mitte der 80er. Es sind zudem einige im Archiv vorhandene Aufnahmen zur

168 [FILM 1] Finder [04.201] 8(47), 10(48ff); [INTERVIEW 4] Finder [21.09.201] 4(8ff).
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Verfugung gestellt worden.'®®
Dies sind:
+ Tosca 1961
« Othello 1962
* Macht des Schicksals 1975
« Peter Grimes 1981
+ Giustino 1984
« Cavalleria Rusticana 1987

Nachdem K. Masur die Orgel als Dirigent der Komischen Oper kennengelernt
habe, sei er laut Herrn Finder derart von ihr eingenommen gewesen, dass er ein
Modell nach Leipzig geholt habe, als er dorthin wechselte. Dies sei schon vor der
Eréffnung des neuen Hauses gewesen, "in den 70ern auf jeden Fall. Vielleicht auch
schon Ende der 60er."""°

In Leipzig habe dann ein K4 Modell im Neuen Opernhaus gestanden, in das sie,
nach Herr Finders Erinnerung, wahrend der Bauzeit durch das Dach gelangte sei.
Herrn Masur habe Herr Finder bei den Pflegeterminen daraufhin oft getroffen. Bis
Juni 1989 habe er einmal im Jahr in den Ferien ein Wochenende in Leipzig ver-
bracht um mit dem Tonmeister zusammen die Orgel zu kontrollieren. Es sei gepruft
worden ob Frequenzen vorhanden waren, die nicht in das Klangbild gehérten, was
aber nicht vorgekommen sei. Der Tonmeister sei anfangs einmal vierzehn Tage in
Berlin gewesen und von Herrn Finder in einer Schulung Uber die Technik aufgeklart
worden, wonach er die Orgel 10 Jahre lang gepflegt habe.'

Wenn die Leipziger Orgel drei Stunden gespielt habe, sei es im Raum mit dem
Spieltisch sehr heiB geworden. Da zum einen die Widerstdnde und Kondensatoren
die Temperaturunterschiede auf Dauer nicht vertriigen, aber auch um zu verhin-
dern, dass die Frequenzen sich laufend veranderten und die Téne hdéher wirden,
sollte dies durch ausreichend Kuhlung verhindert werden.

Dazu habe der Tonmeister einerseits drei Kiihlschranke besorgt und das Studio
mit deren Kuhlvorrichtungen versehen. Zusétzlich sei eine Kihlung mittels der
Filz-Kunstlederbedeckung gebastelt worden, die als Transportschutz bei den drei
Tonkabinetten dabei gewesen sei. Diese seien zu "Ballons" umfunktioniert und mit-
tels Industriestaubsaugern bellftet worden, ohne dass dies akustisch aufgefallen
sei.

Einer der Tonmeister habe dann immer schon gegen 18 Uhr vor Ort sein missen,
um die Kuhlung einzuschalten und die Temperatur zu prufen. Auch im Sommer

169 [FILM 1] Finder [04.2011], 13(33ff); [INTERVIEW 1] Finder [14.08.201] 2(13ff).; [AUSKUNFT 3] Stein [14.103012]; [AUDIO 2]
"Ausschnitte aus historischen Tondokumenten mit der réhrenbetriebenen Orgelanlage EKI 1", Komische Oper, CD Anlage.

170 Finder:"in den 70ern auf jeden Fall. Vielleicht auch schon Ende der 60er."[110914] und "in Leipzig [...] von einem Tonmeister
[...] der diese Orgel zehn Jahre gepflegt hat" Vorstellungen seien unter anderem "Macht des Schicksals" und "x auf dem
Dach" gewesen. [110814]; Aber auch: "Von 1959/60 lief die [Leipziger] Orgel bis zur Wende 1990 ohne Probleme" [110814].
Die Neue Oper wurde 1960 eroffnet. Kurt Masur hingegen ging 1970 nach Leipzig an das Gewandhaus, das bis 1981 kein
eigenes Auffuhrungshaus besaB. [INTERNET 16] https://de.wikipedia.org/wiki/Opernhaus_Leipzig [15.07.2014]; [INTERNET
17] https://de.wikipedia.org/wiki/Kurt_Masur [15.07.2014]; [INTERNET 18] https://de.wikipedia.org/wiki/Gewandhausorches-
ter [15.07.2014].

171 [FILM 1] Finder [04.2010], 13(14ff).
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habe das Tonstudio so eine Temperatur von 8 bis 14° C gehabt, nach der Vorstel-
lung etwa 26° C.""2

4.2.3.3 Ausstellung

Die Leipziger Orgel ging im Laufe der 90er als "ruindse Teile" ans Grassi Museum,
wo sie im Laufe von Depotumstrukturierungen Anfang des neuen Jahrtausends
kassiert wurde.'”®

Nach bisherigen Informationen von Herrn Stein, Tonmeister an der Komischen
Oper, ist die Orgel dort bis Mitte der 1980er Jahre genutzt worden und war bis
dahin klanglich hervorragend, jedoch instabil im Betrieb und sehr aufwendig in der
Wartung. Es wurden fir die Beschallung 6 Kabinette verwendet, vier davon auf der
Bihne.'™

Nach Herrn Finder ist die K2-Orgel 1990 zurtick zum WF gekommen. Die Komi-
sche Oper habe jedes Jahr 5000 Ostmark Miete bezahlt, da sie sich den Kaufpreis
von 80.000 Ostmark nicht leisten konnte. Die Orgel sei so Eigentum von WF
geblieben. Im Gesprach mit Herrn Steinke wurde 1992 als Jahr der Rickfiihrung
angegeben. Er habe die Orgel noch langere Zeit spielbar halten kébnnen, denn die
Kondensatoren funktionierten bis auf einige defekte Ferritkerne einwandfrei.'”®

Da die Personalkosten fur die Wartung sowie der Aufwand der Warmeableitung
héher gewesen seien, als von der Oper erwiinscht, sollte die Orgel gegen eine
neue auf Synthesizerbasis ausgetauscht werden.

Das Musikerehepaar Basche, das zu dem Zeitpunkt an der Komischen Oper ange-
stellt war, erfuhr von diesen Absichten und berichtete dem Nachbarn Herrn Werner
Graeser davon. Denn dieser war bei WF als Sicherheitsinspektor angestellt gewe-
sen, und wusste daher von dem Museumsraum im Behrens-Bau. Es sei nicht mehr
nachvollziehbar Uber wen oder zu welchen Bedingungen die Orgel rickgefuhrt
wurde, es habe zwar einen Kaufvertrag gegeben, Herr Graeser habe sich jedoch
nicht mehr erinnern kénnen, ob tatsachlich Geld geflossen sei.

Zunachst habe die Orgel dann im Turm des Behrens-Baus gestanden, an einem
Gelander zum Lichthof. Als Samsung den Betrieb 1993 gekauft hatte, lieBen die
Verantwortlichen sich in einem breiten Flur im Kopfbau von ehemaligen Mitar-
beitern® ein Museum zur Werksgeschichte einrichten. Nachdem Samsung den
Standort aufgegeben hatte kam die Orgel mit anderen Ausstellungsticken zurick
ins Hauptwerk (Anbau zum Behrens-Bau, Bauteil E) und stand dort auf bis 2009."”

172 [FILM 1] Finder [04.2010], 13(2Bff).

173 [AUSKUNFT 5] Heise [02.10.2013].

174 [AUSKUNFT 3] Stein [14.10.2013]; [FILM 1] Finder [04.2010], 12(47ff); [INTERVIEW 1] Finder [14..08.2011], 3(11ff).
175 [FILM 1] Finder [04.2010], 12(4); [INTERVIEW 5] Steinke/Finder [15.10.2014].

176 Joachim Kullmann, Winfried Mdller (IS).

177 [INTERVIEW 6] Muller [25.09.13]
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Die Orgel sei dann mit einem Gabelstapler zum Industriesalon e.V. transportiert
worden, was an der Unterseite zu ausgepragten Beschadigungen geflihrt und viele
Reparaturen erfordert habe. Auch der Kabelbaum sowie die Ruckseite der Tastsys-
teme seien in Mitleidenschaft gezogen worden.'”®

178 [Film 1] Finder [04.2010] (); [INTERVIEW 6] Miiller [25.09.2013]
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4.2.4 Die Verortung der Toccata-Orgel

Analog zu der generellen Entwicklung elektronischer Musikinstrumente lasst sich
die Toccata-Orgel gut zwischen den experimentellen Instrumenten der Vorkriegs-
zeit und den imitierenden Orgeln der 1950er Jahre verorten.

Ihre Konzeption entsprang funktionell den grundlegenden Forschungsergebnis-
sen der vorangehenden Instrumente, die zumeist noch nicht in der Lage waren, die
Klange einer Pfeifenorgel zu erzeugen (Vgl. Punkt 2.1.3). Die Komponenten die in
der Toccata-Orgel zusammengeflhrt werden sind folgende (genaueres unter Punkt
4.1.2):

+ Dauertongeneratoren
+ S&gezahnschwingung
+ Frequenzteilerketten

+ Ein- und Ausschwingvorgange
+ Klangubergénge
+ Tastsysteme

« Tonformung im Oktavspannungsteiler

+ Herausfiltern der graden Harmonischen im Outphaser

+ subtraktive Formung der Formanten im Formantfilter

+ additive Formung zeitlich differierender Ausgleichsvorgange im Formantfilter
+  Tremulant (Amplitudenvibrato) im Vorverstarker

Diese sind in einfacherer Ausfiihrung schon vor oder kurz nach dem zweiten Welt-
krieg in anderen Instrumenten zu finden. Es werden bereits um 1940 auch die
Formantfilter sowie die Ein- und Ausschwingvorgdnge angegangen, jedoch in weit
geringerem AusmaBe realisiert. Ahnlich wie im Bereich von polyphonem Spiel und
der Klangsynthese sind die Tendenzen der Entwicklungen zu erkennen.

Asthetisch wiederum, in ihrem Anspruch die Pfeifen einer Silbermannorgel zu imi-
tieren, brachte sie einen anderen Geist zum Ausdruck. Der primare Nutzraum der
Orgel war, trotz vermehrter andersartiger Kompositionen, immer noch die Kirche.
Kirchenmusik wurde in der DDR auch nicht grundsatzlich abgelehnt, hatte ideo-
logisch jedoch einen schwierigen Stand. Und so wurde die Toccata-Orgel von
offizieller Seite besonders fir den kirchlichen Einsatz im Ausland entwickelt.

Aber auch far den Einsatz in Kultur- und Lichtspielhdusern war sie angedacht. Hier
ist anzuzweifeln, ob der orgeltreue Klang zum Tanz geeignet gewesen ware.'”®

1956 wird zum Thema der Ein- und Ausschwingvorgange in einer westdeutschen

179 DIBELIUS et al. 1993, 66; PRIEBERG 1970, 287, 294, 297: "In der DDR machte man sich diese Tradition [des Orgelbaus]
zunutze und erzielte mit der Kénigin der Instrumente betrachtliche Exporterlése.”
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Fachzeitschrift noch bemerkt, dass "eine gewisse Angleichung zu erreichen [ist].
Eine genaue Ubereinstimmung kann allerdings kaum erzielt werden."8

Ein in diesem Zeitraum gebautes Instrument des "Apparatewerk Bayern", die Poly-
chord-Orgel, die unter Punkt 2.1.3 beschriebene Baldwin-Orgel, sowie diverse
Erzeugnisse amerikanischer Hersteller (Minshall-Orgel, Connsonata-Orgel, ...)
kdnnen ein Verwandtschaft zur Toccata-Orgel aufweisen. Sie sind polyphon, mit
Dauertongeneratoren ausgestattet, erzeugen die Tonhéhen Uber Frequenzteilerket-
ten und besitzen ausfuhrliche Schaltsysteme fur die Klangsynthese.

Es ist jedoch eindeutig zu bemerken, dass der in diesen Fallen betriebene Aufwand
nicht an den komplexen Aufbau der Baugruppen der Toccata-Orgel heran reicht.
Das Tastsystem war eine Neuentwicklung Ernst Schreibers, das eine den Unter-
schieden der Ansprache bei Pfeifenorgeln entsprechende mannigfaltige additive
Klangformung mit der subtraktiven Formung der Obertdne im gleichfalls nah an
den vielschichtigen Wirkungsebenen der klassischen Register konzipierten For-
mantfilter kombinierte.'®!

Erst ab den 1960er Jahren wird mit der Einfihrung der Transistoren die Herstellung
von aufwendigen Schaltungen wie sie in der Toccata-Orgel zu finden sind weniger
arbeits- und kostenintensiv. Aber auch mit dieser Erleichterung blieben klanglich
hervorragende elektronische Orgeln bis in die 1980er Jahre auf Grund des Preises
Prestigeobjekte in zumeist 6ffentlichen Gebrauch.'8?

Die geleistete Grundlagenforschung wurde von Herrn Schreiber vermutlich in sei-
ner Arbeit am Subharchord angewendet und fortgefuhrt.

180 TAYLOR 2001, 41; ANON 1956, 665.

181 Vgl. [ZEITS 2] Radio und Fernsehen 6 [1957/13], 396- 400; Vgl. Betriebsanleitung [Punkt 1. Verwendungszweck]

182 ANON 1956, 666; KUPFER 1967, 194; [INTERNET 19] http://120years.net/wordpress/the-polychord-organ-harald-bode-
germany-1946/ [06.07.2014]; [INTERNET 20] https://de.wikipedia.org/wiki/Elektronische_Orgel [07.07.2014].
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Abb. 29 und 30: Eine Toccata-Orgel von 1957,
mdaglicherweise das Labormodell

Abb. 31 und 32: Eine Toccata-Orgel von 1959,
mdoglicherweise das Nullserienmodell
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5 Konzept

Die elektronische Orgel EKI 1, auch als ,Toccata-Orgel“ bezeichnet, ist ein heraus-
ragendes Ausstellungsstiick des Industriesalon e.V. in Schéneweide, Berlin. Sie ist
nach derzeitigem Erkenntnisstand das einzige erhaltene Modell von ehemals vier
Orgeln.

Um die kulturelle Bedeutung des Instruments zu verstehen, wurde zunéchst die
spezifische Objektgeschichte heraus gearbeitet. Diese wird zum einen mit den
Produktions- und Verbleibsumstanden der anderen Modelle in ein Verhéltnis
gesetzt, zum anderen mit der Geschichte vergleichbarer Instrumente. Ebenfalls
erwahnenswert sind die wirtschaftliche und politische Situation am HF Werk fir
Fernmeldetechnik, spater WF Werk flur Fersehelektronik.

Eine abschlieBenden Einschatzung der Informationen bildet das Fundament far
das Konzept zum Erhalt des Elektronischen Musikinstruments. Uberlegungen zu
notwendigen und mdglichen Schritten werden dabei von ethischen Aspekten der
Wiederspielbarmachung und dem dualen Charakter der Orgel als elektronisches
Gerat und Musikinstrument maBgeblich beeinflusst.

Elektronische Orgeln fanden im 6ffentlichen Bereich, besonders in Kinos, bereits
seit den 1920er Jahren Einsatz. Ab den 1950er Jahren wurden sie auch fur den
Heimgebrauch populéar, da sich Léhne und Anschaffungspreise relativierten und
dem Verbraucher den Genuss eines ungewohnten Klangerlebnisses erméglichten.
Die Erschwinglichkeit wurde durch Materialeinsparung und Anwendung einfach
aufgebauter Tongeneratoren und Tastsysteme erlangt. Dies ermdglichte zwar
preisginstigere Orgeln und leichteres Handhabung, bedeutet jedoch auch die
Unereichbarkeit des pfeifengetreuen Orgelklangs.

Mit der fortschreitenden Entwicklung der Technik, besonders dem Ersatz der R6h-
ren durch Transistoren, wurden weitere Verfeinerungen des Schaltungsbaus und
Verringerungen des Kostenaufwands mdéglich. Die klanglichen Nachteile der elek-
tronischen Orgeln der Anfange konnten so umgangen werden. Tatsachlich wére

es mit sehr groBem Aufwand mdglich gewesen, eine Silbermann-Orgel in ihrem
Klangbild exakt zu reproduzieren. Dieser wurde innerhalb der zeitlich bedingten
Méglichkeiten mit dem EKI 1 bis zu einem hohen Grad betrieben und so war diese
Elektronenorgel im Klang ihrer Zeit voraus.

Um dem generierten Klang eine méglichst hohe Ahnlichkeit mit dem klassischer
Pfeifenorgeln zu geben, wurden vom Erfinder elaborierte und mit den trotz Mangel-
wirtschaft zur Verfligung stehenden Bauteilen komplizierte Systeme zum Antasten
der Téne und fur addquate Ein- und Ausschwingvorgénge konzipiert und patentiert.
Diese Baugruppe der Tastsysteme ist als die bedeutsamste elektrotechnische Leis-
tung der R6hrenorgel anzusehen.

Nichtsdestotrotz begann die Entwicklung des Instruments unter Verwendung von
Roéhren als Steuerelement bereits nachdem flr den gleichen Zweck Transistoren



entwickelt wurden. Diese verdrangten die Rdhre in den 1960er Jahren bis auf
wenige Spezialanwendungen aus der Elektronik. Parallel zum Ende des Rohren-
zeitalters konzipiert, ware die Entwicklung unter Anwendung der Réhrentechnik
Anfang der 1960er Jahre in Serie gegangen klanglich herausragend jedoch tech-
nisch bereits veraltet gewesen.

Die ,Toccata-Orgel“ war sowohl als Kinoorgel mit Unterstiitzung der DEFA geplant,
als auch fur kirchliche Zwecke vorgesehen. Der Umstand, dass eine Silbermann-
Orgel als Vorbild diente, von einem der bekanntesten und einflussreichsten
Orgelbauer Deutschlands, kann jedoch in zweierlei Hinsicht interpretiert werden.
Méglicherweise hing die Weigerung der Jenaer Zeiss-Werke, passende Dioden fir
die Orgel zu produzieren, tatsachlich wie durch den Zeitzeugen berichtet, mit dem
sakralen Hintergrund des Instruments zusammen.

Andererseits kann einem Schreiben des Technischen Direktors des WF, Schiller,
vom Juni 1958 entnommen werden, dass Fernbeobachteranlagen Vorrang vor den
Abschlussarbeiten an der Orgel haben sollten, sodass vielleicht der ideologische
Graben in diesem Fall nicht zwischen Kirche und Sozialismus sondern zwischen
Militarversorgung und Konsumguterproduktion herrschte.

Tatsache ist, das Uber vier Jahre zeit- und ressourcenintensiv an der Orgel gear-
beitet wurde. AbschlieBend lagen die Kosten mehr als 50% Uber den anfangs
anvisierten Ausgaben (780.00 vs. 1.202.000 M). Der Erfolg anderer elektronischer
Orgeln zeigte, dass Bedarf bestand, jedoch reichte die Aussicht auf Devisen nicht
aus, Uber die immensen Ausgaben hinwegzusehen.

Aus den recherchierten Unterlagen geht hervor, dass die erhaltene Toccata-Orgel
ein Konstruktionsmodell war, das nicht zum Verkauf vorgesehen war. lhren spa-
terern Einsatz als Musikinstrument hat sie zwei Umstanden zu verdanken: dem
Abbruch der Entwicklungstéatigkeiten 1958 und einem Hochwasser im Mai des
selben Jahres. Eines der weiteren Modelle wurde dabei derart beschéadigt, dass
eine Reparatur wie bei den anderen drei nicht mehr méglich war. Sie diente in der
Folge Herrn Finder als Ersatzteillager fir seine Wartungsauftrage der verbliebenen
Orgeln. Ein weiteres Modell ging 1959 nach Rostock zum Volkstheater und wurde
fur die Eréffnung der Rugenfestspiele'® nach Ralswiek auf Rugen verbracht. Hier
konnten gleich mehrere Vorteile der elektronischen Orgel unter Beweis gestellt
werden: der quasi unbeschrankte Einsatzort sowie die Stabilitat der Stimmung
gegentber klimatischen Bedingungen - die Rugenfestspiele fanden auch damals
schon im Freien statt. Sie ist anscheinend nicht an das Volkstheater zurtick gegan-
gen, daher ist der Verbleib dieser Orgel ungewiss.

Das vierte Instrument wurde in Dresden an der Neuen Oper eingesetzt und nach
Ende der Nutzung dem Grassimuseum Ubergeben. Dort wurde es auf Grund des
desolaten Zustands nicht inventarisiert und im Zuge von Depotveranderungen

183 Die Rugenfestspiele fanden zwischen 1959 und 1961 statt. In diesem Zeitraum hat die Orgel dort Verwendung gefunden.
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kassiert. Es ist davon auszugehen, dass die hier behandelte Orgel das einzige
Dokument der elektrotechnischen Ingenieursleistung sowie deren musikalischer
Nutzung darstellt.

Der nicht abgeschlossene, veranderliche Charakter der Orgel als Versuchsmo-
dell ist an Hand der Fotos der beiden weiteren Modellstufen klar ersichtlich (Vgl.
Abb. 29-32). Beispielsweise wird bei der behandelten Orgel zur Beschriftung der
Baugruppen von Bleistiftmarkierungen Gebrauch gemacht und durch eine Zusatz-
konstruktion kbnnen zur Funktionsprifung Teiltdne aus den Klangen genommen
werden (Vgl. Abb. 92 im Anhang). Eine besondere, auf das Arbeitsverstéandnis hin
weisende Bedeutung kommt der trotz des Versuchscharakters erkennbar akku-
rat und sorgféltig erfolgten Vorgehensweise beim Loten und Zusammenbau zu. Im
Verbund mit der zur Nullserienkonstruktion gehdrenden Bedienungsanleitung kann
das Vorgehen in der Entwicklung der elektronischen Orgel an diesen Punkten von
Laien und Fachleuten nachvollzogen werden.

Dies stellt die Orgel als Quelle fir Informationen Uber den Arbeitsprozess der Ent-
wicklung und die Veranderung hin zu einem benutzerfreundlicheren Geréateaufbau
heraus. Es definiert das Wesen der behandelten Orgel als Versuchsobjekt und
zeigt das Verhaltnis der Konstrukteure zu ihrer Arbeit.

Fir den langjahrigen Aufenthalt speziell in der Komischen Oper gibt es am Objekt
bis auf eine Bleistiftbeschriftung "Tosca" am Vorverstéarker des Pedalwerks (Abb.
309 im Anhang) kein Hinweise. Einige Beeintrachtigungen der oberflachlichen
Intaktheit geben Aufschluss Uber die Nutzung des Instruments und die Alterung
des Materials. An diesem Zustand ist die 60jahrige Geschichte des Instruments
nicht abzulesen. Jedoch lasst sich vermuten, dass der regelméaBige Einsatz und die
durchgefihrten Wartungen dazu fuhrten, dass dem EKI 1 bis vor wenigen Jahren
noch Orgelténe zu entlocken waren. Auf die Stilllegung reagierte das Instrument
mit einem zuné&chst langsam, dann rapiden Funktionsverfall.

Obwohl eine Inbetriebnahme auf Grund funktionstiichtiger Netzteile Gber einen
Stelltransformator mdglich war, wird durch die Veranderung der Kldnge von Regis-
tern und Tonen ersichtlich, dass einzelne Bauteile wie Kondensatoren und Dioden
defekt sind. Dies kann ohne ein Auseinandernehmen der Baugruppen jedoch nicht
genauer fest gestellt werden.

Um trotzdem einen Eindruck von den Méglichkeiten des Instruments und der
Funktion des Gerétes geben zu kdnnen, war es sehr hilfreich, auf die Suche nach
Klangbeispielen aus der aktiven Zeit in der Komischen Oper zu gehen. Diese
stehen nun auf dem beigelegten Datentrager zur Verfigung, genauso wie eine
Radiosendung in der die Toccata-Orgel vorgestellt wurde.

Um die Herkunft des Klangs und den Erfolg der Ingenieursleistung einordnen zu
kénnen, ware zudem noch der Vergleich mit der ,Vorbildorgel“ in Rétha denkbar.
Dieses Vorgehen wurde sowohl dem Einsatz unter Masur in den 1960er Jahren
und damit der musikalischen Bedeutung der Orgel Rechnung tragen, als auch der
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elektrotechnischen Leistung des Erfinders Ernst Schreiber gegentber anderen Ins-
trumenten.

Zusatzlich wird von den Besitzern eine Wiederherstellung der Spielbarkeit
angestrebt. Nach den erfolgten Treffen mit Ingenieuren aus dem Bereich der Elek-
trotechnik steht zumindest fest, dass diese Aufgabe lediglich von einer Person mit
dementsprechendem Hintergrundwissen und Kenntnissen Uber die nicht mehr
aktuelle Réhrentechnik ausgefuhrt werden kann.

Abgesehen davon, dass die Prozedur der Fehlerfindung auf Grund der teilweise
hochgradig komplexen Baugruppen, besonders im Bereich der Tastsysteme, kom-
pliziert und sehr langwierig ist, besteht zur Fehlerbeseitigung nur die Moglichkeit
des Ersatzes defekter Bauteile durch funktionierende.

Dem ist von ethischer Seite mit zwei Argumenten zu begegnen: Zum einen ist das
Instrument nur dann ein ganzheitlicher Informationstréager, wenn neben dem mate-
riellen Charakter auch der klangliche erfahrbar ist. Zum anderen wird aber der
schlichte Austausch nicht mehr funktionstichtiger Geréateteile gemeinhin als Repa-
ratur und nicht als Restaurierung angesehen.

Aus der Erfahrung des Zeitzeugen H. Steinke mit einer &hnlichen Instrumenten-
restaurierung am Subharchord geht hervor, dass dieses Vorgehen ein immenser
Aufwand ist, an dessen Ende eine dauerhafte Funktion des Instruments und ein
originaler Klang nicht gewéhrleistet sind.'’®* Aufzuwerfen ist daher die Uberlegung,
die elektronische Orgel EKI 1 eher im Ganzen zu reproduzieren, wie es auch in der
klassischen Instrumentenrestaurierung praktiziert wird, oder eine klangliche Repro-
duktion durch computerbasierte Simulation zu erreichen.

Neben dieser zentralen Auseinandersetzung mit der Spielfunktion der Orgel ist
die ausfuhrliche Dokumentation des Zustands, inklusive des Klangs, und der zur
Verfligung stehenden Information zu Geschichte und elektrotechnischer Funktion
elementar. Besonders bei weiteren Auseinandersetzungen mit diesen Themen
fur eine eventuelle Wiederspielbarmachung, eine elektrotechnische Reproduktion
oder die exakte Einordnung der Bedeutung des EKI 1 aus musikhistorischer Sicht
schafft dies die notwendigen Grundlagen.

Das Bewusstsein um dieses Objekt und seine Funktion wird als ausschlaggebend
fir den weiteren Erhalt angesehen. Uber eine Bekanntmachung bei einem breite-
ren Publikum kénnte dieses vergréBert werden. Dazu ist zu dem ortsgebundenen
Ausstellungskonzept im Industriesalon das Internet als Medium pradestiniert.

Als zweites Standbein neben der Dokumentation wird daher die Anlage von
Webpages angestrebt, wie sie das Wikipedia-Lexikon zur Verfligung stellt. Die Ver-
linkung zu weiteren Themen, wie zum Beispiel zum Subharchord von Herrn Steinke
(RFZ), dem VEB Klingenthaler Harmonikawerke, der Firma Geithain, Herrn Masur
oder ahnlichen Eintrdgen aus dem Bereich der DDR-Musikelektronik wirde die

184 G. Steinke, frdl. mundl. Mitteilung

76



Orgel in ein Netz einbetten, welches eine breite 6ffentliche Wirkung hétte.

Das Ziel der praktischen Arbeiten ist der Erhalt des jetzigen Zustands und die
Bewahrung vor weiterer Materialbeeintrdchtigung. Ausgangsbasis ist eine Befrei-
ung von auflagernden Stauben, soweit es Objektaufbau und Materialzustand
erlauben. Besonders dringenden Schutzes durch Festigung bedirfen die partiell
angebrachten Bauteil-Bezeichnungen auf Papier- und Kunststoffbasis. Auch die
mechanische Stabilitét der Kontaktklétzchen im Bereich des Pedals sowie dessen
eine Halterung muss verstérkt, bzw. durch Klebung wieder hergestellt werden, um
einen Verlust zu vermeiden.

Da die Toccata-Orgel frei im Raum aufgestellt werden wird, kommt einer Festigung
der Lackoberflache auch eine schiitzende Rolle zu. Ebenfalls zu behandeln sind
die klimatischen Einwirkungen vor Ort, die sich in Korrosion und anderen Materi-
alverénderungen niederschlagen sowie die Ansammlung von Stauben, Schaden
durch Transport oder aber Beeintrachtigungen verursacht durch Besucher. Fur
diese Bereiche wird dem Besitzer eine ausfihrliche Anlage mit Richtwerten, Pra-
sentationsvorschlagen und Schutzvorkehrungen fur die Orgel vorgeschlagen.
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6 Praktische MaBnahmen

6.1 Funktionstiberpriufung

Abb. 33: Auswertung des Funk-
tionstests ECC 82 und 81

L L3 B L3 O 6.1.1 Rohren
B O O Dy Alle Roéhren der Toccata-Orgel wurden vor den Versuchen
zu Funktion und Klang des Gesamten Instruments mit Hilfe
® & & o des Rohrenprufgerats W18N vom VEB Wetron auf inre
0 O g O3 Funktion in sich gepruft.
® © © © Das Bild links ist eine Darstellung der Sammelschienenver-
i starker und Frequnzteilerketten aus der Vogelperspektive
® O O Opg| undgibtdas Ergebnis dieser Untersuchung wieder.
® © © © Rohren, die durch einen roten Ring dargestellt sind sind
vom Typ ECC 82, diejenigen mit einem blauen Ring vom
© O O OAl TypECC 81 (diese beiden sind nahezu beliebig austausch-
@ @ ®© @ | b
G O B 0 Qle gelb geflllten Rlnge"verdeutllchen das Fehlen“von
wi| einem oder mehreren FuBchen (Kontakten) der Réhre,
® @ & ¢ wodurch zumeist nur eine der Doppeltrioden funktioniert.
O O &0 O Rot geflllte Ringe sind Réhren die nicht mehr funktionier-
ten, was auch bei den weiteren Funktionstest dadurch
® & & ¢ auffiel, dass sie nicht leuchteten. Sie wurden von Mit-
O3 g T arbeitern durch Rohren des gleichen Typs aus dem
Industriesalon Schéneweide ausgetauscht.
O © @ @ Fur alle weiteren Rdhren der Toccata-Orgel (s. Tab. unten)
O ® ® @ i verlief der Funktionstest positiv.
® © & ©
Nr. Typ Anzahl |Ort
® O O @ 3 1 ECC 81 12 Netzgerate | + I, Vorverstarker
1-3, Sammelschienenverstar-
® ® & ©o ker
O O O @ 2 ECC 82 193 Frequenzteiler, Tastsysteme,
< Sammelschienenverstarker,
® © ©® © Vorverstarker 1-3
3 ECC 83 7 Stérkompensation
O O O OF 4 |ecrer 1 Netzgerit IV
® ® ® o 5 EL 34 5 Netzgerat Il
B oEy £ 0 1 6 EL 81 4 Netzgerat |
7 EL 84 1 Netzgerét IV
GLRYop QO 8 EYY 13 4 Netzgerat | + 1l
wReleleR RVie 9 StR85/10 |3 Netzgerat Ill + IV
- 10 |StR108/30 |1 Netzgerat IV
e e 8 00 11 Str/ 150/30 |1 Netzgerat |
o 232 Gesamtzahl

Tab. 4: Auflistung der verwendeten Rohren des EKI 1
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6.1.2 Ausgange und Klang der Toccata-Orgel
Funktion

Grundsatzlich ist in den Treffen mit den Orgelpaten (Vgl. Anhang Punkt 7.1-3) fest-
gestellt worden, dass die Netzteile mit den jeweiligen Sollspannungen funktionieren
und die Orgel ohne Gefahr fiir die Baugruppen lauft.

Auch wenn durch das langsame Hochfahren der Orgel mit Hilfe des Regeltrans-
formators das Material geschont wird, etwa einem VerschleiB der Kondensatoren
vorgebeugt wird, so besteht fir einen dauerhaften Betrieb weiterhin ein Problem:
Die Méglichkeit von Kriechstrémen durch Staub ist auch nach der Reinigung nicht
komplett umgehbar. Aufgrund der Temperaturunterschiede der Orgel zwischen
Betrieb und Ruhephasen sitzt der Staub fest auf den Oberflachen und lasst sich
nicht einfach wegblasen. Dies ist vor allem im Innern der Tastsysteme und der
Frequenzteiler ein Problem, da keine M&glichkeit besteht hier in das Gehause zu
gelangen.

Klang

Der Aufbau, der anfanglich verwendet wurde, gab ein unsymmetrisches Signal von
der Orgel Uber ein Audiointerface an den Computer weiter. Vermutlich hat die Orgel
jedoch ein symmetrisches Signal am Ausgang / Neumannstecker, so dass klang-
lich mit einigen Hindernissen zu kdmpfen war. Daher wurde versucht, eine direkte
Verbindung herzustellen mit Hilfe von Neumannstecker, dB-Dampfer (D/I Box) und
Audiointerface.

Die Aufnahmen wurden mit einem kostenlose, von einem befreundeten Tontechni-
ker empfohlenen Programm gemacht (Reaper).

Der Aufbau sah wie folgt aus:

D/I-Box (Danner) XLR auf Klinke _lR_eaper
Input 1: Speaker (kleiner Interface
gleich 42 dBu)

Neumannstecker y
auf XLR - XLR auf
Klinke

[[Input 2: Line (kleiner
gleich 20 dBu)

Input 3: Instrument (klei-
ner gleich 0 dBu)]

Orgel

|[Earthlift Switch Up [Mas-
se aufgehoben] v/

Abb. 34: Schematischer Aufbau zum Funktionstest des EKI 1
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6.1.3 Auswertung

Es wurden sechs Ausgange der Orgel Gberpriift. Es lieB sich feststellen, dass

auf 3 und 6 (Vgl. Abb. 35) fur das Oberwerk Signale zu erhalten sind, die beiden
Anschlisse des Hauptwerkes 4 und 7 jedoch kein Signal abgeben. Da auch tber
die kombinierten Buchsen fir das Hauptwerk kein Signal ankam, liegt dies vermut-
lich nicht am Ausgang sonder an einer anderen Stelle des Systems. Damit konnte
nur der Klang des Oberwerkes Uberprift werden.

Zu der Funktion des Pedals und dessen Ausgéngen kann kein Aussage getroffen
werden.

Der Ton gis' hat in allen Registern eine hdhere Lautstarke als alle anderen Téne.
Der Ton c' des Registers ,Oktave 4' “ gibt den gleichen Ton wieder, sollte eine
Oktave héher liegen.

Der Ton c' des Registers ,Oktave 2' “ ist eine Oktave héher als das Register ,,Prin-
zipal 8'“, entspricht somit dem Ton c¢' des Registers ,,Oktave 4'“.

Das Register ,Gedackt 8' “ klingt ohne dass eine Taste gedriickt wird.

Steckerleiste am Metallgestell rechts unten:

1|;|® mza

Hauptwerk  Oberwerk Pedalwerk

ORRORNO
©
()

ONO

Abb. 35: Schema der Stecker der Ausgéange fiir Haupt- Ober- und Pedalwerk
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Grundsétzlich muss angemerkt werden, dass mit den zur Verfligung stehenden
Mitteln und dem laienhaften Wissen ohne Toningenieur nur rudimentér vorgegan-
gen werden konnte.

Es liegen nun 915 Klangaufnahmen (62 Tonhéhen x 15 Register des Oberwerks)
sowie diverse Aufnahmen fiir die Tremulant-Funktion'® in dem Dateiformat ".wav"
digital vor. Diese dienen eher der Feststellung, dass ein Signal zu erhalten war und
in welcher Qualitat, mit Brummen und Rauschen, dies vorliegt.

Des weiteren wurden Uber den Ausgang des Oberwerks von Register 19, eigent-
lich ein Register des Hauptwerks, von den Téne C-H (tiefste Oktave) und c3 bis

h3 (héchste Oktave) Aufnahmen gemacht. Da hier trotz Brummen noch etwas zu
héren war, kdnnte moglicherweise durch eine Bearbeitung mit einem Audiopro-
gramm (Phaseninversion des Brummens und Uberlagern der Tonaufnahme) einen
Lfreier” Ton erreicht werden.

Die Treffen mit den Orgelpaten und dem Dozenten Herrn Ohde hat vor allem klar
gemacht, dass es fur eine Wiederspielbarmachung angebracht ist, Fachleute aus
dem Bereich der Musikelektronik sowie Toningenieure zu beauftragen.

Abb. 36: Toccata-Orgel im eingeschalteten Zustand, gliihend

185 Auch von den ersten beiden Registern ohne Belegung sind als Spielerei Aufnahmen gemacht worden, da ein Gerausch
durchkommt, wenn eine Taste gedrlckt ist, dass aber nicht durchkommen sollte, da kein Gerat an die Register angeschlos-
sen ist.
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6.2 Konservierende MaBnahmen
6.2.1 Zustandsbeschreibung

Die Holzverkleidung der Orgel weist Gebrauchs- (Vgl. Abb. 98, 512) und Altersspu-
ren (Vgl. Abb. 296) auf. Der Lack ist an vielen Stellen abgerieben oder abgeplatzt,
es gibt diverse Kratzer (Vgl. Abb. 194-210). Auf der Riickseite sind entlang der
Kanten, vor allem im unteren Bereich, einige Ausbriiche (Vgl. Abb. 247-254). Ahn-
liches qilt fur die Sitzbank, die jedoch keine Fehlstellen im Holz aufweist (Vgl. Abb.
159-165 ). Besonders mitgenommen sind die Unterkanten der Seitenteile (Vgl. Abb.
183-192) sowie Spielpedale; hier ist das Holz an der Oberseite vielfach zerkratzt
und an vielen Stellen ausgebrochen (Vgl. Abb. 122-154). Auch der Notenhalter
weilt Risse im Holz auf (Vgl. Abb. 9, 10). Eine der Halterungen, die die Pedal-
konstruktion mit dem Korpus verbinden, ist abgebrochen (Vgl. Abb. 118, 119). Die
Holzverkleidung ist an mehreren Stellen gekittet worden (Vgl. Abb. 17, 210).

Im Innern ist besonders zu bemerken, dass funf der Pedalkontakte sich gelOst
haben (Vgl. Abb. 298-302). Auch hier sind Fehlstellen zu finden, zum einen im Holz
(Vgl. Abb. 273-276), aber auch im Gitter des Bodens (Vgl. Abb. 303, 304).

An einigen Kabeln des Kabelbaums lassen sich Abrieb und Kratzer erkennen, mit-
tig fehlt ein Teil der Umwicklung (Vgl. Abb. 293, 598). Das rote Textil unter den drei
Schwellern ist verrutsch und leicht ausgeleiert. In den Riffeln der Kunststoffbelage
dieser Pedale sind Steinchen und grobe Auflagerungen eingeklemmt (Vgl. Abb.
107-110).

Teilweise sind grobere Auflagerungen zu finden (Vgl. Abb. 230, 352, 465), vor
allem liegt jedoch auf allen Oberflachen eine graue Schicht Staub. Im Bereich der
Spieloberflachen am Manual und den Registern sowie den Drehkndpfen ist diese
Schicht partiell unterbrochen oder flachig abgenommen. Die elektrotechnischen
Bauteile sind von einer besonders dichten Schicht Uberzogen (Vgl. Unterschied
Abb. 439, 440 und 417, 418). Am wenigsten betroffen ist die Orgelverkleidung.

Auf dem Elektronikgestell sind an diversen Stellen Létungen gebrochen, besonders
auf der Innenliegenden Seite (Vgl. Abb. 552, 553, 656, 566, 578-581). Bezeich-
nungsklebchen aus Papier und anderen Materialien sind bruchig und teilweise
bereits verloren (Vgl. Abb. 309, 334, 335, 358-363, 365-367, 527-536, 589, 583).

Korrosion ist nur punktuell zu finden, so am Notenhalter (Vgl. Abb. 11, 12) und den
Filterabdeckungen (Vgl. Abb. 219-224).

Auf vielen Metallchassis finden sich vermutlich mit Bleistift ausgefihrte Beschrif-
tungen, die z.B. die Tonh6he des Generators, eine Zusammengehdrigkeit zwischen
Filtern und Tongeneratoren oder bestimmte Stellungen von Bauteilen zur Stimmung
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der Orgel aufzeigen.

6.2.2 Reinigung

Es wurden einige Versuch mit verschiedenen Werkzeugen zur Trockenreinigung
mit Staubsauger gemacht. Fur das Manual und den FuBraum reichten Ziegenhaar-
pinsel aus. Da die Staubauflagerungen auf der Pedalmechanik, den Metall- und
Kabeloberflachen hartnackig waren, fielen weiche Pinsel und Druckluft aus. Es
wurden diverse hartere Borstenpinsel verwendet sowie Flaschenreiniger mit Natur-
borsten fur die schwer zugénglichen Bereiche in der Elektronik. An empfindlichen
Punkten, wie Létstellen, Tastenkontakten und den Kabeln auf der Spielseite des
Gestells erwiesen sich sehr weiche aber doch stabile Zahnbursten fir die Pflege
von Gebissen als dienlich. Einzig das Pedal wurde mit einem feuchten Leinentuch
gereinigt.
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Zusammenfassung: Inhalt dieser Arbeit ist eine theoretische Auseinanderset-
zung mit der Restaurierung elektronischer Musikinstrumente. Auf Basis historischer
Recherchen zu Entstehung und Entwicklung der Instrumentengruppe, sowie eines
wissenschaftlichen Hintergrundes aus den Bereichen der Musikinstrumenten- und
Technikrestaurierung wird entlang eines Beispielinstruments erarbeitet wie Erhalt
von elektronischen Musikinstrumenten aussehen konnte.

Von besonderer Bedeutung sind dabei die Aussagen von Zeitzeugen zum Instru-
ment und seiner Geschichte sowie die ausfuhrliche fotografische Dokumentation im
Anhang.

Schlagworte: Restaurierung; Konservierung; Elektronische Musikinstrumente;
DDR; Toccata-Orgel; VEB Werk fir Fernsehelektronik Berlin

Summary: Content of this work is the theoretical discussion of the restoration of
electronic musical instruments. The basis is a historical research on the origin and
development of this family of instruments, and an exploration of the scientific back-
ground in the conservation of musical instruments and technical heritage, from
which an idea for the preservation of a sample instrument is developed.

Of particular importance are the statements of eyewitnesses to the instruments
construction and its history as well as the detailed photographic documentation in
the appendix.

Keywords: Conservation; Restoration; Electronic Musical Instruments; GDR; Toc-
cata-Organ; VEB Werk flr Fernsehelektronik Berlin
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