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1 Einleitung

Das Fender Rhodes ist das bekannteste und am meisten gespielte elektrische
Piano. Sein Klang war stilpridgend vor allem fiir Jazz, Funk, Soul und Fusion
ab Ende der sechziger bis Mitte der achtziger Jahre, ist aber auch charakte-
ristisch fiir diejenigen populdren Stile der letzten anderthalb Dekaden, die den
Groove und die (Klang-)Asthetik jener Musik ins digitale Zeitalter zu transpor-
tieren suchen: Trip-Hop, Nu-Jazz, Neo-Soul und &hnliches.! Die klassischen
Rhodes-Pianos, gebaut von 1965 bis 1985, manifestierten einen E-Piano-Klang
in der populdren Musik, der seitdem auch mehr oder weniger originalgetreu zur
Preset-Klangbibliothek eines jeden ROM-Synthesizers oder Digitalpianos ge-
hort. Ab den neunziger Jahren motivierte eine erneut ausbrechende Begeiste-
rung fiir die Originalinstrumente die Entwicklung deutlich exakterer Moglich-
keiten zur Klangemulation mittels aktueller digitaler Technologien, gleichzeitig
stieg auch die Nachfrage nach gebrauchten Rhodes stark an. Die Entwicklung
schlie3t sich derzeit zu einem Kreis, als die Produktion neuer elektroakusti-
scher Rhodes-Pianos wieder aufgenommen wird. Der Klang des Fender

Rhodes bleibt aktuell und faszinierend.

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit diesem Klang.

Ihr Grundansatz dabei ist deskriptiv. Den Kern bildet die Untersuchung der
klanglichen Eigenschaften eines Rhodes. Sie ist damit keine umfassende Ana-
lyse aller das grundsitzliche Klangerzeugungskonzept bestimmenden akusti-
schen Phidnomene, sondern beschreibt zunichst die Eigenheiten eines konkre-
ten Instruments. Damit werden allerdings auch einige Moglichkeiten und Gren-
zen der Klangerzeugung aufgezeigt, die durchaus verallgemeinert werden kon-
nen. Um dies moglich zu machen, wird in einem ersten Teil das Rhodes umfas-
send vorgestellt. Besonders interessiert hier die Konstruktion und Mechanik
der Klangerzeugung, da dies Deutungsansitze fiir die Ergebnisse der Klangun-
tersuchung liefert. Neben einer Geschichte des Fender Rhodes wird sein musi-
kalischer Einsatz und seine Klangésthetik reflektiert. Dieser gesamte Teil der
Arbeit fasst Fakten aus Quellen verschiedener Bereiche — Geschichte der elek-

trischen und elektronischen Musikinstrumente sowie im speziellen des Rhodes,

1 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 43ff.



1 Einleitung 2

Jazz- und Popularmusikgeschichte, Akustik und Elektroakustik — zusammen
und versucht also, sich dem Fender Rhodes ganzheitlich zu ndhern. Eine detail-
lierte, alle einzelnen Punkte beriicksichtigende Darstellung kann in diesem

Rahmen allerdings nicht erfolgen.

Die eigentliche Klanguntersuchung bildet den zweiten Teil der vorliegenden
Arbeit. Sie stiitzt sich hauptsidchlich auf Quellen zur Musikinstrumentenakustik
— sowohl Uberblickswerke als auch konkrete akustische Untersuchungen an In-
strumenten. Hierbei wurden insbesondere Forschungen an Klavieren als zu-
nichst naheliegendem Vergleichsinstrument herangezogen, um Ansatzpunkte
fiir die Herangehensweise und die Interpretation der Messergebnisse zu erlan-
gen. Die Klangerzeugung der beiden Instrumente unterscheidet sich allerdings
signifikant, so dass bei der Untersuchung des Rhodes andere Mafstibe und
Pramissen gelten, wie sich im Verlauf zeigen wird. Das Ergebnis der Analyse
im Labor bildet schlieBlich das Klangbild des Fender Rhodes.

Im vierten Kapitel wird es dann zusammenfassend diskutiert. Gestiitzt auf die
Messergebnisse und unter Einbeziehung einiger im ersten Teil der Arbeit be-
sprochener Aspekte ergeben sich hieraus verschiedene mogliche Perspektiven

und Ankniipfungspunkte.



2 Das Fender Rhodes

Dieses Kapitel hat das Fender Rhodes an sich zum Inhalt. Gegenstand des ers-
ten Teils wird die Historie des Instruments und eine kurze Vorstellung der ver-
schiedenen Modelle sein. Dies schlieit Seitenblicke auf zeitgleiche Phanome-
ne, Instrumente, Personen und mehr ein, auf jegliche Fakten also, die flir die
Geschichte des Rhodes bedeutsam sind. Die eigentliche Klangerzeugung, deren
Grundprinzip sich tiber die Zeit nicht gedndert hat, wird danach gesondert be-
trachtet. In einem dritten Teil schlieBlich folgen Uberlegungen zur Asthetik des

Rhodes in Hinblick auf den musikalischen Einsatz und den Klang.

2.1 Geschichte und Modellreihen

Die Geschichte des Fender Rhodes ist nahezu untrennbar mit der seines Erfin-
ders und Namensgebers verbunden. Harold B. Rhodes hat sich zeitlebens mit
der Entwicklung und Perfektionierung seines elektrischen Pianos beschéftigt,
in staindigem Abwégen zwischen Verbesserungen der klanglichen Qualitdt und
der praktischen Benutzbarkeit einerseits sowie der kostengiinstigen Massenpro-
duktion andererseits. Dabei war die Entwicklung dieses Instruments gar nicht
das urspriingliche Ziel Rhodes' gewesen, sondern als Nebenprodukt seinem
musikpadagogischen Konzept entsprungen. Rhodes selbst zumindest hat stets
betont, dass er seine eigene Klavierpidagogik-Methode und nicht das elektri-

sche Piano als seine wichtigere Erfindung ansieht.?

2.1.1 Die frithen Jahre

Harold Burroughs Rhodes wurde 1910 in Los Angeles in den USA geboren.
Bereits im Jugendalter, inspiriert hauptsédchlich von den groflen Jazzpianisten
jener Zeit — Art Tatum, Fats Waller, Earl Hines, Duke Ellington — , erhielt er
Klavierunterricht, nahm spéter zunichst aber als Stipendiat ein Architekturstu-
dium an der University of South California auf. Trotzdem schien er auch als
Klavierschiiler beeindruckt zu haben, denn seine Klavierlehrerin bot ihm tiber-

raschend ihre gut eingefiihrte Klavierschule zur Ubernahme an, als sie fortzog.

2 Vail, Vintage Synthesizers, S. 267.
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Rhodes, zu diesem Zeitpunkt knapp zwanzig Jahre alt, sah diesen Zufall als
Chance und griff zu, war er doch mit den konventionellen Lehrmethoden bis-
her selbst nicht recht zufrieden gewesen, welche den Musikschiilern nicht
wirklich die Ohren 0ffnen wiirden.’> Sein Studium gab er auf und begann sich

intensiv mit allen Aspekten der Klavierpddagogik zu befassen.

"Within three years I had it all together. I had reduced the whole subject of
improvising to four simple steps. Taken in order, these four steps would
unfailingly analyze the harmonic innovations of Tatum, Ellington, et al. But far
more importantly, they would enable my students to come up with their own

unique styles.”

Im Laufe der dreiBiger Jahre etablierte er die Harold Rhodes School of Popular
Piano in allen groflen Stidten der Westkiiste, 1940 gab es Filialen in New York
und Washington. Uberregionale Bekanntheit erlangten Harold Rhodes und sei-
ne Rhodes Method auch iiber den Rundfunk mit Rhodes' eigener Sendung The
Piano Teacher On The Air.

Nach Eintritt der USA in den Zweiten Weltkrieg diente Rhodes im Air Corps
der US Army. Er nahm an einer Fluglehrerausbildung teil, hatte sonst aber we-
nig zu tun und unterrichtete in seiner Freizeit Soldaten am Klavier. Bald wurde
die Militarfihrung auf ihn und seine klavierpddagogischen Fahigkeiten auf-
merksam und bat ihn, auch diese in den Dienst der Armee zu stellen: mittels ei-
nes umfassenden Musikausbildungsprogramms sollten die zahlreichen verwun-
deten Soldaten in den Lazaretten sowohl therapiert als auch sinnvoll beschif-
tigt werden. Diese waren nun einerseits liberwiegend bettligerig, andererseits
hitte das Therapieprogramm die schnelle Anschaffung einer grolen Anzahl
akustischer Klaviere bedeutet. Harold Rhodes dachte deshalb {iber eine eigene
Konstruktion nach — ein kompaktes, leichtes, miihelos transportables Instru-

"> durchaus im Bett liegend gespielt wer-

ment, was iiberdies als "laptop piano
den konnen sollte. Ein konventionelles Design mit in einen Rahmen gespann-
ten Saiten fiel somit aus. Hingegen schienen Rhodes kleine Hydraulikleitungen
aus Aluminium, welche u.a. in B-17-Bombenflugzeugen verbaut wurden, idea-

le Klangerzeuger zu sein, wenn sie abgeflacht, passend gekiirzt und &hnlich

3 Adlers, Fender Rhodes.
4  Zitiert nach http://www.fenderrhodes.com/history/memorial.php.
5 http://www.fenderrhodes.com/models/early.php; vgl. Davies, Rhodes, Harold, S. 245.



2 Das Fender Rhodes 5

wie in Stabspielen montiert wurden. Diese Aluminiumréhrchen waren iiberdies
in den Luftwaffenstiitzpunkten des Landes zahlreich als Ersatzteile vorritig —
in der Armee konnte das Piano fiir das Therapieprogramm so selbst hergestellt
werden. Dass Harold Rhodes das erste Instrument aus Bombertriimmern baute,
ist eine sich hartnickig haltende Legende® — tatsdchlich waren es "scrap parts"’,
Ersatzteile, die auf einem Luftwaffenstiitzpunkt nun einmal zu finden sind.
1942 konstruierte Rhodes das Army Air Corps Piano, auch Xylette genannt.
Mit 29 Tasten hatte es einen Ambitus von knapp zweieinhalb Oktaven, die

Aluminiumstdbchen wurden mittels einer einfachen Hammermechanik ange-

schlagen. Das Xylette war ein rein akustisches Instrument.

Abb. 2.1: Harold Rhodes mit dem Army Air Cops Piano.

Rhodes' Musiktherapie war so erfolgreich, dass er auf Bitten der Militérfiih-
rung die auf seiner Lehrmethode basierende Unterrichtsanleitung Sit Down
And Play verfasste, die aulerdem Baupléne fiir das Xylette enthielt und in zahl-
reichen Army-Krankenhdusern Verbreitung fand. Das gesamte Therapiepro-
gramm, nun Make and Play betitelt, wurde die erfolgreichste staatliche Musik-
ausbildung der USA tiberhaupt.® Mehr als eine viertel Million Soldaten lernten
wihrend ihrer Genesung Klavier spielen, etwa 125000 Army Air Corps Pianos
wurden zwischen 1942 und 1945 gebaut. Nach Kriegsende wurde Rhodes mit
der hochsten Zivilauszeichnung des Militdrs geehrt, der "Commemoration of
Exceptional Civilian Service, for 'the development of a patient participation

musical therapy program.""’

6  Siehe etwa Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 7 u. Riickdeckeltext und Sauer, Fender Rhodes, S. 56.

7  Davies, Rhodes, Harold, S. 245; vgl. Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 235 und
Vail, Vintage Synthesizers, S. 265.

8  http://www.rhodespiano.com/history 1 htm.

9  http://www.fenderrhodes.com/history/memorial.php.
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Nach 1945 nahm Harold Rhodes seine Klavierlehrtdtigkeit wieder auf. Anfra-
gen von Musikinstrumentenherstellern zu einer Massenproduktion des Xylette
schlug er aus, griindete mit The Rhodes Piano Corporation seine eigene Firma
und verfolgte die Idee des portablen Klaviers weiter. Notige Kenntnisse und
Féhigkeiten in Elektrotechnik, Elektronik und Metallbearbeitung eignete sich
Rhodes im Selbststudium an. Auf der NAMM-Show 1946 stellte er das
Pre-Piano vor, sein erstes elektrisches Instrument. Mit 38 Tasten hatte es einen
Tonumfang von gut drei Oktaven mittlerer Lage, besal3 einen selbst entwickel-
ten eingebauten Rohrenverstirker und einen 6-Zoll-Lautsprecher. Die Tonab-
nahme wurde nach Grimmer piezoelektrisch realisiert, Davis spricht von elek-
trostatischer Wandlung.' Zwei Jahre spéter wurde die Produktion des Pre-Pia-
no nach etwa 220 gebauten Instrumenten aufgrund von kontinuierlichen Quali-
tatsproblemen bei der Fertigung eingestellt.

Rhodes experimentierte jedoch weiter und hatte schlielich Anfang der fiinfzi-
ger Jahre die adidquate Klangerzeugung fiir sein elektrisches Piano entwickelt —
die asymmetrische Stimmgabel mit zwei Zinken unterschiedlicher Masse, Gro-
Be und Geometrie, gegen deren untere, 7ine genannt, der Hammer schligt (s.
Kap. 2.2). Rhodes baute ein 72-tastiges Demonstrationsinstrument und startete

eine Prisentationstour.

Unterdessen begann die Firma Wurlitzer in Zusammenarbeit mit Benjamin F.
Miessner, der bereits seit geraumer Zeit auf dem Gebiet der Radiotechnik und
Elektroakustik forschte und sich Anfang der dreifiger Jahre eigene Ideen zur
Konstruktion eines elektrischen Pianos patentieren lassen hatte'', ein auf diesen
Ansitzen beruhendes Instrument mit angeschlagenen Stimmzungen und elek-
trostatischer Tonabnahme zu entwickeln, angeregt unter anderem durch
Rhodes' Pre-Piano. Miessner konsultierte Rhodes sogar, da er sich mit Proble-
men bei der Klangerzeugung konfrontiert sah, die jener mit seinem aktuellen
Ansatz bereits gelost hatte.'? Das erste Wurlitzer-Piano, das EP 100, kam 1954
auf den Markt, erregte grole Aufmerksamkeit und war mithin das erste serien-
maBig produzierte elektrische Piano, das grofere Verbreitung fand — nicht zu-

letzt durch den beginnenden Einsatz in der populdren Musik (s. Kap. 2.3).

10  Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 12 und Davies, Rhodes, Harold, S. 245.
11 Siehe Ungeheuer / Supper, Elektroakustische Musik, Sp. 1740.
12 Adlers, Fender Rhodes.



2 Das Fender Rhodes 7

Die Aufmerksamkeit, die das Pre-Piano erregt hatte, dessen wirtschaftlicher
Misserfolg und die einsetzende Verbreitung der Wurlitzer-E-Pianos lieSen
Harold Rhodes riickblickend zu dem Schluss kommen, sich, noch bevor er
selbst liberhaupt auf dem Markt présent war, seinen eigenen Konkurrenten her-

angezogen zu haben."

2.1.2 Leo Fender und Harold Rhodes

Leo Fender, urspriinglich Inhaber einer Reparaturwerkstatt fiir Radios und Mu-
siktechnik in Fullerton, Kalifornien, hatte nach der Konstruktion eines eigenen
Gitarrentonabnehmers seine erste Firma gegriindet, die ab 1945 Verstirker und
elektrische Steelgitarren baute. Ende der vierziger Jahre hatten sich die
Lapsteels und Verstirker mit dem charakteristischen Fender-Schriftzug bereits
in der (Western-Swing-)Szene einen Namen gemacht, da stellte Fender 1950
die erste Solid-Body-E-Gitarre vor, welche ab 1951 unter dem Namen
Fender Telecaster die (E-)Gitarren-Welt revolutionierte. Es folgten ebenfalls
1951 der Precision Bass, die von Fender entwickelte elektrische Bassgitarre,
und 1954 die Stratocaster, die wohl meistkopierte E-Gitarre iiberhaupt. Im
Hinblick auf das Instrumentarium wurde die populdre Musik der fiinfziger und
frithen sechziger Jahre gleichsam von Fender und seinen Gitarren, Bassen und
Verstdrkern dominiert; bis Mitte der sechziger wurde die Fender Electric In-
strument Company der groffite Musikinstrumentenhersteller weltweit. Das
Hauptverdienst hieran hatte freilich eher die Anfang 1953 gegriindete, von Ent-
wicklung und Produktion unabhingige Vertriebsgesellschaft Fender Sales, Inc.,
deren umtriebige Mitarbeiter die Anforderungen des Musikinstrumentenmark-
tes feinsinnig aufspiirten und zu bedienen suchten. Nicht selten kam es dabei
zu Konflikten mit Leo Fender, der zwar durchaus Geschéftssinn besafl, doch

"exzentrische Uberspanntheiten"'*

an den Tag legte, hdufig eigensinnig agierte
und Verdnderungen des Marktes weitgehend ignorierte. Letztlich war er ein Er-
finder und Bastler, der vornehmlich an der Perfektionierung der Gitarren und
Verstérker arbeitete.

Bereits 1949 hatte Fender auch ein elektrisches Piano entworfen, sich aber nie

kontinuierlich damit beschéftigt. Ende der flinfziger Jahre wurde er auf Harold

13 Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 235.
14 Ebd, S.238.
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Rhodes und sein Konzept aufmerksam, hielt es "fiir vielversprechend und
nahm Kontakte [...] {iber eine mogliche Zusammenarbeit auf."'* Fiir Rhodes
schien dies ein ausgesprochener Gliicksfall, hatte Fender doch, neben dem
klangvollen Namen, die finanziellen Mittel, Produktionsstédtten und Vertriebs-
moglichkeiten fiir ein elektrisches Piano. Am 14. Dezember 1959 unterzeich-
neten sie den Griindungsvertrag der von Fender finanzierten Fender-Rhodes,
Inc.. Harold Rhodes hoffte, ausgehend von seinem existierenden Demonstrati-
onsinstrument, auf eine schnelle Serienfertigung des elektrischen Pianos. Die
Zusammenarbeit von Rhodes und Fender begann aussichtsreich: letzterer ver-
besserte die Tines, die nach Rhodes' urspriinglichem Entwurf eine Lebensdauer
von etwa 40 000 Anschlidgen hatten, und deren Aufhingung dergestalt, dass sie
nun erst nach etwa anderthalb Millionen Anschlidgen brachen. Auch zur Wei-
terentwicklung der Hammermechanik trug Fender bei.'® Doch die scheinbar zu
dhnlichen Charaktere Rhodes' und Fenders lieen bald Differenzen und Unzu-
friedenheit aufkommen, was sich letztlich in einem stdndigen Aufschub der
Fertigung niederschlug. "Ich war sechs lange und staubige Jahre bei Leo", be-
wertete Rhodes die Situation spéter, Fender "lieB [...] mich einfach kein Piano
bauen [...]. Er wollte nach Norden gehen und ich nach Siiden [...].""" Mitarbei-
ter berichteten, sowohl Rhodes als auch Fender seien verantwortlich fiir die
Verzogerungen gewesen, weil jener immer wieder neue Verbesserungen ohne
Fenders Zutun umsetzen wollte, dieser sich jedoch mit seinem vergleichsweise
geringeren Entwicklungsanteil nicht ausreichend ins Projekt involviert fiihlte,

"18 sehen wollte. Trotz die-

"seine Spuren an allem, was er anfaf3te, hinterlassen
ser Unstimmigkeiten in Bezug auf die Instrumentenentwicklung blieb das per-
sonliche Verhéltnis der beiden zueinander laut Rhodes doch stets freundschaft-
lich."

In dieser Zeit wurden einige Patente an Harold Rhodes vergeben, darunter das
bereits 1959 vor der Griindung von Fender-Rhodes, Inc. eingereichte grundle-

gende Konzept der Rhodes-Klangerzeugung® sowie weitere zu verschiedenen

15 Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 235.

16 Ebd., S. 236.

17 Zitiert nach ebd., S. 236.

18 Ebd., S.235.

19 Vail, Vintage Synthesizers, S. 265.

20 Rhodes, Electrical Musical Instrument In The Nature Of A Piano.
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Aspekten der Pianomechanik, der Klangerzeugung und des Designs des
Fender Rhodes Electric Piano.”!

Abb. 2.2: Gebrauchsmusterschutz fir das Fender Rhodes Electric Piano.

Die Serienfertigung wurde schlieSlich 1960 mit der Vorstellung eines eher au-
Bergewohnlichen Instruments, des Fender Rhodes Piano Bass, begonnen, eines
32-tastigen, auf den Bassbereich beschriankten Pianos, dessen Ambitus vom
Kontra-E bis zum kleinen h somit ziemlich genau dem einer viersaitigen elek-
trischen Bassgitarre entspricht — ein Kompromiss zwischen Rhodes und
Fender, denn letzterer mochte gerade den Diskantklang von Rhodes' Konstruk-
tion nicht.”? Ab dem Jahr 1963 erschienen weitere Modelle in den Fender-Kata-
logen: das Fender Rhodes Celeste, welches als Pendant zum Piano Bass die
Mittellage umfasste und mit Tonumfédngen von 3 und 4 Oktaven konzipiert
war, sowie die groleren Fender Rhodes Piano 61 und Piano 73 mit jeweils der
Bezeichnung entsprechenden Zahl an Tasten. Wenngleich das grundsétzliche
AuBere, ein wie bei Fender-Gitarrenverstirkern mit Tolex bezogenes Gehiuse
mit einer Abdeckung aus Fiberglas, nun feststand, herrschte nach wie vor Un-
klarheit {iber die Tonumfinge.” Die Fiberglasteile dieser Prototypen wiederum

stammten von einem Bootsbauer, welcher sie mit zufillig verfiigbaren Farben

21 Siehe Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 287f. Die offizielle Erteilung einiger dieser
Patente fillt bereits in die Zeit nach dem Ende der tatsdchlichen Zusammenarbeit von Fender und
Rhodes.

22 Vail, Vintage Synthesizers, S. 266.

23 Siehe Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 236.



2 Das Fender Rhodes 10

versah.”* Wéhrend Harold Rhodes bereits allein anfing, ein 88-tastiges Instru-
ment zu bauen, war die Produktion der in den Katalogen bereits seit nunmehr
zwei Jahren angekiindigten groBeren Pianos Mitte der sechziger Jahre immer
noch nicht angelaufen, obwohl sich gerade das Piano 73 mit seinem Verstirker
und Lautsprecher beinhaltenden Unterbau samt integriertem Haltepedal und ei-
nem sinnvoll ausgewéhlten Ambitus vom Kontra-E bis zum e"" bei 73 Tasten

bereits kaum noch vom spéteren Serienmodell unterschied.

Abb. 2.3: Produktpalette von Fender-Rhodes in der ersten Hélfte der sechziger Jahre.

Das einzige in Serie gefertigte Instrument war das Piano Bass (oben rechts im Bild).

Rhodes behauptete wohl eher mit aus Resignation folgendem Sarkasmus, dass
die Columbia Broadcasting System, kurz CBS, Fender kaufte, nachdem sie
sein 88-Tasten-Piano gesehen hatten.” Tatsache ist, dass Leo Fender seit An-
fang der sechziger Jahre iiber einen Verkauf zumindest seiner Firmenanteile an
der gesamten Fender-Gruppe nachdachte. Einerseits sah er als Elektronik-
Amateur die aufzichende Transistortechnik mit Sorge und Selbstzweifeln, an-
dererseits war das Firmengeflecht, welches er und sein Vertriebsdirektor aufge-
baut hatten, immer komplexer geworden. Drittens hatte sich auch das Geschift
selbst verdndert: der Export von Instrumenten durch eine zunehmend globali-
sierte Popularmusikindustrie und daraus folgende stetige Investitionen lieen
sich mit Leo Fenders Garagenfirmenmentalitidt kaum vereinbaren.”® Im Jahr

1964 schlieBlich stand Fender zum Verkauf.

24 Vail, Vintage Synthesizers, S. 266.
25 Ebd, S.247.
26 Siehe Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 243ff.
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2.1.3 Der Einstieg von CBS

Columbia Broadcasting System war ein Gro3konzern der Unterhaltungsindus-
trie: urspriinglich aus dem Rundfunk kommend wurden bereits in den dreiliger
Jahren Phonographengesellschaften gekauft, die unter anderem zur Plattenfir-
ma Columbia Records umgestaltet wurden. Nach dem Zweiten Weltkrieg eta-
blierte CBS einerseits die moderne Vinyl-Langspielplatte als Standard und
stieg andererseits erfolgreich ins Fernsehgeschift ein. Die Musikindustrie be-
fand sich in stetigem Wachstum, die groBeren Unternehmen biindelten nun ver-
mehrt auch branchenfremde Marken und besafien eine enorme Kapitalkraft.?’
Ende 1964 iibernahm CBS Fender inklusive Fender-Rhodes fiir damals bei-
spiellose 13 Millionen Dollar — ab dem 5. Januar 1965 war die Firma eine Ab-
teilung der Columbia Records Corporation.?

Harold Rhodes wurde ein Ausstieg aus dem Vertrag mit Leo Fender angeboten
mit der Option, weiterhin freischaffend fiir CBS an seinem Piano zu arbeiten.”
Die Chancen auf eine baldige Markteinfiihrung aller Rhodes-Instrumente wa-
ren nun plotzlich stark gestiegen und eventuell sah Rhodes die personliche Un-
eingebundenheit in die Betriebsstrukturen auch als Vorteil. Er entschied sich
also fiir diesen Weg, zumal CBS ihm eine "angemessene Gewinnbeteiligung"*°
zugesichert hatte. Eine feste Position innerhalb der Firma hatte er zukiinftig je-
doch nicht mehr inne.

Auch Leo Fender blieb zunéchst als Berater bei CBS und trug unter anderem
auch weiter einiges zum Rhodes-Piano bei*', bis er 1970 die Firma seines Na-
mens verlieB, um sich neuen eigenen Projekten zuzuwenden. Gleichwohl ende-
te die namensgebende Zusammenarbeit zwischen Leo Fender und Harold Rho-
des also mit dem Einstieg von CBS Anfang 1965, noch bevor die groeren, ei-

gentlichen Pianos iiberhaupt erhiltlich waren.

27 Wicke, Musikindustrie, Sp. 1356.

28 Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 247ff.; Vail gibt mit 1962 ein zu frithes Verkaufs-
datum an, siche Vail, Vintage Synthesizers, S. 266.

29 Adlers, Fender Rhodes.

30 Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 247.

31 Ebd, S.251.
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2.1.4 Die Silver-Top-Modelle (1965 — 1969)

Im selben Jahr kam das Fender Rhodes Electric Piano endlich auf den Markt.
Charakteristisches AuBeres blieb das mit nun ausschlieBlich schwarzem Tolex
bezogene Holzgehduse samt silberner Fiberglasabdeckung der Mechanik. Der
Ambitus entsprach ebenso dem des oben erwidhnten Vorserienmodells
Piano 73 wie die Mechanik: Holzhdmmer mit tropfenférmigem Kopf und Filz-
bezug schlugen, ausgeldst durch den Druck auf Holztasten, zylindrische 7ines
an. Tastatur, Anschlagmechanik und Tonabnehmer befanden sich in dem
oberen, eigentlichen Pianogehduse, aulerdem ein Vorverstarker, welcher neben
einem zweibdndigen Equalizer (Bésse/Hohen) einen Tremoloeffekt bot. Wie
auf Fender-Gitarrenverstiarkern war dieser als Vibrato bezeichnet, modulierte
aber die Lautstirke und nicht die Tonhohe.* Die Parameter von Equalizer und
Vibrato wurden mittels jeweils eines Zwei-Ebenen-Potentiometers geregelt,
weiterhin war ein Ausgangslautstirkeregler vorhanden. Ein vom Piano trenn-
barer Unterbau beinhaltete den monophonen 50-W-Endverstirker und vier
Lautsprecher. Ebenfalls im Unterbau integriert war ein Haltepedal, welches die

Dampfung der Tines im Pianogehduse authob.

Abb. 2.4: Fender Rhodes Electric Piano (hinten) und Fender Rhodes Celeste (vorn).

Das bereits 1963 in den Katalogen angefiihrte Fender Rhodes Celeste war ab
1967 schlieBlich auch erhiltlich. Es bot die mittleren drei Oktaven des
Electric Piano und verzichtete sowohl auf den Vorverstirker — lediglich eine

passive Bassblende und ein passives Lautstidrkepotentiometer beeinflussten den

32 Valil, Vintage Synthesizers, S. 266.
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Klang vor dem monophonen Ausgang — als auch auf den gesamten Unterbau.
Es bendtigte also eine externe Verstirkung (wofiir problemlos ein {iiblicher
Gitarrenverstirker dienen konnte). Bis auf den Ambitus unterschied sich das
Celeste also nicht vom Piano Bass, welches nach wie vor erhéltlich war. Beide
Modelle waren aullerdem im Design des Electric Piano gehalten, weshalb alle
Instrumente dieser Phase iiblicherweise als Silver-Top-Modelle zusammen-
gefasst werden. Zusidtzlich wurden in dieser Zeit auch einige Sonder-
anfertigungen in kleinen Stiickzahlen gebaut, meist Abdanderungen der Serien-

modelle mit verdnderten Tonumféngen.

Die erfolgreich anlaufende Serienproduktion erlaubte Harold Rhodes iiberdies,
sich einige Zeit wieder verstirkt seinem urspriinglichen Interesse zu widmen —
der Klavierpddagogik. Er entwarf das Konzept eines elektronischen Musikun-
terrichtsraumes, in welchem mehrere elektrische Pianos iiber ein Mischpult
vom Lehrer einzeln abgehort werden und dieser mittels eines Riickkanals mit
den Schiilern individuell kommunizieren konnte. Das fiir diesen Ansatz ge-
dachte Fender Rhodes KBS 7024, ebenfalls 1965 vorgestellt, war ein
Electric Piano in einem speziellen Fiberglasgehduse inklusive Fuf3, welches
besonders in den Jahren 1967 — 1969 im Space-Age-Design jener Zeit gehalten
war und eingebaute kleine Lautsprecher besall. Der Vorverstirker wurde zu-
ndchst um ein Metronom, spiter noch um eingebaute Kopthorerverstarker und
einen Mikrofonanschluss zur Kommunikation mit dem Lehrer erginzt. Im
Berklee College of Music in Boston in den USA etwa waren ab Ende der 60er

Jahre zahlreiche dieser Instrumente im Einsatz.*?

2.1.5 Fender Rhodes Mark | (1969 - 1975)

Rhodes' elektrisches Piano hatte zu dieser Zeit bereits einiges Aufsehen erregt:
die ersten durch dessen Klang gepridgten Produktionen waren erschienen, es
war transportabel und es lief sich sowohl im Studio als auch live einfach in die
elektroakustische Musikiibertragungskette einfligen — es iiberzeugte immer
mehr Pianisten und Keyboarder (s. Kap. 2.3). Gerade unter dem Label

Fender Rhodes begann das Instrument nun dermaflen bekannt zu werden, dass

33 Adlers, Fender Rhodes.
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es seither als "Synonym fiir das elektrische Piano"**

gilt. Am grundsitzlichen
Konzept des Rhodes sollte sich nun nichts mehr dndern, vielmehr gab es konti-
nuierliche Verbesserungen im Kleinen, die dann und wann ein neues Modell

motivierten, hiufig aber auch still in die laufende Fertigung einflossen.

So wurde das Electric Piano 1969 in Fender Rhodes Suitcase Piano umbe-
nannt, duflerlich einhergehend mit einer nun schwarzen Abdeckung der Klan-
gerzeugung. Der eingebaute Vibrato- (i.e. Tremolo-)Effekt wurde stereophon
ausgelegt, was ihn nun zu einem Auto-Pan machte — ein Effekt, der fortan cha-
rakteristisch fiir den Suitcase-Sound (und mithin auch fiir den des Rhodes an
sich) wurde. Dementsprechend war jetzt auch der Endverstirker stereophon
und besal} eine etwas hohere Leistung von 80 W. Die Produktion des Celeste
wurde im selben Jahr aufgrund der nur médBigen Verkaufszahlen eingestellt.

Dafiir wurde 1970 jedoch das Fender Rhodes Mark I Stage Piano prisentiert,
welches neben dem Suitcase das zweite grofle Erfolgsmodell werden sollte.
Das Stage war das (Piano-)Oberteil des Suitcase, allerdings mit der einfachen
passiven Klangregelung des Piano Bass und Celeste. Der komplette Unterbau
samt Lautsprechern fiel weg — das Stage besal3 vier anschraubbare Metallbeine,
die auch bereits bei Fender-Pedal-Steelgitarren verbaut wurden. Fiir die An-
kopplung des Dampferpedals bediente sich CBS ebenfalls bei einer Tochterfir-
ma: hier kam eine Schubstange, die urspriinglich Teil einer Hi-Hat-Mechanik
war, zum Einsatz. Das Stage war somit, bei gleichem Ambitus und Spielgefiihl
wie das Suitcase, leichter und einfacher zu transportieren und benétigte ledig-

lich eine externe Verstarkung (s. Abb. 2.5).

Der Klangerzeugungsmechanismus wurde bis 1972 an einigen Punkten signifi-
kant tiberarbeitet. So besal das Mark I Stage bereits verbesserte Tines, welche
nun leicht konisch geschliffen waren, was sie deutlich langlebiger machte.®
Diese wurden ab Markteinfithrung des Mark I Stage auch im Suitcase verbaut.
Ebenfalls im Jahr 1970 erfuhren die Himmer eine wesentliche Uberarbeitung.
Mit der Zeit kerbten sich die bisher verwendeten, denjenigen akustischer Kla-
viere entsprechenden tropfenformigen Holzhammerkdpfe an der Anschlagstelle

namlich stark ein, was einerseits die Klangerzeugung beeintrichtigte. Anderer-

34 Sauer, Fender Rhodes, S. 56.
35 http://www.fenderrhodes.com/models/markla.php; vgl. Davies, Rhodes, S. 244.
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seits waren sie auch nur sehr aufwindig zu ersetzen. Es kamen deshalb nun
Hybridhdmmer mit Kunststoffarmen und quaderférmigen Holzenden zum Ein-
satz, auf die wiederum zunichst filzbezogene Holzkopfchen geklebt wurden,
die ab 1971 schlieBlich durch deutlich festere Hartgummikopfchen ersetzt wur-
den (s. Anhang 7.2, Abb. 7.4). 1972 wurden die Tonebars durch eine langssei-
tige 90-Grad-Drehung und die Verwendung hoherwertigen Stahls signifikant
verbessert (s. Kap. 2.2.1.2). Uberdies hatte Rhodes es nun geschafft, Tonhdhe
und Klangfarbe in den extremen Lagen zu homogenisieren, so dass im selben
Jahr mit der Serienproduktion 88-tastiger Rhodes begonnen werden konnte —
nun waren Stage Mark I 88 und Suitcase 88 neben den jeweils entsprechenden
73-Modellen erhiltlich.** Etwa jedes fiinfte verkaufte Rhodes war ein solches
mit dem vollen Umfang einer konventionellen Klaviertastatur. Nach wie vor
erhéltlich war das Piano Bass, welches wiederum das dulere Erscheinungsbild
und alle Weiterentwicklungen der Mechanik von den groflen Modellen {iiber-
nahm.

Ab 1973 wurde begonnen, das Suitcase mit einer Effektschleife auszuriisten.
Der Einsatz von Gitarreneffektpedalen mit diesem Instrument war vorher, ver-
glichen mit dem Stage, umsténdlich (s. Kap. 2.3.2). Nun wurde ein Send-
Return-Weg mit zwei groen Klinkenbuchsen eingebaut, der das vor dem Vor-
verstirker abgegriffene Signal nach draullen schickte und diesem wieder zu-

fihrte.

Das neue Unterrichtsmodell war das Rhodes KMC I, welches 1969 seinen Vor-
ginger ersetzte und auch duBerlich eher dem aktuellen Suitcase 73 dhnelte; al-
lerdings waren Piano- und Verstérkerteil in ein einteiliges Holzgehduse gebaut.
Wohl auch deshalb war das Instrument in einer speziellen Version mit einge-
bautem Kassettenrekorder als Heiminstrument erhéltlich, und als CBS Rhodes'
Unterrichtsinstrumente 1974 aus dem Programm nahm, wurde es noch einige
Zeit offiziell als Rhodes Home Piano angeboten. Auch hier wies die Klanger-

zeugung jeweils alle aktuellen Weiterentwicklungen auf.

36 http://www.fenderrhodes.com/models/markla.php; nach Adlers wurde das Rhodes 88 bereits ab
1970 gebaut, siche Adlers, Fender Rhodes.
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2.1.6 Rhodes Mark | (1975 - 1979)

Um 1975 entschied CBS Musical Instruments, den Namen Fender zukiinftig
nicht mehr fiir die elektrischen Pianos zu verwenden, um Rhodes' Leistungen
zu wirdigen und seinen Namen als Marke — Rhodes Keyboard Instruments —
zu etablieren.”” Der charakteristische Fender-Schriftzug verschwand und die In-
strumente hieBen nun Rhodes Suitcase und Rhodes Mark I Stage. Die Fertigung
des Piano Bass wurde 1975 eingestellt, da es sich zwar kontinuierlich, aber nie
in groBeren Stiickzahlen verkauft hatte. Trotzdem war es durchaus noch einige

Jahre erhéltlich, bis die Lager wirklich leer waren.

Abb. 2.5: Rhodes Mark I Stage 73, das in dieser Arbeit untersuchte Instrument. Die

Beine sind nicht die originalen.

Signifikante Verdnderungen in dieser Phase erfuhren wiederum die Hammer
und die Tines. Erstere wurden ab 1976 in weiterhin derselben Form, aber kom-
plett aus Kunststoff gefertigt, was die Ansprache verbesserte und das Gewicht
des Instruments etwas verringerte.*® Die Haltbarkeit der Tines wurde durch eine
erneut verdnderte konische Form um ein Vielfaches verbessert.* Der Endver-
stirker des Suitcase besall ab 1977 eine Leistung von 100 W und einen stereo-
phonen Ausgang zum einfachen Anschluss an ein Mischpult. So musste es
etwa in Live-Situationen nicht mehr mit Mikrofonen abgenommen werden. Der
zweibandige Equalizer wurde nun mit Fadern geregelt und der Vibrato- (i.e.
Auto-Pan-)Effekt bekam jeweils einen dezidierten Drehregler fiir die Parameter

Speed (Geschwindigkeit) und Intensity (Modulationstiefe).

37 Vail, Vintage Synthesizers, S. 267.
38 Adlers, Fender Rhodes.
39 http://www.fenderrhodes.com/models/mark1b.php.
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2.1.7 Dyno-My-Piano

Im Jahr 1974 hatte Chuck Monte begonnen, unter dem Firmennamen
Dyno My-Piano elektrische Tasteninstrumente auf vielfaltige Weise zu modifi-
zieren und so in Klang und Ansprache auf spezielle Wiinsche ihrer Spieler an-
zupassen. Wihrend dies beim Rhodes in den ersten Jahren hauptsichlich die
Feineinstellungen der Mechanik und Klangerzeugung betraf, kamen Ende der
siebziger Jahre Vorverstéirker, Effektgeridte und auftilligere Verdnderungen an
Gehéduse und Mechanik hinzu. Mittels des Percussion Pedals etwa, eines mit
dem Klangerzeugungsmechanismus verbundenen Kniehebels, konnte dessen
Position wéhrend des Spielens relativ zu den Himmern und vor allem zu den
Tonabnehmern verdndert werden, was drastische Auswirkungen auf das
Grund-Oberton-Verhiltnis des Klangs hatte und ihn duBerst perkussiv machen
konnte. Ein Nachriistsatz fiirs Gehduse beseitigte den Mangel, dass auf die ge-
wolbte und instabile Fiberglasabdeckung kaum ein zweites Keyboard spielbar
aufzustellen war. Besonders aber die penible Einstellung der Klangerzeugung
und Tonabnehmer in Verbindung mit dem Dyno-EQ, einem aktiven Vorver-
stirker, der anstelle der passiven Klangregelung der Stage-Modelle installiert
werden konnte, kreierte einen ganz eigenen, den Dyno-Rhodes-Klang (welcher
wiederum mit Vorbild fiir die selbst einzigartigen E-Piano-Sounds des FM-

Synthesizers Yamaha DX7 war; s. Kap. 2.3).

2.1.8 Rhodes Mark Il (1979 - 1985)

Ende der siebziger Jahre hatten die Rhodes-E-Pianos den Hohepunkt ihrer Po-
pularitét erreicht. Nach iiber zehnjéhriger Produktionszeit wurden sie 1979 op-
tisch leicht iiberarbeitet: die bisher silberne Aluminium-Frontplatte, welche
Namensschild, Aus- und Einginge sowie die Regler trug, erschien nun in glin-
zendem Schwarz und besall zusitzlich einen abnehmbaren Notenhalter. Die
auffilligste Verdnderung war aber die neue, nun flache und verstdrkte Mecha-
nikabdeckung, auf der auch weitere Keyboards problemlos abgestellt und ge-
spielt werden konnten. Technisch und mechanisch waren Mark II Stage und
Suitcase zunédchst mit der letzen Mark-I-Serie identisch und nach wie vor in
73- und 88-Tasten-Version erhiltlich. Als leichteres und kompakteres Modell
war ab 1980 zusétzlich das Rhodes 54 erhiltlich — ein 54-tastiges Stage, dessen
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Ambitus lediglich die mittlere Lage abdeckte. Im selben Jahr wurden die bisher
aus Holz gefertigten Tasten, welche sich durch permanenten Gebrauch iiber die
Jahre verziehen konnten, durch Kunststofftasten ersetzt, sehr zur Enttduschung
von Harold Rhodes selbst. Seiner Ansicht nach verschlechterten sich dadurch

Spielgefiihl und Qualitét der Pianos.*

2.1.9 CBS und Rhodes zu Beginn der achtziger Jahre

Der Markt fiir elektrische und elektronische Musikinstrumente hatte sich be-
reits vor einiger Zeit zu wandeln begonnen; mittlerweile waren Analogsynthe-
sizer ausgereift und mit der fortschreitenden Entwicklung der Digitaltechnik
auch die ersten digitalen Synthesizer und Sampler praktisch einsetzbar.*' Als
Reaktion auf diesen Trend stellte CBS 1980 das Rhodes Mark 111 EK-10 vor —
ein Mark Il Stage 73, welches neben der mechanischen Klangerzeugung ein
Synthesizermodul eingebaut hatte. Wahrend Grimmer dieses als zumischbaren
einfachen Synthesizer mit zwei Sounds und wenigen Klangbearbeitungsmog-
lichkeiten beschreibt, erscheint es an anderer Stelle als reines Bearbeitungsmo-
dul, als obligatorisches Filter des elektroakustischen Klangs, das den puren
Rhodes-Sound kaum mehr zuldsst.** Ein Erfolg wurde das Mark III nicht und

Harold Rhodes selbst war wenig begeistert von diesem Hybriden.

Zunehmend zeigten sich fiir Rhodes nun die Ergebnisse einer Entwicklung, die
mit der Ubernahme von Fender durch CBS begonnen hatte. Anstelle einer ur-
spriinglichen Garagenfirmenmentalitit, die Produktentwicklung und -qualitét
sowie Kundenndhe in den Vordergrund stellte, dafiir aber nur begrenzte Kapa-
zitdten bot und sich eher auf den nationalen Markt konzentrierte, herrschten
jetzt Marketingprofessionalitit und Renditedenken eines brancheniibergreifend
und global agierenden Unternehmens. Die Reduktion der Herstellungskosten
stand im Vordergrund; dass nun gerade Musikinstrumente einen Teil des Pro-
duktportfolios stellten, war eigentlich nebensdchlich. Schon Fender hatte dies
schmerzlich in den siebziger Jahren erfahren miissen, als die Qualitdt der Pro-

dukte rapide sank und CBS den Nimbus dieses Namens fast vollstindig ver-

40 http://www.fenderrhodes.com/models/mark2.php.
41 Siehe Ungeheuer / Supper, Elektroakustische Musik, Sp. 1760ff.
42  Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 19f. und http://www fenderrhodes.com/models/mark2.php.
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spielte.” Bei Rhodes lag die Sache etwas anders, war CBS hier doch zu einem
Grofteil fir den Durchbruch und den Erfolg der Instrumente mitverantwort-
lich. Und doch wurde gegen Ende der siebziger Jahre beispielsweise der Stahl
fiir ein bestimmtes Bauteil der Klangerzeugung ohne addquate Qualitdtskon-
trollen (und ohne Harold Rhodes davon zu unterrichten) durch einen minder-
wertigeren, problematischer zu verarbeitenden ersetzt, was deutlich negative
Auswirkungen auf den Klang hatte.* "By the 1980s, we were back to using the
good stuff, but our reputation had been hurt."* Besonders die Probleme und
Verluste bei Fender veranlassten CBS Anfang der achtziger Jahre also, umzu-
denken und Qualitdt und Innovationskraft bei den Musikinstrumententdchtern
wieder in den Vordergrund zu stellen. Jedoch wurde etwa mit der Ubernahme
des insolventen Synthesizerherstellers ARP weiterhin versucht, in Bereiche
einzusteigen, wo CBS noch nicht so stark vertreten war. So erschienen von
ARP entwickelte, durchaus fortschrittliche Synthesizer plotzlich unter dem
Label Rhodes (Rhodes Chroma 1982, Rhodes Chroma Polaris 1985). Viel irri-
tierender war jedoch, dass CBS ein ebenfalls bereits vorher von ARP konzi-
piertes elektronisches Instrument als Rhodes Electronic Piano auf den Markt
brachte. Es besall zwar eine anschlagdynamische Tastatur mit gewichteten Ta-
sten, sein rein elektronisch erzeugter Klang hatte jedoch keine Ahnlichkeit mit
dem der elektroakustischen Pianos. Harold Rhodes kritisierte es scharf; da er
aber keine offizielle Position bei CBS besetzte, musste er sich solchen Ent-
scheidungen beugen und mit ansehen, wie sein urspriingliches Konzept zuse-
hends verwisserte.

"Everyone knew that electronic synthesizer technology was advancing rapidly
[...] and we all believed that it was just a matter of time before the Rhodes

would be obsolete."* Vielen schien dieser Zeitpunkt jetzt gekommen zu sein.

2.1.10 Rhodes Mark IV (1983)

Obwohl CBS bereits im Jahr 1981 im Zuge des verstirkten Engagements bei
Fender seine Geschiftsfiihrung ausgetauscht hatte, waren die Probleme doch zu

gewaltig und nicht mehr intern losbar, sodass entschieden wurde, die gesamte

43 Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 259.

44  Vail, Vintage Synthesizers, S. 267; vgl. Peterson, Rhodes Mark IV.
45 Zitiert nach Vail, Vintage Synthesizers, S. 267.

46 Peterson, Rhodes Mark IV.
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Fender-Unternehmensgruppe inklusive Rhodes Keyboard Instruments meist-
bietend zu verkaufen. Mangels angemessener Angebote {ibernahm schlielich
eine Investorengruppe unter William Schultz aus der CBS-Geschiftsfiihrung
Fender und deren Vertriebsstrukturen (nicht jedoch die Fabrik in Fullerton, in
der bereits Leo Fender in den 50ern seine Gitarren entworfen hatte und wo bis-

her auch die Rhodes-Pianos gebaut wurden).*’

William Schultz glaubte nach wie vor an die elektrischen Pianos und unter-
stiitzte die Entwicklung eines neuen Modells. Zunichst erarbeitete Rhodes'
Mitarbeiter Mike Peterson einen radikal neuen Entwurf. Ausgehend von dessen
Idee intern abgewinkelter Tasten, welche es erlauben wiirden, die Klangerzeu-
gung tiefer zu setzen und so das gesamte Instrument flacher zu bauen, widmete
er sich vor allem der Mechanik und passte sie und somit das Spielgefiihl nach
akribischer Analyse signifikant dem eines akustischen Pianos an. Da die Tas-
tenform Holz als Material ausschloss, wurde mit Tasten aus Kunststoff und
Stahl experimentiert. Mittels eines neu designten Kunststoffgehduses, des Ver-
zichts auf einen holzernen Rahmen und vieler Aluminiumbauteile wurde das
Instrument deutlich leichter. Ein separater, faltbarer Stand ersetzte die bisher
anschraubbaren Beine. Das Dampferpedal wurde fiir maximale Flexibilitdt und
leichte Betétigung hydraulisch an das Piano gekoppelt. Sogar als Kontrollkey-
board fiir Synthesizer sollte das Piano dienen konnen.

Leider schirmte das Kunststoffgehduse die Spielgerdusche nicht in dem Malle
ab, wie es die bisherigen soliden Holzkésten taten und vor allem die Mechanik
wies noch Schwachpunkte auf. Mittlerweile wurden aber die ersten Digitalpia-
nos auf Samplingbasis vorgestellt und eine weitere langwierige Entwicklungs-
phase konnte sich Rhodes nicht erlauben. Das Rhodes Mark IV blieb ein einzel-

ner Prototyp.*

2.1.11 Rhodes Mark V (1984 — 1985)

Steve Woodyard, ein weiterer enger Mitarbeiter Rhodes', entwarf fast zeit-
gleich ein neues Piano, was eher eine Evolution der bisherigen Rhodes war und

deshalb viel kurzfristiger hergestellt werden konnte. Im Jahr 1984 wurde es als

47 Siehe Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 259f.
48 Peterson, Rhodes Mark IV.
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Rhodes Mark V Stage 73 vorgestellt und basierte groftenteils auf dem Stage-
Vorgingermodell. Einzig die Ddmpfermechanik wurde {iberarbeitet, nachdem
Analysen ergeben hatten, dass der bisherige Anschlag die entstehenden
Schwingungen teils relativ stark ddmpfte. Das neue Verhalten resultierte in ei-
nem deutlich glockigeren Klang. Fiir das originale Spielgefiihl wurden wieder
Holztasten verbaut. Eher an das Mark IV angelehnt waren das Kunststoffge-
hiuse und das Klappstativ. Drei Prototypen waren sogar mit der gerade neu
eingefiihrten MIDI-Schnittstelle ausgeriistet, um das klassische Spielgefiihl mit
den Klangwelten der digitalen Synthesizer verbinden zu konnen.

Das Mark V wurde bis 1985 in nicht geringer Stiickzahl verkauft.** Trotzdem
blieb es das einzige neue Modell, eine Version mit 88 Tasten war lediglich in
Katalogen abgebildet. Ebenso lange wurden noch Suitcase-Rhodes der Mark-
II-Generation mit leichten optischen Anpassungen hergestellt und selbst Stage-
und 54-Modelle waren bis Mitte der 80er Jahre aus Lagerbestdnden im Handel
erhéltlich. Danach wurde die Produktion der elektroakustischen Rhodes-Pianos

eingestellt.

2.1.12 Rhodes nach 1985

Zwei Jahre nach dem Produktionsstopp verkaufte William Schultz Rhodes an
die japanische Roland Corporation, einen der weltweit grof3ten Hersteller elek-
tronischer Musikinstrumente, welche ab 1989 einige ihrer Instrumente zusitz-
lich auch unter dem Label Rhodes vertrieb: zwei Digitalpianos (Rhodes MK-80
und MK-60), zwei Synthesizer (Rhodes 760 und 660) und spiter sogar eine Di-
gitalorgel (Rhodes VK-1000). Mit den urspriinglichen Rhodes-Pianos hatte dies
nichts mehr zu tun und Roland hatte auch kein Interesse daran. Harold Rhodes,
der mit ansehen musste, wie sein Name zu einer reinen Handelsmarke verkom-
men war, widmete sich Anfang der neunziger Jahre wieder verstirkt seiner
Klavierlehrmethode, verbreitete sie auf Video und brachte Schiilern das Kla-
vierspiel bei — auf Pianos, die er vorher mit ihnen gebaut hatte.*

Im Jahr 1997 gelang es Rhodes schlieBlich, die Rechte an seinem Namen von
Roland zuriickzukaufen — nach mehr als dreiflig Jahren war er wieder Eigentii-

mer seiner Marke. Pline fiir ein neues elektroakustisches Piano konnte er indes

49 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 23; vgl. Adlers, Fender Rhodes.
50 Vail, Vintage Synthesizers, S. 267.
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aufgrund seines hohen Alters nicht mehr selbst verwirklichen.
Harold B. Rhodes starb am 17. Dezember 2000 in Los Angeles.

Nach dem Tode Rhodes' gingen alle Rechte an der Marke auf Joseph A.
Brandstetter iiber, welcher bereits in den Riickkauf derselben von Roland in-
volviert war. Im Jahr 2007 présentierte er mit seiner Rhodes Music Corporation
auf der Winter-NAMM ein neues elektroakustisches Piano: das Rhodes Mark
VI, ein in Optik und Technik angepasster und weiterentwickelter Erbe der
klassischen Rhodes. Vorgestellt wurden eine S-Serie, die mit einfacher passiver
Klangregelung die Nachfolgerin der alten Stage-Pianos ist, eine A-Serie mit
eingebautem Vorverstirker, neuem 3-Band-Equalizer und Tremoloeffekt wie
in den Suitcase und eine AM-Serie, die dariiber hinaus noch MIDI-Controller-
Funktionen fiir externe digitale Klangerzeuger bietet, — alle drei Serien jeweils
mit 61, 73 oder 88 Tasten. Die elektroakustische Klangerzeugung basiert auf
der des Mark V und erscheint somit recht traditionell. Das Pianogehéuse ist aus
Kunststoff und mit einer passiven Beliiftung versehen, um Kondenswasser und
Korrosion zu verhindern. Alle Pianos konnen auf einem stabilen Klappstand,
die aktiven Modelle wahlweise auch wieder auf einem passenden Lautspre-
cherkabinett platziert werden.

Trotz wiederholter Ankiindigungen des Herstellers seit 2007, bald mit der Aus-
lieferung beginnen zu kénnen, war lange Zeit keines der neuen Rhodes Mark
VII erhéltlich. Seit kurzem, und damit zum fiinfzigjdhrigen Jubildum von
Fender-Rhodes, Inc., scheinen aber die ersten Instrumente verkauft zu wer-

den.”!

2.2 Klangerzeugung

Das Instrument, welches Harold Rhodes im Jahr 1959 zum Patent anmeldete,
verband extrem preiswerte, vergleichsweise unaufwéndige Herstellung und re-
lativ geringes Gewicht mit dem wichtigsten Kriterium der "hervorragenden
Musikalitdt".>* Ein elektrisches Piano solle demnach einen perkussiven Tonan-
satz aufweisen, gefolgt von dessen relativ schnellem Abfall und miindend in

ein fiir den Bassbereich ldngeres, fiir den Diskant kiirzeres, insgesamt aber

51 http://www.rhodespiano.com. )
52 Rhodes, Electrical Musical Instrument In The Nature Of A Piano, Sp. 1 (Ubersetzung des Autors).
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kontrolliert begrenztes Ausklingen. Auch in Rhodes' Konzept sollten spezielle
Stimmzungen als Primirschwinger dienen, allerdings derart, dass die Grundfre-
quenzen iiberwiegen und unerwiinschte, stimmzungentypische Obertone unauf-
fallig bleiben wiirden, und zwar {iber einen gréBeren, fiir Tasteninstrumente
sinnvollen Ambitus. Schlielich solle der akustisch generierte Klang bereits
hinreichend stark sein, um mit der geringstmdglichen Zahl an elektrischen Ver-

starkungsgliedern auszukommen.™

Nachfolgend soll Rhodes' Ansatz zur Umsetzung dieser Forderungen vorge-
stellt werden — die Klangerzeugung seiner Pianos. Der erste Teil wird sich hier-
bei ausschlieBlich mit der akustischen Seite befassen und von einem Exkurs in
die Theorie schwingender Stibe einen Bogen schlagen zur praktischen Kon-
struktion seiner asymmetrischen Stimmgabel und der Tastaturmechanik. Die
elektrische Tonabnahme und -libertragung wird Gegenstand des zweiten Teils

dieses Kapitels sein.

2.2.1 Akustischer Teil

Das Fender Rhodes gehort zur Gruppe der elektromechanischen oder -akusti-
schen Instrumenten, "deren Schwingungen mechanisch entstehen, jedoch elek-
trisch tibertragen werden [...]."** Betrachtet man ausschlieBlich den akustischen
Teil der Klangerzeugung, so ist es ein Metallophon (als Unterform der Idiopho-
ne), da hier Metallkorper als Klangerzeuger fungieren. Die Schwingungen die-
ser Metallkorper werden durch wiederum mittels Tastendruck ausgeloste An-
schldge jeweils eines Hammers erzeugt. Nur letzteres hat das Rhodes mit dem
akustischen Klavier (einem Tastenschlagchordophon) gemeinsam — geméf ih-
rer primiren Klangerzeugung sind beide Instrumente also nicht verwandt
(wenn man eine angeschlagene eingespannte Stahlsaite nicht als Sonderform
eines Metallophons ansieht, was aufgrund signifikant unterschiedlicher akusti-
scher Eigenschaften aber nicht praktikabel ist®). Pro Taste bzw. Tonhdhe gibt
es beim Rhodes einen Tone Generator, der nichts weiter als eine spezielle, den

Anforderungen genau angepasste Stimmgabel ist.

53 Rhodes, Electrical Musical Instrument In The Nature Of A Piano.
54 Halbscheffel / Kneif, Sachlexikon Rockmusik, S. 192.
55 Siehe Hall, Musikalische Akustik, S. 192.
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Obwohl das grundlegende Konzept der Klangerzeugung stets dasselbe blieb,
sind gerade im akustischen Teil im Laufe der frithen Jahre mit Blick auf die
Klangqualitét des Instruments und die Herstellungskosten viele Details weiter-
entwickelt und verdndert worden. Im Einzelnen kann das hier allerdings nur am
Rande Erwédhnung finden. Hauptséchlich wird mit der Klangerzeugung der
Mitte der siebziger Jahre eine vergleichsweise ausgereifte betrachtet, die in den
klassischen Rhodes-Modellen (Fender Rhodes Mark I, Rhodes Mark I, Rhodes
Mark II) zu finden ist und dabei kaum noch Verénderungen erfuhr. Die Infor-
mationen hieriiber sind groBtenteils den in der Bibliographie aufgefiihrten Pa-

tentunterlagen entnommen.

2.2.1.1 Der schwingende Stab

Wird ein Metallstab impulshaft deformiert, so entsteht in ihm Korperschall —
aufgrund dessen Elastizitit vom Ort der Deformation ausgehende Form- und
Volumendnderungen, die zeitlich und ortlich verteilt auftreten und so als
Schwingungen in Wellenform erscheinen. Es konnen hierbei abhéngig von der
genauen Art der Anregung verschiedene Wellenarten auftreten: neben longitu-
dinalen Dehn- und transversalen Torsionswellen vor allem transversale Biege-
wellen, deren Auslenkungen also senkrecht zur Stabachse passieren. Eine
transversale Biegung setzt der anregenden Kraft einen viel geringeren Wider-
stand entgegen als etwa die anderen genannten Verformungen, Biegewellen
sind also viel leichter anzuregen und dominieren die gesamte Schwingung des
Stabes.* Praktisch sind sie deshalb von vorrangiger Bedeutung, insbesondere
im hier interessierenden Zusammenhang mit diinnen Stdben. Ein gleichformi-
ger Stab, bei dem Masse und Steifigkeit kontinuierlich {iber die Lénge verteilt
sind, besitzt eine unendlich hohe Zahl von einfachen harmonischen Biege-
schwingungen mit jeweils einer Eigenfrequenz.’” Wird der Stab einseitig so
eingespannt, dass sein anderes Ende frei schwingenden kann, so lassen sich die

Eigenfrequenzen nach folgender Formel berechnen:

56 Die komplexen Phdnomene des Korperschalls in Stidben werden hier stark verkiirzt dargestellt. Siehe
Moser, Technische Akustik, S. 117ff. und Fletcher / Rossing, The Physics of Musical Instruments, S.
53ff.

57 Hall, Musikalische Akustik, S. 174.
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="K JE | 104 2,088 5%, .. (2n—1)]
n 8L2 p

K: Kreisradius (konst., fiir runde Stidbe ein Viertel des Durchmessers, fiir rechte-
ckige der Quotient aus Dicke und V12)

L: Léange des Stabes

E: Elastizitdtsmodul (Youngsche Zahl)

p: spezifische Dichte des Stabmaterials

Die Grundfrequenz f; lasst sich daraus vereinfacht mit

_ 0,5598K |E
fl - 2 R
L P

darstellen, und die folgenden drei Eigenfrequenzen liegen dann bei f; = 6,27-f;,
f2=17,55fiund f; = 34,39-f,.

f, = 04,901,

Abb. 2.6: Die ersten vier Eigenschwingungen eines gleichformigen Stabes.

Die Eigenschwingungen eines solchen Stabes bilden also keine harmonische
Teiltonreihe (fiir die ja f, = 2-f1, f3 = 3:fi usw. gilt). Trotzdem kann eine Tonhd-
he wahrgenommen werden. Die dritte und vierte Eigenschwingung ndmlich
tragen zwar noch etwas zu einer Klangfarbung wihrend des Anschlags des Sta-
bes bei, werden dann aber rasch geddmpft, wie auch diejenigen noch hoherer
Ordnung, die iiberdies bereits fiir mittlere Grundfrequenzen auBlerhalb des Hor-
bereichs liegen. So betragt fiir eine Grundfrequenz von f; = 262 Hz (etwa ei-
nem c' entsprechend) /s ~ 14,9 kHz und fiir eine Grundfrequenz von f; = 440 Hz

(entsprechend einem a') bereits f; ~ 15,1 kHz. Die ersten beiden Eigenschwin-
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gungen sind die musikalisch relevanten, und da auch die zweite stirker als die
erste gedampft wird, ndhert sich die gesamte zunédchst komplexe Vibration des
Stabes mit zunehmender Ausklingzeit einer einfachen harmonischen
(Sinus-)Schwingung an, die somit genau der am ldngsten ausschwingenden ers-
ten Eigenfrequenz entspricht — "per definitionem die Essenz eines reinen, per-
fekten Klangs mit genau bestimmter Tonhohe."*® Die zunehmende Dampfung
der hoherfrequenten Eigenschwingungen ist mit ihren groeren Reibungsver-

lusten aufgrund der mehrfachen Stabverbiegungen zu erkldren.

All dies gilt genauso fiir die Stimmgabel, eine spezielle Anordnung zweier sol-
cher, nun gegenliufig schwingender Metallstébe mit einer gemeinsamen Basis:
ihr Grundton ist die Frequenz ihrer ersten Eigenschwingung und die zweite Ei-
genschwingung ist kurz nach dem Anschlag noch als sogenannter Schlagton

wahrnehmbar.>’

Abb. 2.7: Die ersten beiden Eigenschwingungen einer Stimmgabel. f; = 6,27-f..

Aufgrund der geringen inneren Dampfung der Hartmetalle mit ihrer hohen
Elastizitidt wird insgesamt vergleichsweise wenig Energie in Reibungswirme
umgewandelt und die Schwingung des Stabes dauert sehr lange an. Und ob-
wohl auch bei einem Metallstab mit zunehmender Linge die Periodendauer ei-
ner Schwingung zunimmt und die Frequenz daher sinkt, halbiert sie sich hier
nicht mit der doppelten Linge (wie etwa bei Saiten), denn Metallstibe sind
dispersiv: Biegewellen unterschiedlicher Wellenldnge breiten sich mit unter-
schiedlicher Geschwindigkeit aus. Wie auch bereits aus der angegebenen For-
mel zur Berechnung der Eigenfrequenzen durch den quadratischen Einfluss der

Lange des Stabes ersichtlich, ergibt sich bei doppelter Lange aus der zweifa-

58 Hall, Musikalische Akustik, S. 165.
59 Ebd.
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chen Wellenlédnge und der halbierten Geschwindigkeit eine viermal so hohe
Frequenz und mithin ein um zwei Oktaven tieferer Klang.® Dies ist deshalb
von Interesse, weil so ein bestimmter Frequenzbereich durch Stibe mit im Ver-

gleich zu Saiten viel geringeren Langenunterschieden abgedeckt werden kann.

2.2.1.2 Die asymmetrische Stimmgabel

Eine wie oben beschriebene konventionelle Stimmgabel als Anordnung zweier
identischer Metallstibe hétte mit dem Fehlen eines ausgeprigten perkussiven
Anteils bei der Schwingungsanregung, ihrer sehr langen Ausklingzeit und ihrer
zu kleinen Schwingungsamplitude nach Ansicht Rhodes' drei gravierend nach-
teilige Eigenschaften fiir die Verwendung als Klangerzeuger in einem elektri-
schen Piano. Sie wiirde so die Klavierklangcharakteristik nur unbefriedigend
simulieren und liberdies durch die penible Einstimmung, also die fiir jede Ton-
hohe genau einzuhaltenden eigenen Abmessungen, aufwindig herzustellen
sein.®’ Demgegeniiber sah er ihre Vorziige beim Erzeugen vergleichsweise rei-
ner Tone mit vorherrschender Grundfrequenz, besonders fiir den Bassbereich,
in welchem etwa akustische Klaviere aufgrund ihres Obertonreichtums und der
Inharmonizitit ihrer Saiten nicht unproblematisch seien.®

Rhodes' Losung war die Konstruktion einer asymmetrischen Stimmgabel — ei-
ner Stimmgabel, deren Zinken sich hauptsédchlich in ihrer Masse, daneben auch
in ithrer Lange und Form unterscheiden, und die in allen Versionen seiner Pia-

nos den Klang hervorbringt.

60 Hall, Musikalische Akustik, S. 68.

61 Fender / Rhodes, Tone Generator With Vibratory Bars, Sp. 4.

62 Vail, Vintage Synthesizers, S. 248; vgl. Fletcher / Rossing, The Physics of Musical Instruments, S.
336f.
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Abb 2.8: Asymmetrische Stimmgabel (Tone Generator) des Fender Rhodes.

Eine der beiden Zinken der asymmetrischen Stimmgabel, die Tine, wird durch
ein Klangstidbchen relativ leichter Masse gebildet, welches vom Hammer ange-
schlagen wird. Sie besteht aus Hartstahldraht (Pianodraht) nahezu zylindri-
schen Durchmessers. Exakt zylindrisch mit durchgehend knapp zwei Millime-
tern war er nur bei den frithen Modellen, spéter wurde eine leicht konische
Form (2,5 — 1,5 mm) gewihlt.”® Die zweite Zinke, der Tonebar, ist ein passiv
mitschwingender Stab relativ hoher Masse und rechteckigen Querschnitts. Die
Breite dieses Stabes betrdgt dabei elf Millimeter fiir den Diskant und 12,4 Mil-
limeter fiir den restlichen Bereich, die Dicke etwa drei Millimeter (fiir einen
GroBteil der Tonebars sind die Dimensionen im schwingenden Bereich durch
eine longitudinale 90-Grad-Verdrehung vertauscht, s.u.). Unter der Pramisse
des besten Kompromisses aus Materialqualitit, Herstellungsaufwand und ge-
wiinschten akustischen Figenschaften wurde er anfangs aus Gusseisen, dann
aus Aluminium und schlieBlich aus kalt gezogenem Stahl hergestellt. Wichtigs-
tes Kriterium fiir die akustischen Eigenschaften des Materials war dabei dessen
flache Resonanzkurve — der Frequenzbereich, in welchem es zu Resonanz-
schwingungen angeregt werden kann, muss also breitbandig sein (s.u.).

Mit dem Tonebar ist auch die gesamte Konstruktion im Piano befestigt. In
einen unter ihm senkrecht verdrehsicher angeschraubten Ful} ist die 7ine paral-
lel zu ihm hineingepresst. Der Abschnitt zwischen dieser akustisch wirksamen
Basis und den frei schwingenden Enden der Zinken ist der Arbeitsbereich der
asymmetrischen Stimmgabel. Das kiirzere Ende des Tonebars zur anderen Sei-
te der gemeinsamen Basis ist mittels zweier lings angeordneter Schrauben und

untergelegter Druckfedern, welche beide durch Gummidichtungen (Grommets)

63 Siehe http://www fenderrhodes.com/org/manual/ch7 html.
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"6 und somit

vom Tonebar isoliert sind, in einer Art "schwebender Verbindung
akustisch entkoppelt an dem im Gehéduse angebrachten Holzrahmen befestigt.
Dadurch wird zunéchst eine Schwingungsiibertragung auf die Holzbasis unter-
bunden, die so nicht als (ohnehin schlechter, weil dafiir nicht konzipierter) Re-
sonanzboden fungieren, zusitzlichen Luftschall abstrahlen und vor allem den
Generator-Schwingungen Energie entziehen und die Ausklingphase deutlich
verkiirzen kann. Wahrend durch die gegenldufigen Schwingungen der Zinken
einer (konventionellen wie asymmetrischen) Stimmgabel nidmlich deren Fuf}
kaum und vor allem nicht transversal angeregt wird, ist dies besonders fiir
theoretisch mdgliche Eigenschwingungen bei hart eingespannten Stiben rele-
vant, die durch Parallelbewegungen der Zinken iibermafig viel Energie auf die
Basis tibertragen wiirden.® Weiterhin kénnen durch die weiche Aufhiangung
sehr harte Hammeranschldge der 7ine absorbiert und so mogliche Schaden ver-
hindert werden. Vor allem aber erlaubt es diese Art der Befestigung, den ge-
samten Tone Generator vertikal zu verstellen oder leicht anzukippen, um da-
durch die Position der Tine vor dem Tonabnehmer und ihren Abstand zum
Hammer zu beeinflussen. Eine Verdrehung des gesamten Generators in der
Horizontalen, was im Extremfall Anschlag und Tonabnahme verhindern und
aullerdem den benachbarten Generator storen wiirde, wird gleichzeitig verhin-

dert (s. Abb. 2.8 und 2.10).

Pro Taste und also Tonhthe des Rhodes ist nun ein solcher Tone Generator
vorhanden, Tine und Tonebar miissen dementsprechend auf die jeweilige zu er-
zeugende Frequenz abgestimmt werden. Die Tines als vom Hammer angeschla-
gene eigentliche Primdrschwinger haben deshalb Langen von etwa 15 Zentime-

tern fiir das Kontra-E und 2,5 Zentimetern fiir das e"" (als jeweils duBlerste Tone
des Ambitus' eines Rhodes 73). Diese Langen stimmen jedoch nur ndherungs-
weise — die genaue erste Eigenfrequenz einer 7ine wird durch die longitudinale
Position einer aufgeschobenen Spiralfeder, also eine definierte Anderung ihrer
Masse, bestimmt. Dies funktioniert dann zufriedenstellend, wenn die Masse

nahe des frei schwingenden Endes der 7Tine wirkt und somit vordergriindig die

64 Rhodes, Apparatus For Mounting A Tone Generator And For Positioning The Same Relative To A
Transducer , Sp. 8.
65 Vgl. Hall, Musikalische Akustik, S. 173 u. 175.
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Grundfrequenz und nicht nur héhere Eigenfrequenzen beeinflusst® und sie au-
Berdem fiir den Bassbereich etwas hoher als fiir den Diskant ist. Fiir die Praxis
ist relevant, dass die Federn im unkomprimierten Zustand einen leicht geringe-
ren Durchmesser als die Tines aufweisen und so im allgemeinen recht gut ge-
gen Verrutschen (durch Schldge, Stof3e, Transport etc.) gesichert sind, das Rho-

des also relativ stimmstabil ist.

Der Tonebar eines jeden Generators fungiert als "mechanischer Verstirker"®’

der Tine — als Sekundérschwinger stabilisiert und formt er die Gesamtschwin-
gung. Die Masse seines frei schwingenden Bereichs ist mindestens zehnmal,
idealerweise sogar 25-mal so grol wie die der Tine inklusive Stimmfeder.®
Ausgehend davon ist er durch die passende Dimensionierung so abgestimmit,
dass seine Grundfrequenz derjenigen der Tine entspricht und er also, wenn letz-
tere angeschlagen wird, in Resonanz versetzt wird. Seine Lénge variiert beim
Rhodes 73 zwischen rund 23 und 2,5 Zentimetern (steigt aber aufgrund einiger
Besonderheiten nicht stetig an, s.u.). Die flache Resonanzkurve des Tonebars
erlaubt dabei die Verstimmung der Tine mittels der Stimmfeder um eine halbe
Oktave, ohne dass signifikante Einbulen im Resonanzverhalten auftreten. Die
Grundfrequenz der Gesamtschwingung wird also einzig durch die der Tine be-
stimmt. Wenn diese aber den Resonanzbereich des Tonebars verldsst, so wird
die gesamte Schwingung stirker geddmpft. Umgekehrt heiflt das, dass ein er-
zeugter Ton seine maximale Ausklingzeit genau dann hat, wenn die Grundfre-
quenz des Tonebars perfekt mit der der korrekt gestimmten 7ine zusammen-
fillt. Besonders im Diskant ist diese genaue Ubereinstimmung wichtig, um
eine maximale Ausklingzeit zu erreichen. Im Bassbereich wird die Resonanz-
frequenz der Tonebars von vornherein leicht gegen die jeweiligen Grundfre-
quenzen der Tines verstimmt, um die Ausklingphase auf einen angestrebten

Wert von etwa 17 Sekunden zu begrenzen.

Die relativ hohe Masse eines Tonebars bewirkt bei einer gegebenen Frequenz
eine Verstiarkung der Schwingungsamplitude der 7Tine, was einesteils wiederum

ein robusteres Signal im Tonabnehmer erzeugt. Andererseits werden so die in-

66 Rhodes, Electrical Musical Instrument In The Nature Of A Piano, Sp. 5; vgl. Hall, Musikalische
Akustik, S. 173f.

67 Fender / Rhodes, Tone Generator With Vibratory Bars, Sp. 1 (Ubersetzung des Autors).

68 Ebd., Sp. 4.
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itialen Schwingungen nach der Anregung betont und damit genau der perkussi-
ve Tonansatz erzeugt, der bei konventionellen Stimmgabeln fehlt.* Aufgrund
der parallelen Anordnung von 7Tine und Tonebar und dessen akustisch isolie-
render Befestigung schwingen beide ausschlieBlich in der von ihnen aufge-
spannten vertikalen Fliche (in der sich auBBerdem der Hammer bewegt und der
Tonabnehmer angeordnet ist). Dies ist besonders fiir die elektromagnetische
Tonabnahme wichtig, da bei einem Stab mit kreisformigem Querschnitt, wenn
seine Schwingungsebene nicht solcherart gerichtet wird, nach dem Anschlag
gleiche Transversalwellen in alle Richtungen auftreten und eine so gleichsam
rotierende Schwingungsebene die Spannungsinduktion im Tonabnehmer nega-
tiv beeinflusst (was einer der Hauptgriinde fiir andere E-Piano-Konzepte war,

flache Stimmzungen rechteckigen Querschnitts zu verwenden).

Besonders in bestimmten Verhéltnissen zwischen flachem Querschnitt und
Liange eines Tonebars konnen, aufgrund der starken Verbiegung des Stabes, re-
lativ ausgepréigte Oberschwingungen auftreten, die dann jene der Tine libermai-
Big verstiarken und, an den Tonabnehmer weitergegeben, die gesamte Klang-
qualitit mindern wiirden.” Eine longitudinale 90-Grad-Verdrehung der Tone-
bars dieser Lagen (ab dem Jahr 1972, s. Kap. 2.1.5) ermdglicht deshalb einer-
seits die oben beschriebene Befestigung des gesamten Generators und die
akustisch wirksame Verbindung zur 7ine durch ein hier flaches Profil, maxi-
miert andererseits aber vor allem die Dicke des schwingenden Abschnitts par-
allel zur Schwingungsebene. Bei einem solchen Querschnitt werden starke
Verbiegungen und damit die Amplituden hohere Eigenschwingungen mini-
miert. Ein Nebeneffekt ist die bessere Zugénglichkeit der Tines und der Mecha-

nik der betroffenen Lagen.

Fiir die 73 Tone Generators eines Rhodes 73 sind vier verschiedene Gruppen
von Tonebars verbaut, die sich innerhalb einer Gruppe ausschliellich durch die

Liange ihres frei schwingenden Bereiches unterscheiden.

69 Rhodes, Electrical Musical Instrument In The Nature Of A Piano, Sp. 6f.
70 Fender / Rhodes, Tone Generator With Vibratory Bars, Sp. 5.
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Abb. 2.9: Tonebars des Rhodes Mark I Stage 73. Oben schematische Darstellung mit

relativen Langenverhiltnissen, unten Anordnung im Instrument.

Da Tonebar-Eigenschwingungen hoherer Ordnung im Diskant unproblema-
tisch sind, weil sie auBBerhalb des Horbereichs liegen, wird bei der Diskantgrup-
pe fiir die Tonhohen a" — e"" auf die Verdrehung zur Maximierung der Dicke
verzichtet. Tonebars mit einer 90-Grad-Verdrehung kurz hinter der gemeinsa-
men Basis mit der 7ine bilden die Gruppe der mittleren Lage fiir die Tonhchen
f — as". Die Tonebars im Bass vom Kontra-E bis zum e besitzen zwischen ih-
rem eingespannten Ende und der Verdrehung noch ein etwa zweieinhalb Zenti-
meter groBBes Langloch, das die Nachgiebigkeit des Stabes erhoht. Diese Nach-
giebigkeit hat denselben Effekt wie eine Masseerhohung am schwingenden
Stabende — die Frequenz der Eigenschwingungen wird also gesenkt, ohne dass
die Linge des Stabes erhoht werden muss; auBBerdem tragt sie zur Dampfung
der unerwiinschten Oberschwingungen bei. Der Tonebar des e der Bassgruppe
ist deshalb deutlich kiirzer als der des f der mittleren Gruppe. Mit den fiir die
gewiinschten tiefen Grundfrequenzen relativ groBen Lingen der 7ines in die-
sem Bereich erhoht sich auch deren maximale Auslenkungsamplitude — bei
harten Anschlidgen bestiinde die Gefahr, dass das freie Ende einer 7ine ihren
Tonebar beriihrt. Die tiefsten zwolf Tonebars des Bassbereichs von Kontra-E
bis Es weisen deshalb zusitzlich eine etwa fiinf Zentimeter lange Ausbuchtung
entlang ihrer Langsachse auf, deren genaue Position durch die Lange der Zines

bestimmt ist, welche so an ithnen vorbei schwingen kénnen. Die Schwingungen
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der Tines verlassen auch hier die vertikal aufgespannte Ebene nicht, weil ein
langerer Abschnitt und somit eine hinreichende Masse am Ende der Tonebars

wieder in dieser eigentlichen Schwingungsebene liegt.”!

2.2.1.3 Mechanik und Schwingungsanregung

Die Mechanik ist gegeniiber der des akustischen Klaviers vereinfacht konstru-
iert, die Tastenbewegung wird ohne die Zwischenschaltung weiterer Hebel,
aber dadurch auch ohne die bei Fliigeln durch die Repetierschenkel gebotene
Moglichkeit eines schnellen Repetierens, an den Hammer tiibertragen. Das hin-
tere (vom Pianisten abgewandte) Ende einer Taste beriihrt dabei direkt die Un-
terseite des Hammerful3es, welche drei verschiedene Abschnitte aufweist. Der
FuB} ist so gelagert, dass sich der nach vorne (zum Spieler) zeigende Hammer-
kopf vertikal bewegen kann. In der Ruheposition liegt der vordere, ebene Ab-
schnitt des FuBes auf dem hinteren, filzbezogenen Tastenende auf und Ham-
merstiel und -kopf schweben dariiber; gleichzeitig wird ein an einem Federblatt
befestigter Filzddmpfer durch die Federspannung gegen die Tine gedriickt.
Beim Niederdriicken der Taste wird deren Ende angehoben und der Hammer-
full rollt und gleitet {iber seinen mittleren Kurvenabschnitt dariiber hinweg —
der Kopf des Hammers wird so mit einer zunichst recht groBen Ubersetzung
nach oben geschnellt. Der Dampfer ist durch ein Band mit dem Hammerful3 so
hinter dessen Rotationspunkt verbunden, dass er, wenn sich der Hammerkopf
nach oben bewegt, nach unten von der 7ine weggezogen wird. Im weiteren
Verlauf wandert die Kontaktstelle zwischen Taste und HammerfuB3 immer
mehr zu dessen Ende, was den Widerstand gegen die Aufwirtsbewegung des
Tastenendes erhoht und, wenn der hinterste Abschnitt des Hammerfulles er-
reicht ist, letztlich auch stoppt. Da sich jener Abschnitt aber senkrecht unter
dem Rotationspunkt des Hammers befindet, kann dieser relativ unbeeinflusst,
einzig als Folge seiner anfanglichen Beschleunigung, gegen die Tine schlagen.
Gleichzeitig bleibt ein Kontakt zwischen Taste und Hammer aber immer beste-
hen — ein groBer Unterschied zur traditionellen Klaviermechanik.”? Fallt der
Hammer nach dem Anschlag zuriick, so bleibt er mit dem hinteren Abschnitt

seines FuBles auf dem filzbezogenen Tastenende liegen und wird so an einem

71 Fender / Rhodes, Tone Generator With Vibratory Bars, Sp. 9f.
72 Siehe etwa Hall, Musikalische Akustik, S. 200.
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Zuriickprallen gegen die 7Tine gehindert. Fiir einen erneuten Anschlag muss die
Taste so weit freigegeben werden, dass sich zumindest der Kurvenbereich des
HammerfuBles wieder iiber dem Tastenende befindet. Wird die Taste losgelas-
sen, so fallt der Hammer durch sein Gewicht in die Ruheposition zuriick und

der Dampfer wird wieder gegen die Tine gedriickt.

Abb. 2.10: Schnittzeichnung der Rhodes-Klangerzeugung. Es handelt sich hier um die

ab 1976 gebaute Version mit Kunststofthimmern.

Die in den ersten Jahren vewendeten, denen herkdmmlicher Klaviere entspre-
chenden Holzhdmmer mit tropfenférmigen, filzbezogenen Kpfen waren durch
ihre individuelle Groe und Intonation recht aufwendig in Herstellung und Re-
paratur, so dass bald auf Himmer mit Kopfen aus Neopren umgestellt wurde
(s. Kap. 2.1.5). Um einen homogenen Klang iiber den Tonumfang zu erreichen,
besitzen die Neoprenkopfe verschiedene Hérten, allerdings nicht individuell
pro Tine, sondern abgestuft in mehreren gleichen Gruppen, mit den weichsten
im Bass und den hértesten, die deshalb aus neoprenbezogenem Holz bestehen,
im Diskant. Wihrend Woodyard von fiinf verschiedenen Gruppen spricht”,
sind am Instrument des Autors (s. Kap. 3.3) nur vier unterschiedliche Hérten
verbaut: die weichste Gruppe bis einschlieBlich d, von es bis cis" und von d"
bis c" jeweils eine hértere Gruppe, dariiber dann die Kopfe mit Holzkern.
Eventuell wurden also auch hier im Laufe der Zeit ab Werk undokumentierte

Anpassungen vorgenommen.

Die Disposition der Klaviatur des Rhodes entspricht generell der des akusti-
schen Klaviers — ein Rhodes 73 bietet einen Tonumfang von sechs Oktaven

vom Kontra-E bis zum e¢"", ein Rhodes 88 besitzt den vollen Klavier-Ambitus

73  Woodyard, Steve's Corner — Hammer Tips.
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mit 7'/5 Oktaven vom Subkontra-A bis zum c¢"". Das "wichtigste der Pedale
eines Klaviers, das Dampferpedal, hebt auch beim Rhodes die gesamte Damp-
fung auf und lésst die 7ines nach dem Loslassen der Tasten weiterschwingen.

In den gebotenen Ausdrucksmoglichkeiten — dem echten Piano-Forte-Spiel und
den Auswirkungen von Dampfungs- und Pedalmechanik — dhnelt das Rhodes
somit weitgehend dem herkémmlichen Piano. Inwieweit eine genaue Ubertra-
gung der Spielweisen des Klaviers aufs Rhodes praktiziert wurde und ob dies

klangésthetisch tiberhaupt wiinschenswert war, wird in Kapitel 2.3 ausfiihrli-

cher diskutiert.

Als genuin elektroakustisches Instrument besitzt das Rhodes keinen Resonanz-
boden. Die Tone Generators regen aufgrund ihrer geringen Oberflache nur we-
nig Luftschall an, der iiberdies durch die Gerdusche der Mechanik fast verdeckt
wird. Der rein akustische Klang ist in leiser Umgebung zwar wahrnehmbar, in
der Praxis aber nicht von Bedeutung. Vielmehr ist eine elektromagnetische

Tonabnahme obligatorischer Bestandteil der Klangerzeugung.

2.2.2 Elektrischer Teil

Wie in Kapitel 2.2.1.2 dargelegt, sind die 7Tines die Primédrschwinger, die die
genaue Grundfrequenz des erzeugten Tons bestimmen und deren Schwingun-
gen lediglich durch die passiv mitschwingenden Tonebars beeinflusst werden.
Fiir die Tonabnahme des Fender Rhodes sind sie deshalb als Quelle ausrei-
chend.

Koaxial zu jeder Tine ist ein elektromagnetischer Tonabnehmer angeordnet,
dessen spulenumwickelter Permanentmagnet mit seiner quer zu ihrer Schwin-
gungsebene abgeflachten Spitze auf ihr frei schwingendes Ende zeigt. Da aus
Stahl gefertigt, ist die 7ine ferromagnetisch und wirkt so als Anker des elektro-
magnetischen Wandlers. Wird jener bewegt, schwingt die Tine also, dann an-
dert sich das Magnetfeld zwischen den Polen des Permanentmagneten und mit-
hin der magnetische Fluss in der Spule, was die Induktion einer analogen
Wechselspannung bewirkt. Die Nichtlinearitit dieses Vorgangs erzeugt bereits

hier zusitzliche Harmonische, deren Stirke von der urspriinglichen Schwin-

74 Baines, Lexikon der Musikinstrumente, S. 161.
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gungsamplitude abhingt..” Amplitude und Wellenform (respektive Spektrum)
der Wechselspannung sind von der horizontalen und vertikalen Positionierung
der Tine relativ zum Tonabnehmer abhingig.” Je geringer der Abstand der
Tine zum Tonabnehmer, desto gréfer ist dabei die Amplitude. Die vertikale
Position der Tone Generators ist durch die unter Punkt 2.2.1.2 ausgefiihrte Be-
festigung leicht zu d@ndern und erlaubt (in Grenzen) eine Variation des Grund-
Oberton-Verhéltnisses und somit der wahrgenommenen Klangfarbe. Dies ist
allerdings eine aufwéndige Prozedur, da alle Generators unter auditiver Bewer-
tung des Timbres einzeln justiert werden miissen, um einen homogenen Klang
iiber den gesamten Ambitus zu erreichen, und entspricht deshalb eher einer
grundsitzlichen Intonation, um eine gewiinschte Klangqualitdt einmalig (oder

allenfalls sporadisch) festzulegen.

Abb. 2.11: Tonabnehmer des Fender Rhodes mit Permanentmagnet (grau), auf dessen
Spitze die Tine ausgerichtet wird, und Spule (schraffiert). Mittels des Tragers (links)
wird der Tonabnehmer am Rahmen befestigt und kann longitudinal zur Tine verscho-

ben werden. Siehe auch Abb. 2.10.

Ein mittels eines Tonabnehmers gewandeltes Signal ist neben den nichtlinearen
Verzerrungen im Wesentlichen durch dessen Ubertragungscharakteristik ge-
priagt. Die Tonabnehmerspule als Anordnung von Induktivitdt, ohmschem Wi-
derstand und Kapazitit der Drahtwicklung bildet einen Tiefpass 2. Ordnung,

der die abgegebene Ausgangsspannung beeinflusst.””

75 Zollner / Zwicker, Elektroakustik, S. 176; Lemme, Elektro-Gitarren-Sound, S. 82f; vgl. Schneider,
Mikrofone, S. 356.

76 Fender / Rhodes, Tone Generator With Vibratory Bars, Sp. 11; vgl. Meinel, Zupf- und Streichinstru-
mente, S. 1134.

77 Lemme, Elektro-Gitarren-Sound, S. 63 — 70.
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Abb. 2.12: Ersatzschaltbild des Tonabnehmers.

Die einzelnen Tonabnehmer sind in einer Reihen-Parallel-Schaltung miteinan-
der verbunden und geben eine gemeinsame Ausgangsspannung ab, konnen also
im Weiteren als eine Einheit betrachtet werden. Das Signal durchlduft nun die
bei den Stage-Modellen passive Klangregelung, bestehend aus einem Volume-
Potentiometer zur Einstellung der Ausgangsamplitude und einem Bass-Boost-
Klangsteller, einer Parallelschaltung eines Potentiometers und eines Kondensa-
tors. Diese Anordnung wirkt als einfacher Hochpass, dessen Grenzfrequenz
durch den Klangsteller verdndert werden kann. Entgegen seiner Bezeichnung
dient Bass Boost also nicht der "klanglichen Anhebung tiefer Frequenzen"”,
wie Grimmer irrtlimlich feststellt, sondern kann als Bass-Cut die Tiefen ledig-
lich dimpfen — die Maximalstellung des Reglers ldsst dabei den Originalklang

unbeeinflusst. An der ebenfalls etwas verwirrend /nput genannten Ausgangs-

buchse kann das Signal abgegriffen und einem Verstirker zugefiihrt werden

(siche Anhang 7.2, Abb. 7.5).

Abb. 2.13: Passives Klangregelungsnetzwerk der Stage-Modelle. Die Suitcase besitzen

eine aufwendigere aktive Schaltung.

Das gesamte System stellt ein aus Tiefpass 2. Ordnung und Hochpass zusam-

mengesetztes Bandpassfilter 3. Ordnung dar. Da eine solche Zusammenschal-

78 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 42.
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tung von R-, L- und C-Gliedern gleichzeitig einen Schwingkreis bildet, besitzt
sie eine Resonanzfrequenz f; und eine Giite O, welche praktisch auch die wich-
tigsten Kenngroflen eines Tonabnehmers sind und wiederum hauptséchlich
durch die Induktivitidt der Tonabnehmerspule und die Summe aller auftreten-
den Kapazititen bestimmt werden. Hierzu trdgt unter anderem auch das den
Ausgang des Rhodes mit dem Verstirkereingang verbindende Kabel bei, des-
sen Kapazitit Resonanzfrequenz und Giite des Tonabnehmers und somit den
Klang in geringem MaRe beeinflussen kann. Sinnvolle Messungen an Tonab-
nehmern sind nicht unaufwéndig und fithren zu unterschiedlichen Ergebnissen
fiir verschiedene mogliche kapazitive Belastungen.” Dies soll jedoch nicht Ge-
genstand dieser Arbeit sein. Vielmehr wird der elektrische Teil bei der Unter-
suchung als Black Box gesehen. Die untrennbar zum Konzept gehérende Ton-
abnahme verdndert die urspriinglichen Schwingungen stets und formt so auch

erst den endgiiltigen Klang.

2.3 Musikalischer Einsatz und Klangasthetik

"Mit einem E-Piano [...] soll der Klang eines Klaviers reproduziert werden."*

Dies war tatsdchlich einer der ausschlaggebenden Wiinsche bei der Entwick-
lung elektrischer Pianos; die Nachahmung von Klang und Spielweise wird hiu-
fig als deren Existenzgrund angefiihrt — so hatte eben auch Harold Rhodes
einen Weg gesucht, fiir spezielle Unterrichtsanforderungen ein einfach zu bau-
endes, leichtes Instrument nach Art eines Klaviers zu konstruieren, und dabei
die Klavierklangcharakteristik als Mafstab genommen (s. Kap. 2.2.1.2). Histo-
risch ist die Aussage also korrekt, jedoch trifft es gerade fiir den Klang nicht
mehr zu. Dieser hatte sich schon bald asthetisch verselbstidndigt und ist seither
nicht nur "in der Jazzmusik als eigenstdndige Klangfarbe recht beliebt"*', oder
hat, wie der Pianist und Sidnger Ray Charles etwas drastischer formuliert, die

musikalische Landschaft dhnlich einer Atombombe nachhaltig verdndert.®

79 Lemme, Elektro-Gitarren-Sound, S. 70 — 80.
80 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 26.

81 Enders, Lexikon Musikelektronik, S. 90.

82 http://www.rhodespiano.com/history 1 htm.
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2.3.1 Das Rhodes in der Musik

Mitte des 20. Jahrhunderts hatten gerade Pianisten in der populdren Musik mit
aus ihrer Sicht gravierenden Nachteilen des akustischen Pianos zu leben: zu-
néchst seiner Unhandlichkeit und seinem Gewicht, was es duflerst aufwendig
machte, ein eigenes Instrument fiir Live-Auftritte mit sich zu fithren, zumal ein
Klavier fiir solche Transporte auch nicht stimmstabil genug war. Wenn am
Auftrittsort ein Klavier gestellt wurde, so war dies hiufig ebenfalls verstimmt
und schlecht gepflegt. Weiterhin kam die Lautstirke des akustischen Klaviers
bereits in den fiinfziger Jahren nicht mehr gegen die von Schlagzeug und elek-
trischer Gitarre an, eine Entwicklung, die sich mit zunehmender Elektrifizie-
rung noch verstéirkte.®* "Ein tragbares elektrisches Piano [...], das in einen Kof-

ferraum passte und sich beim Transport nicht verstimmte"®

wiirde alle genann-
ten Probleme 16sen.

Dies zeigt, dass die Hauptgriinde fiir den Umstieg vom akustischen aufs elek-
trische Piano zundchst groBtenteils praktischer Natur waren, wenngleich der
Jazzpianist Earl Hines bereits 1940 mit einem friithen elektrischen Piano experi-
mentierte, welches auf Ideen Benjamin F. Miessners basierte, allerdings eher
die Nachteile des akustischen Klaviers mit denen zeitgendssischer Elektrotech-
nik verband.® Das erste elektrische Piano, was eine gewisse Verbreitung im
Jazz erfuhr, war ab 1954 das Wurlitzer EP 100 (vgl. Kap. 2.1.1).% Als friiheste
Aufnahmen gelten 4 Call for all Demons und Medicine for a Nightmare des
Pianisten und Komponisten Sun Ra aus dem Jahre 1956."” Weite Bekanntheit
erlangte der Wurlitzer-Sound mit Ray Charles' 1959 erschienenem Charterfolg
What'd I Say. Das Instrument wurde auf Charles' Tourneen dieser Zeit auch
live gespielt, unter anderem von Joe Zawinul, der dessen Klang schitzte. Die
meisten Pianisten nutzten das Wurlitzer aber tatsdchlich aufgrund seiner Kom-
paktheit und seines geringen Gewichtes und waren vom Klang und vor allem

vom Anschlagverhalten eher enttduscht.®

83 Koch, Piano, S. 983f.

84 Smith, Fender — ein Sound schreibt Geschichte, S. 234.

85 Koch, Piano, S. 984; vgl. Ungeheuer / Supper, Elektroakustische Musik, Sp. 1740.

86 Koch, Piano, S. 984; vgl. Vail, Vintage Synthesizers, S. 276.

87 http://www.astroblack.com. Verdffentlicht wurden die Aufnahmen allerdings erst Jahre spéter, vgl.
Dickow, Sun Ra, S. 1170f.

88 Koch, Piano, S. 984.
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Das akustische Klavier war als dsthetischer MaB3stab zu jener Zeit noch zu ge-
genwiirtig. Eine eigene Asthetik des elektrischen Pianos konnte nur iiber einen
lingeren Zeitraum des Experimentierens entstehen und wiederum befruchtet al-
lein von der Einsicht, dass gerade durch seinen besonderen Klang das Instru-

ment dsthetisch eigen und so auch addquat zu spielen war.

Joe Zawinul erkannte dies recht frith. Sein Aufstieg zu einem der kreativsten
und profiliertesten Jazzpianisten und -komponisten begann Anfang der sechzi-
ger Jahre im Cannonball-Adderly-Quintett, und sein konsequenter und musika-
lisch sinnvoller Einsatz zunichst des Wurlitzer-Pianos und bald darauf des
Fender Rhodes war bereits damals eine der wichtigsten Motivationen fiir ande-
re Pianisten, sich mit elektrischen Pianos (und dem Rhodes im speziellen) aus-
einanderzusetzen. Die unter anderem hierdurch motivierten musikalischen Ex-
perimente fiihrten gerade im Zusammenhang mit dem seit 1965 erhéltlichen
Rhodes gegen Ende der sechziger Jahre zu einer einschneidend neuen Variante
des Jazz, dem Electric Jazz (Fusion Music, Rock Jazz) — die recht plotzliche
Emanzipation des Rhodes zur selben Zeit ist demnach sowohl Grund als auch
Folge dieser Entwicklung.*

Eine der bedeutendsten Keimzellen hierbei waren Miles Davis und die mit ihm
arbeitenden Pianisten. Auf dem Titel Stuff seines 1968 verdffentlichten Albums
Miles In the Sky war Herbie Hancock zum ersten Mal an einem Fender Rhodes

zu horen.

"[...] es war Miles, der mich zu dem Instrument gebracht hat. Als ich eines
Tages ins Studio kam, [...] suchte ich zundchst das akustische Piano [...]. Ich
fragte Miles: 'Sag mal, was soll ich eigentlich spielen?' Darauf er: 'Oh, probier
mal das Ding da driiben’, und zeigte auf dieses Fender Rhodes-Piano. Das
kannte ich zwar schon vom Sehen, hatte aber noch nie darauf gespielt. Ich
dachte mir: 'Wie denn, ich soll mich mit diesem Spielzeug abgeben?’ [...]
Trotzdem stellte ich es an und fing an zu spielen. Was soll ich sagen: Ich liebte
den Sound [...] 'Miles In The Sky' war also mein erstes Album, bei dem ich das

Fender Rhodes einsetzte."’

Gleichzeitig begann Davis, bei Aufnahmesessions mehrere elektrische Pianos

(und auch Schlagzeuge) gleichzeitig einzusetzen. Die Ergebnisse dieser Arbeit

89 Gridley, Zawinul, Joe, S. 1322.
90 Anders, Herbie Hancock, S. 31.
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sind auf den 1969 und 1970 erschienenen Alben /n A Silent Way und Bitches
Brew eindrucksvoll zu horen. Neben Chick Corea, Davis' festem Pianisten die-
ser Zeit, spielen auf Bitches Brew auch Joe Zawinul und Larry Young Fender
Rhodes, bei den Titeln Pharao's Dance und Spanish Key sogar alle drei. Gera-
de dieses Album scheint beinahe alleine "im Jazz [...] eine neue Stilrichtung
[...] umfassend konstituiert und ausgeprigt"®' zu haben; es hat ohne Zweifel je-
denfalls "die Versuche, Jazz und Rockmusik zu verbinden, auf ein neues Ni-

Veaun92

gebracht und gleichzeitig den Rhodes-Sound als eines ihrer wesentli-
chen Attribute etabliert. "Alle Bands dieser Richtung spielen 'elektrisch' "*,
und das Rhodes wurde dadurch das am weitesten verbreitete elektrische Pia-
no.” Selbst das Fender Rhodes Piano Bass, seit 1960 erhiltlich und zunichst
wenig beachtet, tauchte nun bisweilen in Bands anstelle eines Bass' auf. Es
konnte, gerade iiber einen Bassverstirker gespielt, tduschend &hnlich klingen,
wie auch Harold Rhodes selbst berichtete.”> Die bekannteste Band, die das

Piano Bass einsetzte, waren The Doors, deren Organist Ray Manzarek die

Bassparts mindestens auf den ersten beiden Alben und auch live tibernahm.*®

Auf einem GroBteil erfolgreicher Produktion der siebziger Jahre ist das Rhodes
zu horen und fast jeder wesentliche Pianist oder Keyboarder dieser Zeit setzte
es ein.”” Freilich fand es diese Verbreitung ausschlieBlich in Jazz, Rock und
Pop — in der populdren Musik also, fiir die der Faktor Sound mit einer impli-
zierten elektroakustischen Bearbeitung und Ubertragung sowie in viel weiter
gefassten, metaklanglichen Auspridgungen von zentraler Bedeutung ist.” Dass,
wie Grimmer bemerkt, das Rhodes im Rock weniger verbreitet war”, stimmt
dann, wenn man etwas enger kategorisiert: im Jazz, im Funk, im Soul, in den
afro-amerikanischen, popularmusikgeschichtlich eng zusammenhangenden Sti-
len also, ist das Rhodes deutlich hiufiger als im Rock, tatsdchlich auf sehr vie-
len Produktionen zu horen. Dies ldsst sich unter anderem mit der besonderen

Bedeutung erkldren, die bereits das akustische Klavier fiir den Jazz und ver-

91 Lippegaus, Rock Jazz, S. 224.

92 Ebd.
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94 Davies, Rhodes, S. 244; vgl. Koch, Piano, S. 984 und Ruf, Lexikon Musikinstrumente, S.427.
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96 Ebd., S. 246 u. S. 266.
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98 Wicke / Ziegenriicker / Ziegenriicker, Handbuch der populdren Musik, S. 502; vgl. Lippegaus, Rock
Jazz, S. 240.
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wandte Stile hatte. Hingegen ist die Rockmusik im engeren Sinne klar (und je-
denfalls mehr als Jazz, Funk, Soul) gepréigt durch die elektrische Gitarre als de-
ren prototypisches Instrument.'” So wie fiir viele Rock-Genres der Klang einer
iibersteuerten und verzerrten E-Gitarre gleichsam konstituierende Funktion be-
sitzt, gilt dies fiir das Rhodes in Funk und Soul, erscheint sein Klang hier als
signature sound. Umgekehrt wurde es gerade im Jazz Rock besonders wir-
kungsvoll, als die Pianisten begannen, es eher gitarrendhnlich zu verwenden —
hauptsdchlich im Umgang mit seinem Klang und dessen selbstverstindlicher
Beeinflussung durch Effekte und Verstérker (s. Kap. 2.3.2), teils aber auch auf
eine vom akustischen Klavier abweichende Spielweise bezogen. Gerade bei
Pianisten des Jazz zeigte sich némlich, dass die naive Ubertragung des vom
Klavier Gewohnten zu teils unausgewogenen Ergebnissen fiihrte, bestimmte
Voicings auf dem Rhodes verschwommen klangen.'®" Erst nach einer lingeren
Phase des Ausprobierens und Kennenlernens des Instruments hatte sich die Er-
kenntnis durchgesetzt, dass das Rhodes eben nicht nur der praktische Biihnen-
ersatz fiirs Klavier, sondern ein dsthetisch eigenstindiges Instrument sei, mit

eigenen Anspriichen, aber auch eigenen Moglichkeiten.

Der starke Fokus dieser Ausfiihrungen auf den Jazz hat noch einen weiteren
Grund: die eigentlichen Protagonisten des Rhodes entstammen fast ausschlie3-
lich diesem Feld, seien es Herbie Hancock (der 1973 auch eine Fender-Rhodes-
Demonstrationsplatte mit vier seiner Kompositionen aufnahm, welche u.a. als
Beilage der Jazzzeitschrift Downbeat erschien), Chick Corea und Joe Zawinul
als die ersten drei des Rhodes im Jazz, sei es Billy Evans, der es in seinem lyri-
schen, kammermusikalischen Jazz als zusétzliche Farbe zum akustischen Kla-
vier benutzt oder seien es Pianisten, die sich durchaus auch im Funk und Soul
bewegen, wie etwa George Duke, Ramsey Lewis, Joe Sample, Lonnie Liston
Smith, Patrice Rushen. Stevie Wonder und Billy Preston seien stellvertretend
genannt als mittelbar im Jazz verwurzelte Rhodes-Spieler, Wonder besonders
pragend im Funk und Soul, Preston hingegen auch als Live- und Studio-Pianist
fiir Bands und Kiinstler des Rock, etwa The Beatles, The Rolling Stones und
Eric Clapton.

100 Wicke / Ziegenriicker / Ziegenriicker, Handbuch der populdren Musik, S. 201 u. S. 203f.
101 Koch, Piano, S. 984.
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Das Fender Rhodes konnte sich also in der populidren Musik etablieren, weil es
Spielweise und Ausdrucksmoglichkeiten des akustischen Klaviers mit groB3er
Mobilitdt und Praktikabilitdt einerseits und einer genuinen Anbindung an die
elektroakustische Klangbearbeitung sowie einem eigenen, einzigartigen Sound
andererseits verbindet. Waren es anfangs noch der einfache Transport und die
Stimmstabilitdt, wurden bald die klanglichen Mdglichkeiten das entscheidende

Kriterium seiner Verwendung.

2.3.2 Der Rhodes-Sound

Der Klang des Fender Rhodes wird durchgéngig als warm und glockig (bzw.
hell, metallisch, dhnlich einer Celesta) beschrieben.'> Welche akustischen Phé-
nomene diese Wahrnehmung evozieren, wird anhand der Ergebnisse der
Klanguntersuchung im vierten Kapitel der vorliegenden Arbeit diskutiert. Zu-
nédchst sollen weitere klangésthetische Betrachtungen folgen, die aus dem prak-

tischen Einsatz des Rhodes resultieren.

Die auf den friihen Produktionen eingesetzen Fender Rhodes Electric Pianos,
zu horen etwa auf den oben erwédhnten Miles-Davis-Alben oder auch Marvin
Gayes [ heard it through the grapevine, unterschieden sich in ihrer Klangerzeu-
gung leicht von den spéteren Modellen (s. Kap. 2.1) und klangen deshalb ver-
gleichsweise rau und glockig. Die anfiangliche Unerfahrenheit der Pianisten mit
dem Fender Rhodes, der seinem Klangerzeugungskonzept genuin innewohnen-
den elektroakustischen Ubertragung und dem Einsatz von Verstirkern konnte
einerseits durchaus in ungewollten Klangverdnderungen und -verzerrungen re-
sultieren, animierte andererseits aber zu naiven Experimenten mit den neuen
Moglichkeiten. Gerade weil auch er das Rhodes zu Beginn mehr als Spielzeug
denn als Instrument von der Giite eines akustischen Klaviers sah, versuchte
etwa Chick Corea, einen speziellen Sound mittels diverser Effektgerdte zu er-

reichen.'® Ahnlich duBert sich Herbie Hancock:

"Nun, als ich meine erste eigene Band zusammenstellte, fand ich das 'Maestro

Echoplex' [...], ein paar Wah Wah-Pedale und ein paar andere Teile, die ich an

102 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 27; Ruf, Lexikon Musikinstrumente, S. 427; Koch, Piano, S. 984;
Wicke / Ziegenriicker / Ziegenriicker, Handbuch der populdren Musik S. 169; Sauer, Fender Rhodes,
S. 58.
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das Instrument anschloss. Dazu musste ich das Top abnehmen und die Kabel

mit den Devices verbinden. Von dort ging es dann wieder zuriick zum Rhodes-

Piano. Das sah wirklich ziemlich futuristisch aus.""

Die Verwendung von Gitarreneffektpedalen und -verstdrkern bot schier uner-
schopfliche Moglichkeiten, den Grundklang zu bearbeiten und verfremden. Be-
sonders problemlos war dies bei den Stage-Modellen moglich, deren Signalket-
te Instrument — Effektpedale — Verstirker genau der elektrischer Gitarren ent-
sprach. Fiir die Suitcase-Rhodes, fiir die von Anfang an auch der durch den
eingebauten Tremolo-/Autopan-Effekt modulierte Klang charakteristisch war,
machte das Konzept der internen Verstarkung und Lautsprecher bei den frithen
Modelle hingegen die von Hancock beschriebene Bastellosung notig. Derartige
Probleme waren jedoch durchaus Ansatzpunkte filir fruchtbare Weiterentwick-

lungen des Instruments.

"[...] ich erinnere mich noch, als Harold Rhodes zu einem meiner Gigs kam.
[...] Harold starrte auf sein Instrument, das ich so véllig entstellt und wirr
verkabelt hatte. Er sagte zu mir: 'Was zum Teufel machst du mit meinem
Klavier?' Also habe ich ihm erkldrt, worauf es mir dabei ankam. [...]
'"Wahrscheinlich bin ich nicht der einzige Musiker, der es so benutzt — warum
integrierst du nicht noch ein paar Outputs [...]?' Und das hat er getan. Genau
wie einige weitere kleine Anderungen, die ich ihm [...] vorschlug. [...] Insofern

habe ich meinen Teil zur Entwicklung des Gerdtes beigetragen |[...] """

In der Tat wiesen die Suitcase-Modelle ab 1973 alle einen zusitzlichen Ein-
schleifweg fiir externe Effekte auf.

Einen Uberblick iiber die géingigen Varianten, ein Rhodes zu verstirken und
abzunehmen, gibt Grimmer.'” Zwei Gitarrenverstirker, die immer wieder als
klassische Losung fiir ein (Stage-)Rhodes genannt werden, sind der Fender
Twin Reverb'”” und der Roland Jazz Chorus. Sehr hdufig werden Modulations-
effekte, beispielsweise Phaser, Chorus, Flanger, Tremolo (fiirs Stage als exter-
ner Effekt) eingesetzt. Etwas rohere Klinge, wie sie eher im Electric Jazz iib-
lich waren, ergeben sich durch Wah-Wah-Pedale oder mittels Hiillkurvenfolger

modulierte Filter, Delays und Ringmodulatoren. Allein schon die Verwendung

104 Anders, Herbie Hancock, S. 31.
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verschiedener Verstiarker- oder Vorverstirkermodelle und die bewusste Ein-
stellung ihrer Parameter ermoglicht eine gro3e Bandbreite an Klangfarben, von

klar-glockig tiber leicht {ibersteuert bis hin zu stark verzerrt.

Die leichten Verdanderungen und Verbesserungen der Klangerzeugung ab An-
fang der siebziger Jahre (s. Kap. 2.1.5) dnderten den spezifischen Klang nur ge-
ringfligig und machten ihn nun etwas weicher, dunkler, weniger glockig. Letzt-
lich wurde der personliche Rhodes-Sound aber nach wie vor wesentlich durch
die gewissenhafte Einstellung der Klangerzeugungsmechanik (s. Kap. 3.4.6) in
Verbindung mit eventuell verwendeten Effekten bestimmt. Dies waren auch
die beiden Punkte, an denen Chuck Monte ansetzte, um seinen Dyno-Rhodes-
Klang zu kreieren (s. Kap. 2.1.7). Dessen Basis war die penible Justierung der
Klangerzeugung: die Tines wurden einerseits so nah wie moglich an die Ton-
abnehmer gebracht und andererseits vertikal so ausgerichtet, dass die Grundfre-
quenz eines Tons bei der Wandlung stark zuriick- und die Obertone deutlich in
den Vordergrund traten. Der Klang wurde so wieder sehr glockig, hart, perkus-
siv. Ein eigener Vorverstarker mit angepasstem Equalizer konnte diese Charak-
teristik noch zusdtzlich betonen. Daneben bot Dyno-My-Piano auch eigene
Tremolo- und Chorus-Effektgerite an, teils sogar zum Einbau in das Rhodes
selbst. In der zweiten Hélfte der siebziger Jahre war der Dyno-Klang zuneh-
mend héufiger zu héren und ab Anfang der achtziger schliefSlich war er fiir ei-
nige Zeit der prigende Rhodes-Sound.'®

Selbst der Klang des Rhodes Mark V Stage 73 entsprach eher diesem Ideal,
wenn auch mit vollig anderem Ansatz: der im Vergleich zu den Vorgédngermo-
dellen wieder obertonreichere, deutlich glockigere Klang resultierte aus einer
iiberarbeiteten Dadmpfermechanik und bildete nach Rhodes' Ansicht nun also
erst, nach langen Jahren des Experimentierens und Verbesserns, den eigenen,
authentischen Klang seines Konzepts.'”

Ab Mitte der achtziger Jahre verschwand der echte Rhodes-Sound dann fiir
langere Zeit zumindest aus den Mainstream-Produktionen und war nur noch in
spezielleren, gleichsam historischen Zusammenhéngen zu horen, in Jazz-Spiel-
arten etwa, die in der Tradition des Electric Jazz standen (so spielte Chick

Corea beispielsweise sein mit MIDI ausgeriistetes Mark V bis weit in die neun-

108 http://www.fenderrhodes.com/history/dyno.php.
109 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 23.
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ziger Jahre hinein — und damit bis in eine Zeit, in der eine regelrechte Re-
naissance des Rhodes und seines Klangs zu beobachten war, s.u.). Dies war nur
zu einem geringen Teil Folge der eingestellten Produktion. Vielmehr waren
beides Phianomene der Entwicklung von populédrer Musik und Musikinstrumen-
tenindustrie in dieser Zeit. Digitale Synthesizer und Sampler, die sowohl vollig
neuartige Sounds erzeugen als auch akustische Klange immer besser emulieren
konnten (und in Live-Situationen viel leichter zu handhaben waren), faszinier-
ten Musiker, Produzenten und Horer. Gerade der 1983 auf den Markt gekom-
mene Synthesizer Yamaha DX7 kreierte mit seinen mittels Frequenzmodulati-
on synthetisierten Kldngen, darunter nicht zuletzt viele am (Dyno-)Rhodes-
Klang orientierte E-Piano-Sounds, in der populdren Musik eine ganz eigene
neue Klangésthetik, die zahlreiche Produktionen der néchsten Jahre bestimmen
sollte.""® Erst ein knappes Jahrzehnt spiter war der originale Rhodes-Sound
wieder vermehrt zu horen und das inzwischen ausschlieflich auf dem Ge-

brauchtmarkt erhdltliche Instrument plotzlich ein gesuchter Klassiker.

2.3.3 Renaissance des Rhodes

Die Wiederentdeckung des Fender Rhodes als ein Phdnomen der komplexen
Weiterentwicklung und Ausdifferenzierung der populdren Musik in immer
mehr und sich schneller ablésende und wiederum weiterentwickelnde Stile soll
im Folgenden lediglich kurz anhand grober, kaleidoskopartig aufgefiihrter
Schlagworte nachgezeichnet werden.

Neben den oben erwéhnten Jazz-Stromungen und auch relativ stringenten Ent-
wicklungsstrangen des jazzbeeinflussten Funk und Soul in die neunziger Jahre
hinein und bis heute ist das Rhodes und sein Klang zu einem groflen Teil im
Umfeld der populdren elektronischen Musikstile und des Hip-Hop, iiber den
Umweg des Samplings, wieder in den Fokus gelangt. So war der Sound ilterer
Jazz-, Soul- und Funkaufnahmen durchaus prigend fiir den Hip-Hop. Eine re-
gelrechte Samplingkultur intensivierte solche Phidnomene, was wiederum
Grundlage fiir Stile wie den sich in Grof3britannien herausbildenden Trip-Hop
war, der als "Rebirth of the Cool"""" eine Art Fusion Music der neunziger Jahre,

die Verschmelzung von Hip-Hop und Jazz, darstellte. Grimmer schliisselt eini-

110 Vgl. Grimmer, Das Fender Rhodes, S.43.
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ge weitere Stile auf, die in diesem Kontext von Bedeutung sind.'"> Auffillig ist
dabei das nahezu immanente Bestreben aller dieser Stromungen, sich auf den
Jazz zu beziehen. So problematisch dies auch sein mag, beweist es unter die-
sem Blickwinkel jedenfalls die Bedeutung des Rhodes-Klangs als signature
sound — einige jazzige Voicings auf einem Rhodes gespielt scheinen die Ver-
wurzelung jener Stile im Jazz bereits hinreichend zu legitimieren, mehr noch:
der Klang des Rhodes i st bereits (elektrischer) Jazz und erst er prigt, einge-
bettet in ein vielschichtiges Referenzsystem, den Sound dieser Stile.'” Eine
von ihm als Horempfehlung angebotene Auswahl solcher neueren Produktio-
nen, fiir die der Klang des Fender Rhodes essentiell ist, hat Grimmer skizzen-

haft nach dessen musikalischer Verwendung analysiert.''*

Wenn von der Renaissance des Rhodes-Klangs die Rede ist, dann darf nicht
vergessen werden, dass dieser inzwischen mittels zweier unterschiedlicher di-
gitaler Klangsynthesekonzepte — Multi-Sampling und Physical Modelling — in
sehr guter Qualitit emuliert werden kann. Implementiert in unterschiedliche
Hard- und Softwareldsungen steht so der Rhodes-Sound auch ohne das Origi-
nalinstrument problemlos spielbar zur Verfiigung.

Beim Multi-Sampling werden so viele klangbestimmende Audiosignale wie
moglich einzeln aufgezeichnet, um spiter durch intelligentes Anordnen und
Abspielen dieser Einzelsignale ein relativ realistisches Klangbild zu erzeugen.
Bei einem Rhodes Stage 73 beispielsweise wiirden die ausgehaltenen Tone al-
ler 73 Tasten bei jeweils verschiedenen Anschlagstirken iiber ihre gesamte
Dauer direkt {iber den Ausgang getrennt aufgenommen und zusétzlich fiir jeden
Einzelton eventuell noch einmal ein Signal vom Beginn des Abddmpfens bis
zum volligen Verstummen. Sorgfiltig geschnitten und in einem Sampler ge-
mappt konnen nun durch Spielen auf einer MIDI-Tastatur beim Tastendruck
die jeweils korrekten Samples fiir die einzelnen Tone und Anschlagstarken ab-
gespielt sowie beim Loslassen der Taste gestoppt und gleichzeitig durch die
Déampfungsphase ersetzt werden. Gerade bei heutigen Prozessorleistungen und
vor allem Speicherkapazititen sind Umfang und GroBle des Ausgangsmaterials

kaum mehr Grenzen gesetzt. Der Nachteil dieses Ansatzes bleibt trotzdem die

112 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 44f.
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distinkte Auflosung, die Stufigkeit etwa bei der Dynamik, die Modulationen
unnatiirlich und statisch wirken lassen kann.

Eine ganz andere Idee steht hinter dem Physical Modelling. Hierbei wird ver-
sucht, die physikalischen Vorginge wihrend der Klangerzeugung in einen Al-
gorithmus zu fassen, die Klangerzeugung selbst also samt threr Modulationsfa-
higkeiten, Beeinflussungen, Riickkopplungen und Extremzustinde digital
nachzubilden. Fiir das Rhodes setzt dies Kenntnisse iiber Konstruktion und
Mechanik seiner Klangerzeugung voraus, iiber das Schwingungsverhalten der
Tines, iber die Phidnomene bei Anschlag und Didmpfung. Der entstehende
Klang ist letztlich das Ergebnis komplexer Berechnungen. Diese profitieren na-
tiirlich ganz besonders von hohen Prozessorleistungen, und deshalb ist Physical
Modelling erst vergleichsweise spét fiir die Praxis bedeutsam geworden. Seine
Vor- und Nachteile erscheinen verglichen mit dem Sampling genau vertauscht:
die Modulationsfahigkeit seines Klanges ist enorm und duBerst realistisch, ein
Einzelton selbst klingt allerdings nach wie vor weniger authentisch.

Zwei aktuelle Software-Produkte seien als Beispiel fiir die Verwendung jeweils
eines dieser Verfahren kurz angefiihrt: Elektrik Piano der Berliner Software-In-
strumenten-Firma Native Instruments nutzt Multi-Samples, um die Klédnge ver-
schiedener Rhodes-Modelle zu reproduzieren. Auf Physical Modelling hinge-
gen setzt der kanadische Hersteller Applied Acoustic Systems mit seinem auf
Rhodes-Klénge spezialisierten Lounge Lizard.

Neben den reinen Software-Instrumenten existieren auch Hardwarelosungen
oder Mischformen, welche nahezu ausschlielich auf dem Multi-Sample-Kon-
zept basieren. So bieten Digitalpianos und digitale ROM-Synthesizer fast im-
mer einige Rhodes-Presets. Weiterhin existieren diverse Rhodes-Sample-Bi-
bliotheken, deren Moglichkeiten sich mittels Hard- oder Softwaresamplern er-
schlieBen. Grimmer gibt anhand dieser musikpraktischen Einteilung einen ge-

naueren Uberblick iiber die einzelnen Hersteller und Produkte.'"

In heutigen Produktionen existieren echte und emulierte Rhodes-Sounds ne-
beneinander, und in vielen Situationen, gerade bei stirker effektbeeinflussten
Kléngen, ist praktisch nicht mehr zwischen Original und Emulation zu unter-

scheiden. Auch sind Rhodes-Pianos (derzeit) nur gebraucht und somit nicht in

115 Grimmer, Das Fender Rhodes, S. 53 — 76.
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groBen Mengen und vor allem zu nicht unerheblichen Summen erhéltlich. Ver-
gleichsweise preiswerte Software-Losungen lassen sich iiberdies viel problem-
loser ins digitale Studio integrieren, Digitalpianos wiederum haben praktische
Vorteile durch noch héhere Mobilitit und Stimmstabilitdt und noch weniger
mechanische und somit reparaturanfillige Bauteile.

Spielt das echte Fender Rhodes in der Musik deshalb "heute kaum noch eine
Rolle"?"'® Unwiderruflich wohl nicht. Denn erstens hat dessen Klang eine Rei-
he bedeutender Produktionen geprigt. Zweitens setzt gerade dieser Klang nach
wie vor den Malistab, den alle Emulationen zu erreichen suchen. Und drittens
lasst sich das elektroakustische Fender Rhodes E-Piano derzeit nur genauso be-
friedigend emulieren wie rein akustische Instrumente. Beim Original wird der
Klang eben nicht als ein unter gleichen Pradmissen stets identischer Strom digi-
taler Werte ausgelesen, fungiert die Tastatur nicht als elektronischer Spieltisch,
kann die Dynamik nicht doch nur diskret sein. Uber ein traditionelles Manual
mit mechanischer Ubersetzung wird der Klang hier akustisch erzeugt — mit all
seinen Unzuldnglichkeiten, Nebengerduschen, Fehlerquellen, Inhomogenitéten,
aber auch mit der nur so moglichen stufenlosen Spieldynamik, der unmittelba-

ren Riickkopplung, der Modulationsfahigkeit.

116 Wicke / Ziegenriicker / Ziegenriicker, Handbuch der populdren Musik, S. 169.
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3 Akustische Untersuchung

In diesem Teil soll das Fender Rhodes E-Piano hinsichtlich seiner klanglichen
Eigenschaften untersucht werden. Dabei sind zunéchst einige Vorbemerkungen
und Einschriankungen zu treffen, bevor die Untersuchungsparameter im Einzel-
nen erldutert werden konnen. Im Anschluss daran werden der Versuchsaufbau

vorgestellt und schlielich die Ergebnisse der Untersuchung gezeigt.

Bei instrumentenakustischen Untersuchungen werden im Allgemeinen die phy-
sikalischen Aspekte der Klangerzeugung mit den Einflussmoglichkeiten darauf
und die Schallabstrahlung einschlieBlich Klangeigenschaften und Richtcharak-
teristika analysiert.'"” Der Klangerzeugungsmechanismus des Rhodes und des-
sen grundlegende physikalische Eigenschaften wurden bereits in Kapitel 2.2
eingehend besprochen. Noch tiefergehende Betrachtungen etwa der Tastatur-
mechanik und der Himmer sollen im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht er-
folgen, bedeutete dies doch einen erheblichen Aufwand, da hierbei einerseits
definierte Anregungsgrof3en und also -automaten verwendet werden miissen,
andererseits zur Gewinnung genauerer Malle und Gewichte eine Zerlegung des
Instruments unabdingbar scheint. Auch die speziellen Eigenschaften des elek-
trischen Teils sollen nicht weiter vertieft werden, sondern dieser in der folgen-
den Untersuchung als Black Box gelten, der die Schwingungen wandelt und
auf immer gleiche Art und Weise beeinflusst.

Richtungsabhéngigkeiten wiederum treten bei der Schallabstrahlung nahezu al-
ler Schallquellen, also akustischer Musikinstrumente, Stimmen, aber auch
Lautsprecher auf; iiberhaupt muss die Luftschallabstrahlung stets zusammen
mit den Eigenschaften des umgebenden Raums betrachtet werden. Es ist daher
bereits ein grofer Unterschied, ob der Klang des Rhodes etwa mittels eines Gi-
tarrenverstirkers oder via Direktanschluss iliber ein PA-System verstirkt und
wiedergegeben wird. Allerdings werden die Richtcharakteristik und alle weite-
ren fiir die Luftschallabstrahlung wichtigen Effekte hierbei eben nicht vom
Rhodes selbst, sondern von der Art der Verstarkung und vom Raum bestimmt.
Bei den Suitcase-Modellen mag man durchaus den Unterbau samt eigener Ver-

starkung und Lautsprechern als obligatorischen Teil des Instruments sehen und

117 Meyer, Musikalische Akustik, S. 123.
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die Luftschallabstrahlung als Ausgangspunkt nehmen, wie es Martin bei einer
frithen vergleichenden Messung der Ausschwingzeit fiir ein nicht néher spezifi-
ziertes elektronisches Piano getan und zusitzlich deren Abhéngigkeit von der
Verstirkung bestimmt hat.'"® Eventuell hatte das von ihm untersuchte Instru-
ment im Pianogehduse fest eingebaute Lautsprecher und keine Moglichkeit, Si-
gnale elektrisch abzugreifen. Selbst ein Suitcase jedoch ldsst sich auch getrennt
vom Unterbau spielen und verstirken und beim Stage ist eine instrumentenei-
gene Verstirkung und Schallabstrahlung gar nicht vorgesehen. Eine Einbezie-
hung dieser Faktoren fiir den iiber den elektroakustischen Weg erzeugten
Schall ist also bei einer ausschlieBlichen Betrachtung des eigentlichen Instru-
ments unsinnig. Ebenso ist die Analyse des direkt abgestrahlten Luftschalls
fruchtlos, weil dieser in der Praxis kaum Bedeutung hat. Bei Untersuchungen
des Fender Rhodes und dhnlicher elektroakustischer Instrumente (so auch E-
Gitarren) miissen aufgrund ihres Konzepts also génzlich andere Pramissen be-
achtet und angelegt werden als fiir akustische Instrumente. Bei Klavieren bei-
spielsweise ist der Resonanzboden aufgrund seiner wesentlichen Bedeutung bei
der Luftschallabstrahlung und damit einhergehender klangprigender Eigen-
schaften ein zentrales Forschungsfeld, welches fiir das Rhodes bedeutungslos

ist.

Die vorliegende Arbeit wird sich folglich auf die Untersuchung der unmittelbar
den Klang betreffenden akustischen Eigenschaften des Rhodes und deren Ab-
hingigkeit von den priméren Einflussmoglichkeiten des Spielers beschrinken —
auf das Klangbild des Instruments also, welches aufgrund der oben erwéhnten
Umstidnde direkt anhand des elektrischen Ausgangssignals bestimmt werden

soll.

3.1 Das Klangbild eines Instruments

Ein von einem Instrument erzeugter musikalischer Ton ist aus akustischer Sicht
in aller Regel ein Klang.'" Die bei der Wahrnehmung desselben grundlegenden

drei Parameter Tonhohe, Lautstirke und Klangfarbe konnen nach Meyer als

118 Martin, Decay Rates of Piano Tones.
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dreidimensionales Modell dargestellt werden, welches nun wiederum auf die
akustischen Faktoren, die die Wahrnehmung hervorrufen, {ibertragen den ge-
samten Schallvorgang dieses Klangs, das Klangbild, reprisentiert.'*® Der kom-
plexe Zusammenhang zwischen den objektiv-akustischen Gréfen und den au-
ditiven Wahrnehmungsgrofien stellt dabei ein eigenes Problem dar und soll hier
nicht diskutiert werden.'?! Fiir das Klangbild reicht die Beschridnkung auf die
akustische Ebene, weil eine einfache Zuordnung der Wahrnehmungsgroflen zu
den objektiven Parametern in der Praxis zufriedenstellend moglich ist. Das
Klangbild zeigt den Klang als sich zeitlich verdndernden, durch Anzahl und

Stirke einzelner Teilschwingungen geprégten Schwingungsvorgang.
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Abb. 3.1: Modellvorstellung des Klangbildes und reales Klangbild des mf gespielten
Tons ¢ (fi ~ 131 Hz) des Rhodes. Die Richtung der Zeitachse ist hier umgekehrt.

Fiir genauere Analysen ist es sinnvoll, die Dreidimensionalitdt des Klangbildes
zu verlassen und die einzelnen Ebenen gesondert zu betrachten. Der Schallpe-
gelverlauf iiber die Zeit wird als dynamische Ebene bezeichnet und verdeut-
licht die Zeitstruktur des Klangs. Die melodische Ebene ist der Frequenzver-
lauf iiber die Zeit, der auf Anderungen innerhalb des Klangverlaufs schlieBen
lasst. Der Schallpegel iiber die Frequenz aufgetragen bildet schlieBlich als har-
monische Ebene das Frequenzspektrum des Klangs zu einem bestimmten Zeit-
punkt. Hiervon ausgehend koénnen nun die einzelnen GroBen aufgestellt wer-
den, die fiir die Untersuchung des Rhodes relevant sind; Grundlage dafiir sind
hauptséchlich die Ausfithrungen Meyers.'*

120 Meyer, Akustik und musikalische Auffithrungspraxis, S. 27.
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3.2 Parameter der Klanganalyse

3.2.1 Ambitus

Der Tonumfang des zu untersuchenden Instruments ist bereits in Kapitel
2.2.1.3 genannt worden. Er zdhlt auch nicht zu den Klangeigenschaften im
engeren Sinne, sondern ist insofern von Interesse, als er einen Bereich fiir die

auftretenden Grundfrequenzen eingrenzt.

3.2.2 Zeitstrukturen

Der Zeitverlauf des Klangs ergibt sich aus der Analyse der dynamischen Ebene
des Klangbildes. Eine impulshafte Schwingungsanregung flihrt, im Gegensatz
zu einer kontinuierlichen, nicht zur Herausbildung eines quasistationdren
Klangabschnitts. Die durch den Anregungsimpuls {libertragene Energie wird im
sich unmittelbar an die kurze Einschwingphase anschlieBenden ldngeren Aus-
schwingvorgang abgegeben. Eine solche transiente Charakteristik ist eines der
klanglichen Hauptmerkmale von geschlagenen und gezupften Instrumenten

und mithin auch des Fender Rhodes.

3.2.2.1 Einschwingzeit und Klangeinsatzzeit

Die Einschwingzeit f ist der Zeitabschnitt, in dem sich der Klang vom Zeit-
punkt der Schwingungsanregung # bis zu seinem Amplitudenmaximum #max
entwickelt. Besonders die Definition dieses Endpunktes ist hierbei wichtig. Das
tatsdchliche Intervall #; = tm. — f kann bei Schlaginstrumenten gemessen wer-
den. Bei Instrumenten mit kontinuierlicher Klanganregung ist #.x nur sehr un-
genau zu bestimmen, hier wird £;, wo die Signalhiillkurve gerade einen um 3
dB niedrigeren Wert als im eingeschwungenen quasistationdren Zustand er-
reicht, als Endpunkt herangezogen. Melka hat diesen Wert, der besseren Ver-
gleichbarkeit der Saiteninstrumente untereinander halber, auch fiir Einschwing-
zeitmessungen an Fliigel, Harfe und gezupften Streichern bevorzugt, obgleich

der Zeitpunkt #n. fiir alle Instrumente mit impulshafter Anregung zundchst
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ebenso sinnvoll scheint.'” Fiir sie — und damit fiir das Rhodes — ist aber prak-
tisch der erste Amplitudenbetrag, der um nicht mehr als 3 dB vom Maximalpe-
gel abweicht, als Grenze der Einschwingzeit anzusehen, um unsinnige Mess-
ergebnisse zu vermeiden, da die eigentliche maximale Amplitude haufig erst zu
einem Zeitpunkt auftritt, an dem die Hiillkurve keine signifikanten Pegeldnde-
rungen mehr erfahrt. Die Einschwingzeit des Rhodes soll also nach . = 15 — £

bestimmt werden.

In seine Untersuchungen akustischer Instrumente hat Melka auch diejenigen
Teile des Signals mit einbezogen, die nicht die eigentlichen tonalen
Schwingungen bilden, aber mit der Klangentstehung unmittelbar einhergehen,
wie etwa beim Klavier der Fingeranschlag auf die Taste, und die letztlich
gemessene Zeit Klangeinsatzdauer genannt.'” In der vorliegenden Arbeit soll
sie als Klangeinsatzzeit ¢’z bezeichnet werden, da die Dauer in der Akustik im
Allgemeinen als auditive Grofle gilt (vgl. Kap. 3.2.2.2). Gemessen wird die
Klangeinsatzzeit nach ¢ = t5 — t',, wobei t'; ein Zeitpunkt vor der eigentlichen
Schwingungsanregung ist, an dem ein bereits mit dem Klangerzeugungs-
vorgang zusammenhéingendes Signal beobachtet werden kann. Der Parameter
t'r ist weniger robust als die Einschwingzeit g, aber fiir den Klang des Rhodes

durchaus von gewisser Bedeutung, wie spéter zu sehen sein wird.

Bei der Messung des Gesamtpegels bezieht sich die Einschwingzeit auf die am
starksten vorhandenen Teilschwingungen. Deren zeitliche Entwicklung und
auch die moglicherweise davon abweichende anderer Partialschwingungen ist
charakteristisch fiir das Klangbild eines Instruments und kann bei vielen durch
die Spielweise beeinflusst werden, da mit zunehmender Hérte des Tonansatzes
die hoheren Teilschwingungen im allgemeinen schneller einschwingen konnen.
Die impulshafte Schwingungsanregung des Rhodes stellt allerdings in jedem
Fall eine maximale Unstetigkeit im Zeitverlauf dar, ein weicher Tonansatz
existiert hier nicht und es sind diesbeziiglich keine gréferen Beeinflussungen
moglich.'” Das kontinuierliche Frequenzspektrum dieser Unstetigkeit spielt

hingegen bei der Farbung dieser frithen Phase eines Klangs eine Rolle.

123 Melka, Messungen der Klangeinsatzdauer von Musikinstrumenten.
124 Ebd., S. 110.
125 Vgl. ebd., S. 116.
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3.2.2.2 Ausschwingzeit

Aufgrund der oben erwéhnten transienten Zeitstruktur ist das Klangbild hier
besonders vom Ausschwingvorgang geprégt, da dieser die eigentliche Klang-
dauer bestimmt und sich mit seinem Verlauf das als Klangfarbe wahrgenom-

mene charakteristische Frequenzspektrum ausbildet und veréndert.

Analog zur Nachhalldauer und -zeit der Raumakustik werden beim Ausklingen
eines Instruments ebenfalls Dauer und Zeit unterschieden. Die Ausschwing-
dauer ist dabei das auditive Mal} der Horbarkeit des Vorgangs, bis der Klang
vom umgebenden Storschall verdeckt wird. Sie ist damit auch von der Intensi-
tit des Klangs abhéngig. Eine objektive Grofle ist die Ausschwingzeit 74, die
deshalb fiir die Untersuchung ungleich wichtiger ist und iiberhaupt erst Ver-
gleiche moglich macht. Sie ist diejenige Zeit, in der der Pegel gegeniiber sei-
nem Anfangswert, in diesem Falle also #n.x, um 60 dB absinkt: 74 = £.60 — fmax-
Auch ¢, bezieht sich auf die stirksten Teilschwingungen, wenn der Gesamtpe-
gel betrachtet wird, und kann hierbei ohne Frequenzbewertung mittels eines
einfachen Zahlenwertes dargestellt werden. Da der Pegel linear abfillt, kann
die Ausschwingzeit iiberdies aus einer Messung eines Teilbereiches einfach be-
rechnet werden. Allerdings konnen durchaus verschieden steile lineare Ab-
schnitte im Ausschwingen auftreten. Bei akustischen Klavieren etwa folgt auf
eine steile anfidngliche Ausschwingphase eine deutlich flachere, fiir die jeweils
eigene Zeiten t4; und f4, angegeben werden. Die Anfangsausschwingzeit wird
hier analog zur Early-Decay-Time der Raumakustik anhand des Pegelabfalls
um die ersten 10 dB, also nach #x1 = (f10 — fmax)'6 bestimmt. Nach der
Knickstelle des linearen Abfalls wird dann ¢4, wiederum auf einen Pegelabfall
von 60 dB bezogen. Ist keine distinkte Anfangsausschwingzeit festzustellen, so

gilt 4, fiir den gesamten Ausschwingvorgang.'?

Bei der praktischen Messung des Ausschwingzeit des Rhodes wird hauptséch-
lich ¢ nach der gleichfalls in der Raumakustik fiir die Nachhallzeit geltenden
Norm #x, = (¢30 — t5)'2 bestimmt. Nur bei einigen Tonen treten tatsdchlich ver-
schieden steile Pegelabfille auf, wobei 74, allerdings relativ schwach ausgebil-

det ist, so dass ein Pegelunterschied von 10 dB hier nicht gemessen werden

126 Meyer, Akustik und musikalische Auffithrungspraxis, S. 90f; Martin, Decay Rates of Piano Tones.
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kann. Um aber trotzdem zunichst die Tendenz aufzuzeigen und um das Ver-
fahren nachvollziehbar zu halten, soll hierbei der Pegelunterschied zwischen
dem als Grenze der Einschwingzeit gesetzten Punkt #; und der Knickstelle des
Pegelabfalls #; ausgewertet werden: ¢4 = (¢35 — t6)"60/AL. In diesem Fall wird
tx» anhand des Pegelabfalls um 30 dB von der Knickstelle aus nach #a» = (fG.30—

tc)'2 berechnet.

3.2.3 Frequenzstrukturen

Die Betrachtung der harmonischen Ebene des Klangbildes fiihrt zu den Fre-
quenzspektren, die die Verteilung der Schallenergie pro Tonhohe auf die ein-
zelnen Partialschwingungen abbilden und mithin duflerst wichtig bei der
Klanganalyse eines Instruments sind. "Informationen iiber spieltechnische De-
tails und damit iiber die Intentionen des Spielers"'”” koénnen ihnen ebenfalls
entnommen werden. Dies interessiert fiir die vorliegende Arbeit unter dem Ge-
sichtspunkt, als diese Beeinflussungen ja im Grunde Auslotungen der klangli-
chen Moglichkeiten des Instruments darstellen, welche nichts anderes als des-
sen Klangeigenschaften sind. Eine grundlegende Moglichkeit, den Rhodes-
Klang intentional zu beeinflussen, ist die Spieldynamik, so dass die Spektren
stets die Dynamik widerspiegeln und fiir deren Analyse relevant sind. Charak-
teristische Klangspektren konnen wéhrend des Ausklingens gewonnen werden,
da hier fiir sehr "kurze Zeitspanne[n] ndherungsweise quasistationdre Verhalt-

nissean8

angenommen werden. Allerdings kann der wie oben erwihnt stark
vom (Ausschwing-)Zeitverlauf gepragte Rhodes-Klang durch nur ein Spektrum

je Tonhdhe nicht hinreichend genau beschrieben werden.

Das individuelle Klangspektrum eines Instruments entsteht durch das Zusam-
menwirken der Schwingungsanregung, der Resonanzsysteme und des Abstrahl-
verhaltens. Letzteres wurde fiir die Untersuchung des Rhodes bereits ausge-
schlossen, und nach den Ausfiihrungen zur Klangerzeugung in Kapitel 2.2 blei-
ben als Resonanzsysteme die asymmetrischen Stimmgabeln mit ihren durch die
Tonebars geformten Schwingungen der T7ines und die elektromagnetische

Toniibertragung. Die untere Grenze des Klangspektrums wird primér durch die

127 Meyer, Musikalische Akustik, S. 127.
128 Meyer, Akustik und musikalische Auffithrungspraxis, S. 86.
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Grundfrequenz der am Instrument gespielten Tonhdhe gebildet, darunter treten
allenfalls gerduschhafte oder unstetige Komponenten auf, etwa wihrend der
Schwingungsanregung. Die obere Grenze ist weniger scharf zu definieren und
beim Rhodes sowohl vom Betrachtungszeitpunkt wéhrend des Ausschwingens
als auch von der Dynamikstufe abhédngig. Die von Meyer vorgeschlagenen re-
lativen GroBen zum Vergleich verschiedener Instrumente — erstens derjenige
Frequenzbereich, in dem der Pegel um maximal 10 dB niedriger als der der
starksten Teiltone ist, zweitens der Pegelunterschied zwischen den stirksten
Teiltonen und den Komponenten um 3000 Hz und drittens die Steilheit des li-

129

nearen Pegelabfalls oberhalb dieses Bereichs'*” — konnen deshalb allenfalls un-

ter Beriicksichtigung jener beiden Parameter herangezogen werden.

Bei akustischen Instrumenten werden Resonanzen je nach gespielter Tonhdhe
durch unterschiedliche Partialschwingungen angeregt und bilden so im Klang-
spektrum feste Frequenzbereiche mit starker Intensitét, die je nach Lage voka-
lartige Klangfarbungen hervorrufen kénnen. Schon bei Klavieren allerdings
sind solche klangbeeinflussenden Formanten selten'”’, beim Fender Rhodes
werden sie bereits prinzipbedingt nicht erwartet. Allenfalls eine starke Reso-
nanziiberhohung der Tonabnahme konnte eventuell einen Formantbereich im

Gesamtklang ausbilden.

3.2.4 Dynamik

Das Klangbild eines Instruments wird in hohem Mafle durch die musikalische
Dynamik beeinflusst, und zwar in zweierlei Hinsicht: erstens dndert sich mit
ihr der Schallpegel und somit die wahrgenommene Lautstirke, zweitens wirkt
sie sich auf das Frequenzspektrum aus. Der letztlich erzeugte auditive Dyna-
mikeindruck ist allerdings von vielen Faktoren abhéngig und nicht absolut auf
die AnregungsgroBen riickfiihrbar, so dass die Messung sich auch hier einer-
seits auf die rein akustischen Pegelunterschiede bezieht, andererseits jedoch die
Testsignale durchaus praxisbezogen anhand der musikalischen Konvention,
durch Einspielen mit pianissimo (pp), mezzoforte (mf) und fortissimo (ff), er-

zeugt werden konnen. Dabei wurden pp und ff beim Einspielen des Klangmate-

129 Meyer, Musikalische Akustik, S. 128.
130 Meyer, Akustik und musikalische Auffithrungspraxis, S. 87.
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rials praktisch als ppp und fff umgesetzt; die etwas weniger scharfen Bezeich-
nungen sollen die aufgrund der gewéhlten Herangehensweise jedoch erwarte-
ten Schwankungen zwischen den Tonh6hen einfassen und gleichzeitig verdeut-
lichen, dass die tatsdchlichen Grenzen der Spieldynamik durchaus noch etwas
weiter auBlen liegen mogen. Gleichzeitig bilden die drei Dynamikstufen aber
auch hinreichend distinkte Bereiche (im Gegensatz etwa zu einer Abstufung

mp — mf — f), so dass fundierte Aussagen moglich sind.

Wihrend der Pegelunterschied von pp- und ff-Einzelkldngen derselben Tonho-
he bereits den grundsitzlichen Dynamikbereich umreift, erlaubt die zusétzliche
Betrachtung eines vollgriffigen ff-Akkords der Mittellage die Bestimmung der
maximalen Dynamik. Dabei werden in beiden Fillen die Spitzenpegel ausge-
wertet. Flir die Spielpraxis reprasentative Aussagen sind anhand der Aufnah-
men ebenfalls pp und ff eingespielter zweistimmiger Tonleitern tiber zwei Ok-
taven zu gewinnen, vor allem, wenn dabei der RMS-Pegel, also der quadrati-
sche Mittelwert des Signals, analysiert wird. Dieser entspricht eher der Laut-
stairkewahrnehmung und wird auch bei akustischen Instrumenten als Schallleis-
tungspegel herangezogen. Durch eine weitere Mittelung iiber den gesamten
Zeitverlauf der Tonleiter wird auch gleichzeitig die im Allgemeinen vorhande-

ne Tonhohenabhingigkeit der Dynamik ausgeglichen.

Neben den Pegelunterschieden und der daraus folgenden Wahrnehmung unter-
schiedlicher Lautstirken hat die Dynamik ebenfalls groBen Einfluss auf das
Frequenzspektrum, wie anhand der nach Kapitel 3.2.3 aufgezeichneten Spek-
tren verschiedener Tone in den erwdhnten Dynamikstufen gezeigt werden soll.
Ahnlich dem Zeitverlauf wird auch der Gesamtpegel durch die stirksten Teil-
schwingungen bestimmt. Fiir vergleichende Aussagen schldgt Meyer vor, dy-
namische Verdnderungen hoher Frequenzanteile zu jenen in Beziehung zu set-
zen."! Dieser dynamische Klangfarbenfaktor = ALz / 1 dB veranschaulicht
die Anderung des Frequenzbereichs um 3000 Hz bei einer Pegelinderung der
starksten Teilschwingungen um 1 dB. Folglich ist er allerdings vergleichsweise
aufwendig und im Grunde nur unter Zuhilfenahme einer automatisierten An-
schlagvorrichtung zu messen. Des Weiteren kann er wiederum nicht ohne

Riicksicht auf das Ausschwingverhalten bestimmt werden. Bei der Klangunter-

131 Meyer, Musikalische Akustik, S. 145.
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suchung im Rahmen dieser Arbeit soll er deshalb nicht primér Beachtung fin-

den.

Es sei noch erwéhnt, dass der Volume-Regler des Rhodes natiirlich die Ampli-
tude des Ausgangssignals und somit letztlich die wahrgenommene Lautstérke
ebenfalls beeinflusst. Dabei bildet die Stellung des Potentiometers eine Ober-
grenze, unterhalb derer sich die Spieldynamik und deren Pegelunterschiede er-
eignen. Ein Klang kann so in seiner Stirke demnach weiter verringert werden,
bis er von Nebengerduschen verdeckt wird oder gar unter die Horschwelle fillt.
Allerdings beeinflusst diese Regelung eben die Amplitude der Gesamtschwin-
gung, lasst also das Klangspektrum unbeeinflusst und hiangt nicht mit der ei-
gentlichen, den akustischen Teil der Klangerzeugung auszeichnenden Spieldy-
namik zusammen, so dass diese Moglichkeit der Pegeldnderung fiir die Mes-

sung nicht relevant ist.

3.3 Versuchsaufbau

Die Messung der Klangeigenschaften wurde an einem Rhodes Mark I Stage 73
aus dem Jahr 1975 vorgenommen, einem Modell aus der Hochphase von Pro-
duktion und musikalischem Einsatz also, welches mit seinen Holz-Kunststoff-
Hybridhdammern und genau der in Kapitel 2.2 dargelegten Klangerzeugung fiir
eine exemplarische Untersuchung geeignet scheint. Das Instrument befindet
sich im Originalzustand und wurde vom Autor vor einigen Jahren gestimmt.
Allerdings wird es, wie offenbar auch in den Jahren zuvor, regelmifBig auf
Konzerten gespielt und die Klangerzeugung befindet sich nicht in einem fa-
brikneuen, sorgfiltig eingestellten Zustand. Die beiden untersten 7Tines etwa
sind abgebrochen, so dass der tiefste spielbare Ton das Kontra-Fis ist, und auf-
grund einiger verformter Grommets sind die Positionen der einzelnen Tone Ge-
nerators zu den Tonabnehmern nicht ganz homogen. Eine exemplarische Un-
tersuchung wird dadurch aber nicht entwertet, denn sie soll sich ja ohnehin den

Grenzen der Klangmoglichkeiten ndhern.

Der urspriinglich geplante Ansatz, das Untersuchungsinstrument direkt an den
Hochimpedanzeingang des vewendeten Audiointerfaces, eines M-Audio

Fasttrack, anzuschlieBen, um verfdlschende Einfliisse auf die Signale so gering
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wie moglich zu halten, erwies sich als ungeeignet. Aufgrund der fehlenden
regelbaren Vorverstirkung dieses Eingangs hétte sich ein zu geringer Signal-
Gerdusch-Abstand mit besonders negativen Auswirkungen auf die Auswertung
von leisem Material mit geringem Pegel ergeben. Deshalb wurde das
Ausgangssignal des Rhodes Tiiber eine passive DI-Box angepasst und
symmetriert und tliber den Mikrofoneingang des Interfaces vorverstirkt.
Gewandelt mit 48 kHz / 24 bit und liber den USB in die DAW geschickt,
wurde es jeweils als monophone Wave-Datei mit 48 kHz / 32 bit
aufgezeichnet. Hierbei und beim anschlieBenden Schnitt der Signale kam die
Software Samplitude zum Einsatz. Insgesamt wurden folgende Klangproben

aufgenommen:

- FEine Auswahl verschiedener Einzeltone iiber den gesamten Tonumfang
des Instruments: Kontra-Fis, Kontra-B, Cis, F, Gis, ¢ im Bass, g, d', a', e"

"

in der mittleren Lage und d", a"', e"" im Diskant. Diese wurden iiber ihre
gesamte auditive Dauer in den drei Dynamikstufen pianissimo (pp),
mezzoforte (mf) und fortissimo (ff) aufgezeichnet, wobei zur Anndherung
an die Grenzen praktisch ppp und fff angestrebt wurden (s. Kap. 3.2.4).
Teilweise wurde aus mehreren Klangproben derselben Dynamikstufe
diejenige fiir die weitere Untersuchung ausgewéhlt, die die geringste bzw.
hochste Intensitidt aufwies. Aus diesen wichtigsten Klangproben lassen
sich die FEin- und Ausschwingzeiten, die Frequenzspektren und

verschiedene Aussagen liber das Dynamikverhalten gewinnen.

- Ein vollgriffig ff gespielter C*-Akkord der Mittellage und einige ppp-
Tone in Bass und Diskant, um die maximale theoretische Dynamik als

reinen Spitzenpegelunterschied zu bestimmen.

- Eine zweistimmige C-Dur-Tonleiter liber zwei Oktaven, jeweils einmal
pp und einmal ff gespielt, wobei im pp alle Tone noch horbar ansprechen
mussten. Der gemessene RMS-Pegelunterschied ist eine Anndherung an

die spielpraktische Dynamik.

- Die mf gespielten Tone d und es sowie cis" und d". An diesen Stellen
andert sich jeweils die Hirte des Hammerkopfes, und die auch auditiv

wahrnehmbaren  Auswirkungen dieser vergleichsweise abrupten
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Anderung konnen anhand des Spektrums gedeutet werden. Die dritte
Anderung von ¢" zu cis" ist praktisch nicht horbar und wird deshalb

nicht gesondert betrachtet.

- Die Tone Fis, cis und gis' in mf und ff und mit jeweils verdnderter
vertikaler Tine-Position vor dem Tonabnehmer, um den Einfluss dieser

Manipulation auf den Klang nachzuweisen.

Das Lautstirkepotentiometer und der Klangsteller befanden sich in jedem Fall
in der den Klang unbeeinflussenden Position. Innerhalb einer einzelnen Ver-
suchsreihe wurde der Verstirkungsfaktor am Eingang des Interfaces nicht ge-
dndert, gegebenenfalls aber zwischen ihnen. Fiir die Aufzeichnung der Einzel-
tone verschiedener Dynamikstufen iiber den Tonumfang beispielsweise wurde
er so gewahlt, dass ff gespielte Tone letztlich Pegel von -15 bis -5 dBfs aufwie-
sen. Hingegen musste beim vollgriffigen fff~-Akkord fiir die Messung der maxi-
malen Dynamik die Verstarkung deutlich reduziert werden, was in dieser Reihe

die erneute Aufzeichnung einiger ppp-Tone ndtig machte.

Die Auswertung und Visualisierung der einzelnen Klangproben geschah
schlieBlich mit Hilfe der Softwares Samplitude, Wavelab und Sigview. Die
Messung der Zeitstrukturen wurde dabei direkt am Zeitsignal in Samplitude
vorgenommen. Wavelab dient zur Erzeugung der Wasserfallspektren, die Kurz-
zeitspektren wurden in Sigview mit einer Segmentlidnge von 2" berechnet. Sie
stellen deshalb bei einer Frequenzauflosung von rund 6 Hz eine Mittelung der

Verhiltnisse uber etwa 170 ms dar.

3.4 Messergebnisse

3.4.1 Zeitstrukturen

Die Einschwingzeit des Fender Rhodes ist dulerst kurz. Gemessen wurde sie
fiir alle aufgezeichneten Einzeltdne in den drei Dynamikstufen. Durchschnitt-
lich ergeben sich in den tiefen Lagen Werte zwischen 5 und 7 ms, in der klei-
nen und eingestrichenen Oktave liegt sie zwischen 1 und 2 ms und im Diskant

bei konstant 1 ms. Bis in die eingestrichene Oktave ist allerdings eine Abhén-
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gigkeit der Einschwingzeit von der Dynamik festzustellen, hier wurden Werte
zwischen 2 und 14 ms gemessen. Deshalb verkiirzt auch der angegebene
Durchschnittswert fiir den Bassbereich die eigentliche Messung recht stark, da
hierbei auch nicht die auftretenden Inhomogenititen beachtet werden. Trotz
dieser ist eine schwache Tendenz der Einschwingzeit, mit zunehmender An-
schlagstiarke abzunehmen, zu bemerken. In hoheren Lagen ist # nicht mehr dy-
namikabhingig.

20 off
18 *-mf
16 Y pp
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10 ¢ Y]
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6 g v
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KontraB F c d e" a"
Kontra-Fis Cis Gis g a' da e

Abb. 3.2: Abhingigkeit der Einschwingzeit 7z von der Tonhéhe und der Dynamik.

Eine von # abweichende Klangeinsatzzeit ¢ konnte bei allen aufgezeichneten
mf- und ff~Klingen sowie den pp-Klingen des Bassbereichs gemessen werden.
Der Beginn des Klangeinsatzes ¢ ist allerdings weniger exakt zu bestimmen
als der Schwingungsanregung 7, besonders im pp. Nach dem Anschlag einer
Taste 16st sich zu 7o zundchst der Dampfer von der 7ine und versetzt diese da-
durch bereits in sehr schwache Schwingungen, bevor die eigentliche Anregung

erfolgt.
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Abb. 3.3: Abhéngigkeit der Klangeinsatzzeit #'r von der Tonhdhe und der Dynamik.

Der Zeitabschnitt des Klangeinsatzes vor dem Auftreffen des Hammers, # — ¢,
ist von der Geschwindigkeit des Tastenanschlages und somit der Dynamik ab-
hingig und betrdgt fiir die pp-Kldnge durchschnittlich mehr als 40 ms, fiir mf
etwa 30 ms und fiir ff knapp 20 ms.

Fiir die Messung der Ausschwingzeit des Rhodes wurden alle aufgezeichneten
mf- und ff-Klidnge analysiert. Die samtliche Tonhohen pragende "Haupt"-Aus-
schwingzeit ¢4, ist deshalb stets der Durchschnitt zweier berechneter Zeiten, die
sich allerdings in der Theorie gar nicht und praktisch kaum unterscheiden. In
Kontra- und grofler Oktave liegt x>, zwischen 30 und 40 s und fillt ab der
groflen Oktave weitgehend stetig iber Werte um 10 bis 15 s in der eingestri-
chenen Oktave bis zu etwa 1 s im obersten Diskant ab. Fiir e"" betrdgt sie 700
ms. Der mit durchschnittlich einer Quinte relativ grole Abstand zwischen den
betrachteten Tonhohen erlaubt keine fundierte Angabe eines Faktors, mit der
die Ausschwingzeit pro Oktave abnimmt; in dulerst grober Nédherung liegt er

bei etwa 1,7.
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Abb. 3.4: Abhingigkeit der Ausschwingzeit 74 von der Tonhéhe.

Eine sich von 71 unterscheidende Anfangsausschwingzeit 74; konnte bei eini-
gen ff~Klangen im Bass und im Diskant festgestellt werden. Fiir die untersten
Tone betragt der praktisch messbare Pegelabfall im steileren Teil der Hiillkurve
allerdings nur etwa 2 dB iiber ein entsprechend sehr kurzes Intervall. Der
Grund hierfiir sind die zahlreich ausgeprigten Obertone in dieser Zeitspanne,
die die Grundfrequenz in ihrer Intensitit zunéchst stark tibertreffen und bald
abfallen (s. Kap. 3.4.2). Da, wie oben erwahnt, der Gesamtpegel durch die
stiarksten Teilschwingungspegel gepriagt wird, entsteht kurzzeitig ein steilerer
Hiillkurvenverlauf. Im Diskant resultiert 75; aus niedrigfrequenten Amplituden-
modulationen, die die frithe Phase des Ausschwingens pragen, den generellen
Hiillkurvenverlauf aber nicht beeinflussen.'” Sie sind am ehesten mit der Ver-
weildauer des Hammers an der 7ine zu erkléiren, die in hohen Lagen die Peri-
ode der Grundschwingung deutlich iibertrifft und diese somit zunichst
dampft.’® Dass beim d" keine Amplitudenmodulation auftritt, liegt demnach
am Wechsel der Harte des Hammerkopfes zwischen ¢ und cis". Im Vergleich
zum relativ weichen Hammerkopf des e" (mit einer Grundfrequenz f; ~ 660 Hz
und der Periode 7 ~ 1,5 ms) ist der Kontakt mit der 7ine des deutlich hérteren
Hammerkopfes beim d" (f; ~ 1175 Hz, T ~ 0,9 ms) offenbar viel kiirzer. Erst
bei noch héheren Tonen fillt die Grundperiode wieder unter die Verweildauer

des Hammers.

132 Vgl. Martin, Decay Rates of Piano Tones, S. 539.
133 Vgl. Askenfeld / Jansson, From touch to string vibrations.
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3.4.2 Klangspektrum und Zeitverlauf

Der Klang des Fender Rhodes stellt sich als deutlich ausgebildetes harmoni-
sches Teiltonspektrum dar. Die Frequenzstrukturen werden somit iiberwiegend
durch die nichtlinearen Verzerrungen der Tonabnahme geprégt. Die Hiillkurve
des Spektrums fallt iiber den stirksten Komponenten mit ndherungsweise 10
dB pro Oktave im Bereich unter 1 kHz und dariiber mit etwa 20 dB pro Oktave
ab. Partialanteile iiber 6 kHz treten nur noch bei ffKlingen auf. Da sie jedoch
etwa 80 dB unter dem starksten Teilton und auch um 20 — 30 dB unter den tief-
frequenten Gerauschkomponenten des Anschlags liegen, spielen sie praktisch
keine Rolle mehr. Die Grundfrequenzen der hochsten Lage weisen somit nur
noch ein bis zwei Oberschwingungen auf, wobei f; hier bereits etwa 40 dB
schwicher sein kann als f;, die Gesamtschwingung also nahezu sinusférmig ist.
Das kurze Anschlaggerdusch pragt das initiale Klangspektrum mit seinen

stiarksten Komponenten zwischen 100 und 200 Hz.

Cis / mf a"' /mf

" .
A ! ] |
I

11he 111

Abb. 3.5: Klangspektren der Téne Cis (f; ~ 69 Hz) und a" (i = 1760 Hz) zu Beginn

des Ausschwingvorgangs (fmsx).

Bei vielen Kldngen treten mit der Schwingungsanregung Frequenzbereiche aus
der Hiillkurve des Spektrums heraus, die auf die Eigenschwingungen der asym-
metrischen Stimmgabel bzw. der Tine zuriickzufiihren sind. Im Vergleich zu
den in Kapitel 2.2.1.1 dargelegten Frequenzverhiltnissen fiir runde Stibe er-
scheinen sie allerdings zu hohen Frequenzen hin gespreizt. Dies ist offenbar
durch die von einem idealen Zylinder abweichende Form der 7ines bedingt.
Deren Schlagton (f;) geht allerdings bis in die mittleren Tonlagen hinein im
harmonischen Spektrum unter; es sind f;, f; und bei den tiefsten Tonen auch £,
die hier mit Pegeln von teils 40 dB, iiberwiegend aber etwa 60 dB unter den

stiarksten Frequenzanteilen auftauchen. Bei Tonen der zweigestrichenen Oktave
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entsprechen solche Frequenzbereiche dann der ersten Oberschwingung f, in

noch hoheren Lagen treten sie im Spektrum nicht mehr auf.

Gerade die hohen Spektralkomponenten mit geringem Pegel sind jedoch nur
fiir eine duBlerst kurze initiale Phase des Klangs bedeutsam, da die Partialténe
mit zunehmender Ordnung schneller ausschwingen. Deren Pegelabfall ist dabe1
linear. So wird die Gesamtschwingung im Zeitverlauf immer mehr durch die
Grundfrequenz gepriagt und nahert sich der Sinusform an. Damit 4ndert sich

wihrend des Ausschwingens die Klangfarbe.
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Abb. 3.6: Klangspektren der Tone Gis (fi ~ 104 Hz) und a' (fi = 440 Hz) zu Beginn des

Ausschwingvorgangs (fms, oben), nach einem Pegelabfall der Gesamtschwingung um

10 dB (.10, Mitte) und in ihrem gesamten Zeitverlauf (unten).
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3.4.3 Klangspektrum und Dynamik

Das Frequenzspektrum des Rhodes ist in hohem MaBle von der Dynamik ab-
hangig — je hoher die Anschlaggeschwindigkeit, desto reichhaltiger ist das har-
monische Spektrum ausgebildet. Bei allen 7/~ und ff~Klangen bis in die einge-
strichene Oktave, in der Kontra-Oktave auch beim pp, iiberwiegen dabei die
geradzahligen Harmonischen die ungeradzahligen. Dies deutet auf einen star-
ken quadratischen Anteil in der Kennlinie der Tonabnahme gerade bei der
Wandlung von 7ine-Schwingungen hoher Amplitude hin. Damit geht einher,
dass ebenfalls bis in die eingestrichene Oktave fiir 72/ und ff der zweite Teilton
derjenige mit der hochsten Intensitit ist. Die Grundschwingung kann thm ge-
geniiber bei ff~Anschldgen 1m Bass einen mehr als 20 dB niedrigeren Pegel auf-

weisen.
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Abb. 3.7: Klangspektren der Tone Gis (f; ~ 104 Hz) und a' (f; = 440 Hz) in den Dyna-
mikstufen ff und pp jeweils zu Beginn des Ausschwingvorgangs (fmsx). Siehe auch die
myf-Spektren dieser Kldnge in Abb. 3.6 oben.

Beim Vergleich der stiarksten Partialténe mit dem Frequenzbereich um 3000
Hz zu Beginn der Ausschwingphase ergeben sich bei f~Klingen Pegelunter-
schiede von 60 — 70 dB in den tiefen und 40 — 50 dB in den mittleren und ho-
heren Lagen. Fiir mf sind diese Unterschiede etwa 10 dB grofler. Bei pp-Klian-
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gen sind Komponenten um 3000 Hz héufig nicht mehr vorhanden; falls doch,
ergeben sich fiir diesen Pegelunterschied groftenteils Werte um 60 dB, weil
hier die Grundfrequenz stirkster Teilton ist und nicht noch von Partialschwin-

gungen iibertroffen wird.

3.4.4 Dynamik und Pegel

Zwischen pp und ff gespielten Einzeltonen ergeben sich Schallpegelunterschie-
de von etwas iiber 20 dB in den dufleren und rund 30 dB in den mittleren La-
gen. Kleine und eingestrichene Oktave sind der Bereich maximaler Dynamik,
wofiir aufgrund der gewihlten Herangehensweise aber eher die absoluten ff-
Werte als die Pegeldifferenzen Indikator sind. Die dynamische Untergrenze
wird durch die pp-Kldange ndmlich viel unschirfer markiert. Beispielsweise ist
anzunehmen, dass das Minimum beim pp gespielten Cis nur aus seiner viel

starkeren Anndherung an die ppp-Forderung resultiert.
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Abb. 3.8: Dynamik in Abhéngigkeit von der Tonhohe.

Der theoretische maximale Dynamikumfang des Fender Rhodes als Pegelunter-
schied vollgriffiger f~Akkorde der Mittellage zu pp gespielten Einzeltdnen be-
tragt etwa 45 dB. Dagegen ist fiir die Spielpraxis eine deutlich geringere Dyna-
mik kennzeichnend — pp und ff gespielte zweistimmige Tonleitern unterschei-

den sich in ihrem durchschnittlichen RMS-Pegel nur um etwa 8 dB.
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3.4.5 Klangspektrum und Hammerkopfharten

Durch die lediglich gruppenweise Abstufung der Hammerkoptharte (s. Kap.
2.2.1.3) ergibt sich an drei Stellen des Ambitus' eine abrupte Zunahme. Bei
gleicher Anschlagstirke zeigen sich die Unterschiede zwischen den Klangspek-
tren der betroffenen Toéne als Hervortreten von Eigenfrequenzen der Tines
(s.0.), welche durch die hohere Harte des Hammerkopfes stiarker angeregt wer-
den. Diese Spektralkomponenten unterscheiden sich in ihrer Intensitét bei mf-

Klingen um etwa 20 dB.
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Abb. 3.9: Klangspektren der Tone d (fi ~ 147 Hz) und es (fi ~ 156 Hz) sowie cis"
(fi~ 554 Hz) und d" (fi ~ 587 Hz) zu Beginn des Ausschwingvorgangs (#mx). Die durch

die hirteren Hammer erzeugten Frequenzkomponenten um 3 kHz reprisentieren beim
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es die dritte (5 = 17.55:/) und beim d" die zweite Eigenschwingung der Tine
(h=6.2TH).

3.4.6 Klangspektrum und Tine-Position

Bei allen bisher gezeigten Phanomenen und Spektren wurde von einer Normal-
position der 7ines vor den Tonabnehmern ausgegangen, bei der sie leicht iiber
den Mittelpunkt des Permanentmagneten zeigen. Dies kann durch die in Kapi-
tel 2.2.1.2 dargelegte Aufhingung der Tone Generators einfach geandert wer-
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den. Die vertikale Positionsinderung zieht dabei auffillige Klangfarbenénde-

rungen nach sich.
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Abb. 3.10: Klangspektren des Tons gis' (fi~ 415 Hz) bei einer Zine-Position deutlich

iiber (oben) und direkt vor der Magnetspitze des Tonabnehmers (unten). Als Normalpo-

sition mit ausgewogenem Spektrum gilt eine gegeniiber der Spitze leichte Erhohung der

Tine (Mitte).

Wird die 7ine genau auf die Mitte des Tonabnehmers ausgerichtet, treten die
ungeradzahligen Partialténe deutlich zuriickt. Besonders die Grundfrequenz f;,

aber auch f;, f5 und f7 weisen durchschnittlich einen um 30 dB geringeren Pegel

auf. Die Gesamtschwingung ist nun von den geradzahligen Teiltonen gepragt

und klingt somit eine Oktave hoher, da f; als dominante Frequenz, von den

Teiltonen zusitzlich gestiitzt, wahrgenommen wird. Bei einer Position der 7ine
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deutlich tiber der Spitze des Tonabnehmers ergibt sich fiir die Partialtone nied-
riger Ordnung ein umgekehrtes Bild: ab der eingestrichenen Oktave iiberwiegt
die Grundfrequenz deutlich alle hoheren Partialtone, wihrend in den tieferen
Lagen zusitzlich auch die ungeradzahligen Harmonischen intensiver hervortre-
ten. So kann die Grundfrequenz hier nun einerseits die geradzahligen Teiltone

in ihrer Intensitét tibertreffen, andererseits durchaus hinter f; zuriickbleiben.

Der vertikale Abstand zwischen unterer (Mitten-) und oberer Position betragt
nur etwa 5 Millimeter. Setzt man die Tine noch tiefer, unter die Mitte des Ton-
abnehmers, so ndhert sich das Spektrum wieder dem der Normalposition an, al-
lerdings wird auch der Abstand zwischen 7ine und Hammer verringert und die
Schwingungsanregung beeintrachtigt. Wenn andererseits die 7ine (in beide
Richtungen) weit vom Tonabnehmer und seinem Magnetfeld entfernt wird,

kann keine adidquate Signalwandlung mehr erfolgen.
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4 Diskussion und Ausblick

Vor einer zusammenfassenden Betrachtung der Messergebnisse sollen zu-
néchst einige Einschrinkungen erldutert werden, die sich durch die in dieser

Arbeit gewidhlte Herangehensweise ergeben.

Durch eine Auswahl an Tonen sind zwar grundsitzliche Eigenheiten und Ten-
denzen des Klangbilds festzustellen, doch lieferte beispielsweise die Analyse
der Zeitstrukturen jeder einzelnen Tonhohe noch genauere Aussagen. Mit den
aktuellen Messwerten sind etwa durchschnittliche Ausschwingzeiten fiir die
einzelnen Oktaven nicht sinnvoll anzugeben. Weiterhin wurde die Einschwing-
zeit jeweils ausschlieBlich einer Klangprobe pro gewihlter Tonhéhe und Dyna-
mikstufe gemessen. Wenngleich hier aufgrund der Art der Schwingungsanre-
gung keine groflen Streuungen erwartet werden, so wiirde eine Mittelung je-
weils mehrerer Klangproben etwas belastbarere Ergebnisse liefern und insbe-
sondere die vergleichsweise stark schwankenden Einschwingzeiten in den tie-
fen Lagen genauer deuten lassen.

Ahnliches gilt fiir die Dynamik. Hierbei sind jedoch weniger die Durch-
schnittswerte interessant, vielmehr lieBen sich die Dynamikgrenzen durch die
Auswahl der leisesten oder lautesten aus einer Anzahl sonst gleichartiger
Klangproben schérfer bestimmen. Diese Néherung wurde wéhrend der Unter-

suchung nur bei einigen aufgezeichneten Kldngen durchgefiihrt.'**

Auch wenn eine genaue physikalische Analyse der Tastaturmechanik fiir die
Bestimmung des Klangbilds nach dem Ansatz der vorliegenden Arbeit nicht
essentiell ist und deutlich zu weit fiihrte, so lieBen sich auch hier noch Hinter-
griinde aufdecken, die ein tieferes Verstindnis von Klang und Akustik erlaub-
ten. Fiir Klaviere liegen etwa Untersuchungen vor, die den exakten Zeitablauf
der Phianomene wihrend der Schwingungsanregung zum Gegenstand haben'®

und nicht ohne weiteres auf das Rhodes iibertragen werden konnen.

Viel wesentlicher fiir den Klang des Fender Rhodes ist die elektromagnetische

Tonabnahme. Eine ausfiihrlichere Betrachtung des elektrischen Teils der

134 Vgl. Melka, Messungen der Klangeinsatzdauer bei Musikinstrumenten, S. 109f.
135 Askenfelt / Jansson, From touch to string vibrations.
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Klangerzeugung mit Bestimmung der Filter-Grenzfrequenzen sowie der Reso-
nanzfrequenz und Giite des Schwingkreises, also der gesamten Ubertragungs-
charakteristik des Systems, wiirde eine Reihe von Aspekten zur Deutung des
Frequenzspektrums liefern. Da die genauen KenngroB3en der elektrischen Bau-
teile nicht bekannt sind und ohnehin praktische Einfliisse wie die Kapazitit des
Audiokabels beriicksichtigt werden miissen, brdchten hier ausschlieSlich
Messungen verwertbare Ergebnisse. Ebenso wurde der Einfluss des hori-
zontalen Abstands zwischen Tine und Tonabnehmer nicht weiter untersucht.

Allerdings scheint die Auswertung des Klangbilds nach der hier gewéhlten Me-
thode, den gesamten Tonabnahmeprozesses als Black Box zu sehen, durchaus
legitim, denn dessen prigende Einfliisse auf den Klang wurden anhand der
Messungen nachgewiesen. Weitere Klangidnderungen sind theoretisch durch
die Modifikation der elektrischen Schaltung und somit ihres Ubertragungsver-
haltens mdoglich. Dies ist allerdings keine spontane, in der Spielpraxis umsetz-
bare Beeinflussungsmoglichkeit und bestimmt folglich nicht den charakteristi-

schen Klang.

Der Ansatz der in dieser Arbeit durchgefiihrten Untersuchung war, die klang-
lichen Eigenschaften des Rhodes zu ermitteln und sein Klangbild darzustellen.
Eine profundere Studie miisste den oben aufgefiihrten Punkten Rechnung tra-
gen und so einerseits weitere grundsétzliche akustische Phinomene aufdecken.
Andererseits wurde in diesem Rahmen auch der Bereich der auditiven Wahr-
nehmung und qualitativen Klangbeurteilung ausgeklammert und ausschlie8lich
akustische Anregungsgroffen gemessen. Um beides miteinander in Beziehung
setzen zu konnen, sind Horversuche nétig.'*® Die Diskussion der Messergebnis-

se wird im Folgenden mehrfach an Stellen gelangen, wo dies deutlich wird.

Was also ist nun der Klang des Fender Rhodes?

Ihn zeichnet zunéchst eine transiente Zeitstruktur mit einer prinzipbedingt du-
Berst kurzen Einschwingzeit aus, die noch deutlich unter den Werten des akus-
tischen Klaviers und vieler Instrumente mit impulshafter Klanganregung liegt,
sich aber in der fiir Idiophone typischen Grof3enordnung bewegt. Wie bei allen
Idiophonen ergibt sie sich ndmlich nur durch die Anregung eines Primaér-

schwingers, der Tine (repektive des gesamten Tone Generators). Das zeitauf-

136 Vgl. Wogram, Akustische Untersuchungen an Klavieren, S. 349ff.
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windige Einschwingen weiterer zur eigentlichen Klangausbildung wichtiger
Resonanzsysteme (wie etwa der Resonanzboden bei Klavieren) entfillt, die
elektromagnetische Wandlung geschieht zeitgleich. Auch die in den tiefen La-
gen auftretende Dynamikabhingigkeit der Einschwingzeit ist charakteristisch
fiir Idiophone."’

Aufgrund der Klanganregungsmechanik verlidngert sich die Einschwingzeit in
der Praxis allerdings auf die Klangeinsatzzeit. Durch die Entfernung der
Déampfer hervorgerufene tieffrequente Schwingungen der Tines vor der eigent-
lichen Anregung tragen insbesondere bei lauten Tonen hoher Lage mit zum
charakteristischen Anschlaggerdusch bei. Sie liegen hier ndmlich deutlich unter
der Grundfrequenz des eigentlichen Klangs und werden so nicht vorverdeckt.
Schneidet man diesen Teil aus dem Zeitsignal, so wird das Anschlaggerdausch
deutlich schwicher wahrgenommen. Bei geringer Anschlagstirke und tiefen
Tonen ist allerdings eine Verdeckung anzunehmen. Genauere Aussagen wiren

hier durch Horversuche moglich.

Fiir das Ausklingen schlug Harold Rhodes anfangs Werte zwischen 17 Sekun-
den im Bassbereich und 3 — 5 Sekunden im Diskant vor."* Dass die Mess-
ergebnisse der Untersuchung deutlich davon abweichen, liegt zunichst daran,
dass Rhodes sich wohl eher auf die Ausschwingdauer, das horbare Ausklingen,
bezieht. Bei im Bassbereich gemessenen Ausschwingzeiten um 30 Sekunden
ist eine Ausschwingdauer von etwa 17 Sekunden durchaus anzunehmen, da ein
Pegelabfall um 30 dB im Allgemeinen problemlos wahrnehmbar ist. Ab der
dreigestrichenen Oktave fiéllt die Ausschwingzeit aber deutlich unter 5 Sekun-
den, so dass in den obersten Lagen die Ausschwingdauern betréchtlich kiirzer
sind. In der Praxis hidngen die Dauern iiber den gesamten Ambitus ohnehin
stark von der gewéhlten Intensitit der Verstiarkung ab, so dass ihre Angabe we-
nig sinnvoll scheint.

Die Anfangsausschwingzeit hat beim Fender Rhodes keine dermaflen funda-
mentale Bedeutung wie bei akustischen Klavieren, wo sie liber den gesamten
Tonumfang viel stirker ausgeprégt ist und durch in Verbindung mit dem Reso-

nanzboden auftretende Eigenheiten der Saitenschwingungen hervorgerufen

137 Melka, Messungen der Klangeinsatzdauer bei Musikinstrumenten, S. 112ff.
138 Rhodes, Electrical Musical Instrument In The Nature Of A Piano, Sp. 6.
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wird."** Davon ausgehend wird ¢4, beim Rhodes eigentlich gar nicht erwartet.
Es sind denn auch andere Griinde, die sie verursachen — ausgeprégte und rasch
abfallende Harmonische in der tiefen und Amplitudenmodulationen in der ho-
hen Lage (s. Kap. 3.4.1). Es ist sogar fraglich, ob dieses nur wenige Tone be-
treffende und relativ undeutliche Phdnomen iiberhaupt sinnvoll als eigene Aus-
schwingzeit zu werten ist. Allerdings ist es auditiv wahrnehmbar und damit
klangpragend. Im Bass wird bei starken Anschldgen die Prdgnanz eines Tons
durch den entstehenden schirferen Klangeindruck erhoht und also das Dyna-
mikverhalten mit ausgebildet, im Diskant wird das initiale Anschlaggerdusch

stirker herausgestellt.

"The tine [...] lent itself beautifully to creating a strong fundamental
tone. The bottom note on an acoustic piano is so false because its strings
generate to many overtones. [...] There isn't an acoustic piano that has

the strong bass that a Rhodes had."*’

So bewertete Harold Rhodes das Klangspektrum seiner Instrumente im Bassbe-
reich. Die Messergebnisse der Untersuchung zeigen, dass bis in die mittlere
Lage die Grundfrequenz eines Tons hinter die unteren geradzahligen Obertone
zurlicktritt. Gerade im tiefen Bass iiberwiegen diese zu Beginn des Ausklin-
gens teils so stark, dass £ hier tendenziell grundfrequenzartig erscheinen kann.
Im Verlauf des Ausschwingens verringern sich diese Intensititsverhiltnisse al-
lerdings bald und f; wird dominant; jetzt kann tatséchlich ein vergleichsweise
reiner Basston wahrgenommen werden. Viel bemerkenswerter scheint in die-
sem Zusammenhang jedoch folgendes: Rhodes kritisiert offenbar die inharmo-
nischen Obertonverhidltnisse des akustischen Klaviers, die dessen Klang zu-
sdtzlich farben."! Fir die asymmetrischen Stimmgabeln des Fender Rhodes
sind, wie in Kapitel 2.2.1 dargelegt, diese Inharmonizitédten eigentlich noch viel
pragender. Genau dieses Phinomen wird aber durch die nichtlinearen Verzer-
rungen der Tonabnahme deutlich {iberlagert und relativiert, das resultierende

Obertonverhiltnis ist stets harmonisch und der Klang dadurch klar und kréftig.

139 Meyer, Musikalische Akustik, S. 154ff.
140 Zit. nach Vail, Vintage Synthesizers, S. 248.
141 Fenner, Was ist Inharmonizitit?, S. 107.
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Die grundsitzlichen Pegelverhéltnisse innerhalb des Klangspektrums werden
durch die Position der Tines vor den Tonabnehmern bestimmt. Von einem
dumpfen, grundtonigen Klang bis hin zu einem hellen, leeren, durch geradzah-
lige Teiltone mit zuriicktretender Grundfrequenz gepréigten und damit eine Ok-
tave hoher wahrgenommenen Klang spannt sich der Bereich. Die Extrem-
einstellungen sind fiir die Praxis jedoch kaum bedeutend. Durch geringfiigige
vertikale Variationen der Normalposition kann allerdings das Verhéltnis von
gerad- zu ungeradzahligen Partialtonen und so auch das von Grundfrequenz zu
Obertdnen, das gesamte Timbre also, signifikant beeinflusst werden. Da dies
aufwindig ist, wird es praktisch nicht von Einsatz zu Einsatz, sondern eher ein-
mal grundlegend vorgenommen und zeichnet folglich genauso den Klang des
speziellen Instruments aus, wie es auf die klangisthetischen Vorlieben des
Spielers verweist. Bereits hier entsteht der personliche S oun d des Rhodes.
Woodyard gibt an, dass viele Spieler die 7ines in den AuBlenlagen etwas hoher

positionieren und so die Grundfrequenz betonen.'*

Die entscheidende Bedeutung der elektrodynamischen Tonabnahme fiir den
Klang des Rhodes zeigt sich dariiber hinaus im Dynamikverhalten und dessen
Auswirkungen auf das Klangspektrum. Wiahrend bei akustischen Klavieren die
Filzhdmmer mit ihrer nichtlinearen Steifigkeit die dynamikabhéngigen Klang-
dnderungen hervorrufen'®, ist beim Rhodes dafiir hauptsichlich das nichtlinea-
re Verhalten der Tonabnahme verantwortlich. Neben der Amplitude der indu-
zierten Wechselspannungen, also der Intensitdt, nehmen durch die groBeren
Auslenkungen der Tines bei stirkeren Anschldgen vor allem die Verzerrungen
zu — es entstehen mehr und starker ausgepragte Harmonische. Fiir die Dynamik
des Rhodes kann die Steifigkeit der Neopren-Hammerkopfe vernachldssigt
werden, auch wenn einige Spektren der Untersuchung auf einen geringen Ein-
fluss hindeuten. Wichtiger fiir das Timbre ist die Hammerkopthirte, deren
sprunghafte Anderungen das Klangspektrum in den betreffenden Tonhdhenbe-
reichen wahrnehmbar beeinflussen.

Charakteristisch fiir den Klangeinsatz ist schlieBlich das Anschlaggerdusch. Es
ist besonders bei Tonen hoherer Lagen auffillig, da deren Grundfrequenz einen

groflen Abstand zum Frequenzmaximum des Gerduschs hat.

142 Woodyard, Steve's Corner — Ideal Tine Settings.
143 Askenfeld / Jansson, From touch to string vibrations; Hall, The hammer and the string.
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AbschlieBend konnen nun die Wahrnehmungsurteile warm und glockig reflek-
tiert werden. Mit einem Frequenzspektrum bis maximal 6 kHz, abfallenden In-
tensitdten der hGheren Harmonischen, die iiberdies auch im Zeitverlauf schnel-
ler ausklingen und den Klang des Rhodes zunehmend auf die Grundfrequenz
reduzieren, erzeugt dieser einen weichen und warmen Gehorseindruck.'** Seine
Zeitstruktur in Verbindung mit teilweise auftretenden Frequenzkomponenten
um 3 kHz, die in der Anfangsphase des Klangs schlagtonartig wahrgenommen
werden, erinnert an die akustischen Eigenschaften von Glocken. Von den
Messergebnissen auf eine Wahrnehmung als glockig zu schlieBen ist allerdings
deutlich schwieriger — das Glockige ist mithin beim untersuchten Rhodes
wenig ausgeprigt. Dies iiberrascht allerdings nicht, stammt es doch aus einer
Phase, in der die Instrumente durch leichte Verdnderungen an der
Klangerzeugung tatsidchlich weniger glockig klangen (s. Kap. 2.3.2).

Wenngleich also die konkreten Ergebnisse der Klanguntersuchung zunéchst
nur fiir das analysierte Instrument gelten, sind Tendenzen, abstrahierte Formen
des Klangbilds, jedenfalls verallgemeinerbar. Denn die unterschiedlichen Bau-
reihen des Rhodes ebenso wie verschiedene Einzelexemplare konnen sich
klanglich zwar durchaus unterscheiden, grenzen sich als Instrumentenfamilie

aber ebenso scharf von anderen Instrumenten ab.

Die vorliegenden Untersuchungsergebnisse bergen noch Hinweise auf eine
ganz aktuelle Problematik — die digitale Emulation des Instruments. In Kapitel
2.3.3 wurde hierzu bereits einiges gesagt. Der Klang des untersuchten Instru-
ments ist durch sowohl konzeptbedingte, wie die gruppenweise Abstufung der
Hammerkopfhirten, als auch individuelle Inhomogenititen geprégt, wie leichte
Unterschiede in Tine-Abstand und -Position zu den Tonabnehmern, diverse
Abnutzungserscheinungen an Himmern etc.. Beim Multi-Sampling dient zwar
ein reales Instrument, welches solcherlei Inhomogenititen stets aufweisen
wird, als Klangquelle, die letztliche Klangauswahl kann diese allerdings nur
eher grob wiedergeben. Beim vielversprechenden Ansatz des Physical Model-
ling sollte unter der Primisse eines realistischen Klangs deshalb gerade solchen

Phanomenen erhohte Aufmerksamkeit zuteil werden.

144 Vgl. Junghanns, Akustische Grundlagen des Klaviers, S. 54 und Résing, Die Bedeutung der Klang-
farbe in traditioneller und elekronischer Musik, S. 9.
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Beim Blick vom Klangbild des Fender Rhodes, einer umfassenden Darstellung
seiner fir Einzeltone charakteristischen Mdglichkeiten, auf den Klang des
Fender Rhodes in der Spielpraxis ergibt sich eine Reihe neuer Phinomene. So
treten beim Akkordspiel durch die nichtlinearen Verzerrungen der Tonabnah-
me Summen- und Differenztone auf. Dies konnte einer der vorwiegenden
Griinde sein, dass bestimmte Voicings auf dem Rhodes als verschwommen
wahrgenommen wurden und so eine grundsitzliche Anpassung der Spielweise
erfolgte (s. Kap. 2.3.1). Eine weitere Frage wire, ob der Klang des Rhodes
durch seine in dieser Arbeit dargelegten Eigenschaften eventuell besonders
pradestiniert fiir eine Effektbearbeitung ist oder trotz dieser musikalisch ange-
nehm scheint. Denn warum das Fender Rhodes zum bekanntesten und meistge-
spielten elektrischen Piano wurde, kann die ausschlieliche Untersuchung der
klanglichen Eigenschaften nicht kldren. Klanganalysen und vor allem Hoérver-
gleiche anderer E-Piano-Entwiirfe, die weniger verbreitet sind, kdnnten Ant-

worten hierauf liefern.
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7 Anhang

7.1 CD-ROM

Der beigefiigte Datentrdger enthélt die fiir die Untersuchung aufgezeichneten
Klénge als Wav-Dateien und deren Visualisierungen, im Einzelnen Wasserfall-
darstellungen und Kurzzeitspektren zu den Zeitpunkten ¢, und £50. Daneben
befinden sich einige Beispieldarstellungen zum Zeitverlauf der Signale und die
Arbeit selbst als PDF auf der CD.

7.2 Rhodes Mark | Stage 73

Abb. 7.1: Die Tone Generators des Bassbereichs, von der Seite der Tastatur aus gesehen. Die

untersten beiden Tines fehlen. Mittig die Reihe der Ddmpfer, oben die der Tonabnehmer.
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Abb. 7.2: Blick von der Riickseite des Instruments auf die Tone Generators im Diskant. In der
unteren Bildhilfte die Tonabnehmer, insbesondere deren variable Befestigung zur Einstellung
des Abstands zur Tine. Oben die Tonebars, die in dieser Lage nicht mehr die Drehung aufwei-

sen. Unter ihnen die Tines mit den Stimmfedern.

Abb. 7.3: Rahmen mit Tone Generators und Tonabnehmern hochgeklappt, Blick auf die Me-

chanik mit Himmern und Dampfern.



7 Anhang 87

.'-—--.:u__-___l_""’-‘.

v /

7
24
7

: L
v /

i

Abb. 7.4: Hammer und Dampfer bei niedergedriickter Taste.

Abb. 7.5: Signalausgang, Klang- und Lautstérkesteller.
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7.3 Dokumentation der Untersuchung

7.3.1 Beispieldarstellungen der Zeitstrukturen

Abb. 7.6: Zeitsignale der ff" gespielten Tone Kontra-B (links) und e"" (rechts). Die relativen
Zeit- und Pegelverhéltnisse werden hier nicht wiedegegeben. Beim e treten wéhrend der frii-

hen Ausschwingphase starke Amplitudenmodulationen auf.

Abb. 7.7: Klangeinsatzzeit '; (links) und Einschwingzeit # (rechts) eines Signals.
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7.3.2 Messwerte der Zeitstrukturen
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Sample mf Sample ff t, t,,
Kontra-Fis 31 4.5 29,6 4.5 30,3
Kontra-B 34,7 4.7 30,8 4.7 32,8
Cis 41,6 2 34,9 2 38,3
F 34,7 29,7 32,2
Gis 33,9 27,6 30,8
c 29,4 23,2 26,3
g 23,8 21,2 22,5
d* 15,9 14,5 15,2
a’ 13,3 1,3 11,9 12,6
e’ 0,2 5,2 0,3 4.7 0,3 5
d"r 7.2 6,5 6,9
a" 0,05 2,1 0,04 2,0 0,05 2
e 0,02 0,7 0,01 0,7 0,02 0,7

Ausschwingzeiten / s. Zwei Werte in einer Zelle eines Klangs stehen fiir die Erfassung von #4;
und #x,. Die Gesamtwerte 74; und 4, in den letzten beiden Spalten ergeben sich aus den Durch-

schnitten der gemessenen Einzelwerte pro Tonhohe.
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7.3.3 Messwerte zur Dynamik

pp ff AL
Kontra-Fis -29 -14.1 14,9
Kontra-B -34 -11,1 22,9
Cis -45 -132 31,8
F -37,7 -15,1 22,6
Gis -41,9 -9,1 32,8
c -40 -115 28,5
g -36 58 30,2
d’ -32,7 95 23,2
a' -34 -8,6 254
e" -33,1 -113 21,8
d -32 95 22,5
a"™ -31,3 -105 20,8
e"" -291 -11,7 17,4

Spitzenpegel der Einzelkldnge und Pegeldifferenz / dB



7 Anhang 92

7.3.4 Klangspektren
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Abb. 7.8: Kontra-Fis (f; ~ 46 Hz) in den Dynamikstufen ff'(oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu
den Zeitpunkten #,.x (links) und 7., (rechts).
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Abb. 7.9: Kontra-B (fi ~ 58 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu
den Zeitpunkten #m.x (links) und ., (rechts).
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Abb. 7.10: F (fi ~ 87 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu den
Zeitpunkten #y.x (links) und £, (rechts).
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Abb. 7.11: ¢ (fi ~ 131 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu den
Zeitpunkten #y.x (links) und £, (rechts).
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Abb. 7.12: g (fi = 196 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu den
Zeitpunkten #y.x (links) und £ (rechts).
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Abb. 7.13: d' (fi ~ 294 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu den
Zeitpunkten #y.x (links) und £ (rechts).
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Abb. 7.14: a' (fi = 440 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu den
Zeitpunkten #y.x (links) und £, (rechts).
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Abb. 7.15: d" (fi ~ 1175 Hz) in den Dynamikstufen ff (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zu den
Zeitpunkten #y.x (links) und £, (rechts).
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Abb. 7.16: ¢" (fi ~ 659 Hz, links) und e™ (fi = 2637 Hz, rechts) in den Dynamikstufen
Jf (oben), mf (Mitte) und pp (unten) zum Zeitpunkt #max.
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Abb. 7.17: Auswirkung verschiedener Tine-Positionen auf zwei ff-Klange zum Zeitpunkt f.y:
Links: Fis (fi ~ 93 Hz), dabei Tine in Normalposition (oben) und direkt vor der Mitte des Ton-
abnehmers (unten).

Rechts: cis (fi ~ 139 Hz), dabei Tine in Normalposition (oben) und weiter nach oben gerichtet

(unten).
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Abb. 7.18: Zeitlicher Verlauf der Frequenzspektren der mf~-Klange Kontra-B (f; ~ 58 Hz, oben
links), ¢ (fi ~ 131 Hz, oben rechts), a' (fi = 440 Hz, unten links) und a" (fi = 1760 Hz, unten
rechts). Die Darstellungen sind jeweils auf den starksten Teiltonpegel normalisiert, so dass aus

ihnen nicht die absoluten Intensitédtsverhiltnisse der Klange zueinander hervorgehen.

Weitere Klangspektren befinden sich auf dem beigefiigten Datentréger.
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