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Grof3 Geigen, Vyolen, Rybeben

Zur Entstehung grofiformatiger Streichinstrumente
im nordalpinen Raum nach 1500 - ein Uberblick

Thomas Drescher

Frithe Streichinstrumente der Zeit um 1500 erweisen sich als faszinierendes
Forschungsfeld. Sie sind Teil einer sich neu formierenden musikalischen
Kultur, die unter anderem eine geradezu explosive Entwicklung des Instru-
mentariums hervorbringt. Die Beschiftigung mit diesen frithen Streichin-
strumenten ist jedoch diffizil, weil die Artefakte fehlen. Kein einziges Objekt,
das zweifelsfrei der Zeit um 1500 zugeordnet werden konnte, ist tiberliefert.!
Die Auseinandersetzung mit dieser Instrumentengruppe kann deshalb nur
tber schriftliche Dokumente (Texte, Musikaufzeichnungen) und ikonogra-
phische Zeugnisse erfolgen.

Wihrend in Italien ein dichtes Netz von Dokumenten und Ikonogra-
phie vorliegt, ist man im nordalpinen Bereich mit einer liickenhaften, ja teils
widerspriichlichen Quellenlage konfrontiert. Musikhistorische, kunsthistori-
sche, philologische und handwerkliche Aspekte miissen zu einem Bild
zusammengefiigt werden, das Raum lédsst fiir eine breite Spanne an Einzel-
phianomenen und begriindete Spekulationen, die je nach Perspektive zu
unterschiedlichen Resultaten fithren kénnen.

1 Eine Ausnahme ist das in Bologna unter besonderen Umstédnden erhaltene Instru-
ment der Heiligen Caterina de’ Vigri. Siehe Marco Tiella, «La ‘violeta’ di S. Caterina de’
Vigri (sec. XV) nel Convento del Corpus Domini, Bologna», in: Nuova metodologia.
Quaderni di organologia 3 (1974), Sp. 44{t; ders., «The violeta of S. Caterina de’ Vigri»,
in: Galpin Society Journal 28 (1975), 60-70; Abbildungen in: Marco Tiella (Hg.), Un
corpo alla ricerca dellanima ... Andrea Amati e la nascita del violino 1505-200, Cremona
2005, 2 Bde.), Bd. 1 Exhibition Catalogue, 14-17. Diese ‘Viola’ aus dem 15. Jahrhundert
hat als Grabbeigabe {iiberlebt, stellt aber ein hybrides Streichinstrument dar, aus dem fiir
den Bau der frithen Viole da gamba bzw. «Grof8 Geigen» um 1500 nur allgemeine Beob-
achtungen abzuleiten sind.
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Nach einem Forschungsprojekt der Schola Cantorum Basiliensis, das sich der
frithen Entwicklung der Viola da gamba in Italien widmete,? konnte 2013 -
2015 ein Anschlussprojekt realisiert werden, das sich der speziellen Situation
nordlich der Alpen zuwandte.® Ausgangspunkt bildete die Beobachtung, dass
fast zeitgleich zu Italien auch in den nordalpinen Regionen grofle Streichin-
strumente in der Ikonographie und in schriftlichen Dokumenten auftauchen,
jedoch zunidchst in merklich anderen Erscheinungsformen und mehrfach mit
dem deutschen Begriff «Grof8 Geige» versehen.*

Das rapide Anwachsen des Instrumentariums um 1500 geht einher mit
sozialhistorischen Entwicklungen, die sich im Interesse weiter Kreise des
Adels, des wohlhabenden Biirgertums und gelehrter Personengruppen in den
Universititen an instrumentaler Musik spiegeln.

Blickt man zunichst nach Italien, so ist das Aufkommen von ersten
Bauformen eines Instruments, das spéter generisch «Viola» oder spezifischer
«Viola da gamba» genannt werden wird, im Umbkreis der papstlichen Hof-
haltung, sowie der Héfe in Ferrara und Mantua zu beobachten.’ Fiir die neu-
en musikalischen Werkzeuge musste zudem ein geeignetes Repertoire bereit-
gestellt werden, das vor allem fiir die zahlreichen Amateure erreichbar war.
Um 1500 ist deshalb das Aufkommen erster Instrumentaldrucke in Form
von Intabulierungen fiir Tasteninstrumente, fiir Laute, oder als Duosamm-

2 Transformationen instrumentaler Klanglichkeit: Die Entwicklung der Streichinstru-
mente im Ubergang vom Spitmittelalter zur Friihen Neuzeit am Beispiel der friihen Viola
da gamba, finanziert durch das Bundesamt fiir Bildung und Technologie BBT. Projekt-
mitarbeiter: Thomas Drescher (Leitung), Thilo Hirsch, Martin Kirnbauer, Kathrin Men-
zel, Martina Papiro.

3 Grof$ Geigen, Vyolen, Rybeben — Nordalpine Streichinstrumente um 1500 und ihre
Praxis (SNF-Projekt Nr. 146553). Projektmitarbeiter: Thomas Drescher (Leitung), Thilo
Hirsch, Martin Kirnbauer, Martina Papiro, Kathrin Menzel.

4  Aus Griinden der Verstindlichkeit wird dieser bei Virdung erstmals belegte Begritt
(Sebastian Virdung, Musica getutscht und aufSgezogen durch Sebastianus virdung Priesters
von Amberg vnd alles gesang aufs den noten in die tabulaturen diser benanten dryer Instru-
menten der Orgeln: der Lauten: und der Floten transferieren zu lernen. [...], Basel: Micha-
el Furter 1511, fol. B ij) in diesem Text einheitlich fiir die transalpinen Typen der grofien
Streichinstrumente benutzt.

5  Hierzu bereits ausfithrlich: Ian Woodfield, The early history of the viol, Cambridge:
Cambridge University Press 1984.
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lungen fiir Melodieinstrumente zu beobachten.® Einer der friihesten italieni-
schen Drucke, der mit hoher Wahrscheinlichkeit fiir Streichinstrumente
gedacht war, die Musica Duorum des Eustachio Romano von 1521, ldsst
durch die Schliisselung und die Benennung dreier Stimmlagen (Cantus, Ten-
or, Basso) den Schluss zu, dass nicht nur zwei Instrumentengréfien Verwen-
dung fanden, sondern drei desselben Instrumententypus.” Daraus kann abge-
leitet werden, dass der Ausbau in eine ganze Familie mit drei Stimmlagen
hier bereits vollzogen war. Obwohl «Viole» (bzw. «Viole da gamba») nir-
gends explizit genannt werden, so sind sie doch die nichstliegendsten Kandi-
daten fiir ein entsprechendes Consort, aus dem jeweils zwei benachbarte
Stimmlagen bei Eustachio zum Einsatz kommen. Die ausfiihrliche Behand-
lung grofler Streichinstrumente in einem italienischen Instrumentaldruck
erfolgt erst mit Silvestro Ganassis Regola Rubertina von 1542/1543, dort
jedoch bereits so differenziert, dass eine langst etablierte Praxis angenommen
werden kann, deren erste Belege an den italienischen Musenhdfen um 1500
nachzuweisen sind.®

Im Raum noérdlich der Alpen werden Streichinstrumente kurz nach
1500 genannt und abgebildet, wobei die «Grof3 Geigen» in Sebastian Vir-

¢  Die frihesten sind: Frottole intabulate da sonare organi, libro primo, Rom: Andrea
Anticho 1517 [RISM, B/1, 1517'], und Musica di Eustachio Romano, liber primus, Rom:
Johann Jakob de Pasotis 1521 [RISM, A/1, E 889]. Siehe auch Eustachio Romano, Musica
Duorum, Rome, 1521, ed. from the literary estate of Hans T. David by Howard Meyer
Brown and Edward E. Lowinsky, Chicago and London: The University of Chicago Press
1975 (Monuments of renaissance music 6).

Ein stark diskutiertes Feld hinsichtlich instrumentaler Ausfithrung sind die untextierten
Sammlungen Ottaviano Petruccis. Zusammenfassend zu den Bicinien: Dietrich Kamper,
Studien zur instrumentalen Ensemblemusik des 16. Jahrhunderts in Italien, Kéln/Wien:
Bohlau 1970, besonders 86-110 «Musica a due voci». Generell zum Verhiltnis von
Vokalmusik zu Instrumentalmusik um 1500 siehe: Lorenz Welker, «Instrumentenspiel,
instrumentaler Stil und die Instrumentalsitze bei Petrucci», in: Basler Jahrbuch fiir Histo-
rische Musikpraxis 25 (2001), 113-126.

7 Thomas Drescher, «‘Poi le parole!” Duos von Eustachio Romano (1521) mit Textie-
rungen von Erasmus Rotenbucher (1549)», in: Martin Kirnbauer (Hg.), Beredte Musik.
Konversationen zum 80. Geburtstag von Wulf Arlt, Basel: Schwabe 2019 (Schola Canto-
rum Basiliensis Scripta 8), 105-115.

8  Woodfield, Early history (wie Anm. 5).
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dungs Musica getutscht von 1511 der ‘locus classicus’ dieser Referenzen ist,’
die vor allem im deutschsprachigen Bereich beheimatet sind." Dabei sind
mit den Publikationen von Martin Agricola (seit 1529) und Hans Gerle (ab
1532) die «Grofd Geigen» explizit genannt, friiher als dies in Italien der Fall
ist hinsichtlich der Termini «Viola/Viole» bzw. «Viola/Viole da gamba». Es
fallt auf, dass die neuen grofien Streichinstrumente in den deutschsprachigen
Drucken stets in enger Nachbarschaft mit der Laute besprochen werden, eine
Kopplung, die in den italienischen Quellen der Zeit auf diese Weise nicht zu
beobachten ist. Die bildlichen Darstellungen ‘grofler’” Streichinstrumente wei-
chen in etlichen Fillen signifikant von der italienischen Ikonographie ab. Es
lag daher nahe, sich dem ganzen Komplex der nordlichen Rezeption der
«Grof3 Geige» in einem eigenen Ansatz zu ndhern, bei dem nicht a priori
eine Abhéngigkeit von den italienischen Entwicklungen vorausgesetzt wurde,
wie sie Jan Woodfield aus einer evolutiondren Sichtweise heraus formuliert
hatte:

Having established itself firmly in Italy during the early years of the 16th century,
the viol was now ready for the second important stage in its dissemination through-
out Europe - its migration northwards the alps. The first regions to encounter the
viol during this phase of its development were areas of southern Germany and Aus-
tria [...]"

Gelegentliche Hinweise italienischer Quellen im 15. Jahrhundert auf noérdli-
che Musiker, die in Italien als Spieler von Streichinstrumenten aktiv waren,

9 Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 4), fol. B ij.

10 Einen kompakten Uberblick iiber die ideengeschichtlichen Hintergriinde, die zeitge-
nossische Rezeption sowie die jiingere Forschungsliteratur von Virdungs Traktat bietet
Markus Grassl, «Einige Beobachtungen zu Sebastian Virdung und Arnold Schlick», in:
Birgit Lodes (Hg.), Niveau Nische Nimbus. Die Anfinge des Musikdrucks nérdlich der
Alpen, Tutzing: Schneider 2010 (Wiener Forum fiir Altere Musikgeschichte 3), 245-281.
11 Woodfield, Early history (wie Anm. 5), 99; spezifischer zur nérdlichen Situation
siehe ders., «The Basel ‘gross Geigen’: an early German viol ?», in: Johannes Boer & Guido
van Oorschot (Hgg.), A Viola da gamba miscellany. Proceedings of the international viola
da gamba symposium Utrecht 1991, Utrecht 1994, 1-14.
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lassen offen, ob sie diese Fertigkeiten aus ihrer Heimat mitgebracht hatten,
oder ob sie sie in Italien mit den neuartigen «Violen» erst erworben hatten.'?

Das erwédhnte Forschungsprojekt der Schola Cantorum Basiliensis hat bei
den auffilligen Diskrepanzen angesetzt. Es wollte das bekannte Quellenmate-
rial nochmals sorgfiltig sondieren, es nach Mdglichkeit erweitern, die Ikono-
graphie kritisch sichten und eine Verkniipfung mit der Musik herstellen.
Trotz der vorhandenen Materialbasis und einer erprobten Methodologie
musste angesichts der anders gearteten Quellenlage ein neuer Ansatz gewahlt
werden, bei dem eine lineare Entwicklung, wie sie fiir Italien trotz grofier
Liicken wenigstens skizziert werden kann, nur partiell zu etablieren ist. Die
Quellen ergeben kein kohdrentes Bild, doch sind Konzentrationen von
Dokumenten oder bildlichen Darstellungen in bestimmten Regionen oder
kulturhistorischen Zusammenhingen festzustellen, die eine dahinter liegende
musikalische Realitdt vermuten lassen, in der die ‘groflen’ Streichinstrumen-
te eine wichtige Rolle spielten. Das vorhandene Material wurde deshalb in
unterschiedliche Quellengruppen gegliedert und diese zunichst fiir sich
behandelt, bevor in einem zweiten Schritt Beziige oder Unterschiede heraus-
gearbeitet wurden."® Auffillige Haufungen von Belegen finden sich am Ober-
rhein, zentral in Virdungs Musica getutscht, mit einer lateinischen Nachfol-
gepublikation in Straflburg’ und Ubersetzungen ins Niederlindische und

12 Keith Polk, «Instrumental music in the urban centers of renaissance Germany», in:
Early Music History 7 (1987), 159-186; ders. «Vedel and geige — fiddle and viol: German
string traditions in the fifteenth century», in: Journal of the American Musicological Socie-
ty 42 (1989), 502-546; ders., «The Schubingers of Augsburg: innovation in renaissance
instrumental music», in: Friedhelm Brusniak und Horst Leuchtmann (Hgg.), Quaestiones
in musica. Festschrift fiir Franz Krautwurst zum 65. Geburtstag, Tutzing: Schneider 1989,
495-503.

13 Grundsitzliche Uberlegungen zur frithen Entwicklung der Viola da gamba und zu
einer ersten Abgrenzung der cisalpinen von der transalpinen Kultur siche Thomas Dre-
scher, «Bellezza e Bonta. Zur Transformation instrumentaler Klanglichkeit um 1500 am
Beispiel der Viola da gamba - eine Einleitung», in: Basler Jahrbuch fiir Historische
Musikpraxis 35/36 (2011/2012) [erschienen 2018], 187-202.

14 Othmar Luscinius, Mvsvrgia seu praxis mvsicae, Strassburg: Johann Schott 1536;
eine zweite Auflage erschien 1542. Die Ausgabe 1536 ist in der Digitalen Bibliothek der

17
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Franzosische.'® Sogar eine isolierte Rezeption in Italien ist nachzuweisen.'®
Aber auch in ausdrucksvollen Zeugnissen der bildenden Kunst am Ober-
rhein kommen die Instrumente vor, vor allem im Werk von Hans Baldung
gen. Grien und Matthias Griinewald."”

Lose Verbindungen vom Oberrhein lassen sich nach Niirnberg (Hans
Gerle) und in den mitteldeutsch-sdchsischen Raum ziehen (Drucke der Offi-
zin von Georg Rhau [Rhaw]), sowie von Niirnberg nach Wien (Hans Juden-
kiinig). Ein ganz anderes Bild hingegen liefern Zeugnisse am Hof Kaiser
Maximilians I., insbesondere die Darstellungen von grofSformatigen Streich-
instrumenten im sogenannten «Triumphzug», die als «Rybeben» bezeichnet
werden.

Im Folgenden soll im Sinne eines kursorischen Uberblicks zu den nach-
folgenden spezialisierten Artikeln eine Art Bogen iiber das Thema gespannt
werden, soweit sich dies angesichts der Quellenlage iiberhaupt bewerkstelli-
gen ldsst.

Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen zuginglich; siehe auch die Faksimile-Ausgabe die-
ser Auflage, hg. und mit einem Kommentar versehen von Martin Kirnbauer, Stuttgart:
Cornetto Verlag 2014 (Theorica 7).

15 Edward M. Ripin, «A Reevaluation of Virdung’s Musica getutscht», in: Journal of
the American Musicological Society 29 (1976), 189-223; Grassl, «Einige Beobachtungen»
(wie Anm. 10), 240, Fn 4.

16  Anne-Emmanuelle Ceulemans, «Instruments real and imaginary: Aaron’s interpre-
tation of Isidore and an illustrated copy of the Toscanello», in: Early music history 21
(2002), 1-35: besonders 4-6.

17 Zu Hans Baldung bzw. Matthias Griinewald siehe die Beitrige von Sabine Soll-Tau-
chert (s. Anm. 49) bzw. Martina Papiro (s. Anm. 27) in diesem Band. Zudem zu Matthi-
as Griinewald Dagmar Hoffmann-Axthelm, «Bildbetrachtung: Matthias Griinewald, Das
‘Engelskonzert’ vom Isenheimer Altar (vor 1516 vollendet)», in: Basler Jahrbuch fiir His-
torische Musikpraxis 29 (2005), VII-XIX; Woltgang Wenke, «Die Rekonstruktion eines
Unikats: Die frithe Tenor/Bass-Viola da gamba vom Isenheimer Altar», in: ebd., 77-83.
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«Grof} Geigen» versus «clein Geigen»
bei Sebastian Virdung

In Sebastian Virdungs Schrift von 1511 kommt zwar die erste explizite
Erwdhnung einer «Grof$ Geigen» vor, doch geschieht dies in einem Zusam-
menhang, der nicht zuvorderst eine Erkldrung der Instrumente liefern sollte,
sondern nur flankierend zur eigentlichen Intention, die «<Musica» - in musi-
kalischer Notenschrift notierte Werke, was zu dieser Zeit heifit: Vokalwerke
— in eine instrumentale Notationsform zu iiberfiihren, ein Vorgang, der in
dem Begriff «Intabulieren» zusammengefasst wird. Dabei kann die Ubertra-
gung auf unterschiedliche Weise geschehen. Tabulaturen fiir verschiedene
Tasten-, Saiten- oder Blasinstrumente kénnen zunéchst wie Partituren alle
Stimmen einer Komposition in einer «Tabula» zusammenfiithren. Dies kann
jedoch auch in einer Art Kurzschrift erfolgen, in der akkordische Zusam-
menhédnge mit Buchstaben gekennzeichnet werden, oder es kann in Form
einer Griffschrift erfolgen, die die Bewegungen der Finger auf dem Griffbrett
gleichsam graphisch abbildet, und schliefllich kann die vokale Vorlage so
arrangiert werden, dass sie fiir ein Consort von unterschiedlich grofien Melo-
dieinstrumenten auffithrbar ist. Im Titel seines Traktats driickt Virdung dies
folgendermaflen aus: «Musica getutscht und aufigezogé durch Sebastiant
virdung Priesters von Amberg vnd alles gesang aufl den noté in die tabula-
turé dieser benanté dryer Instrumeété der Orgel: der Lauté: und d[er] Fléten
transferieren zu lerné».'®

Als mogliche Instrumente fiir die Ubertragung von Vokalmusik werden
hier die harmoniefahigen Instrumente Orgel und Laute genannt, sowie die
(Block )Flote als Melodieinstrument. Im Text' wird erkennbar, dass Virdung
ein Consort von Floten meint, also auch hier eine harmoniefdhige Gruppie-
rung. Im weiteren Verlauf behandelt er, anders als angekiindigt, nicht die
Orgel, sondern das Clavichord (fol. E i) als pars pro toto fiir die Tastenin-
strumente. Die in jener Zeit bereits omniprasente Laute?® steht didaktisch

18 Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 4).

19 Ebd,, fol. [M3 v] ff.

20  Sie wurde in bekannten Werkstitten, wie z.B. der von Laux Maler in Bologna,
bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts in Stiickzahlen hergestellt, die in die Tausende gin-

19
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ben auchmag ug;:fl:lergz vnd befchieibens dat vff 51 lexnen/ Als dife infirment

baben dicherna

. Oye dritt ave der faitens fpiledye haben
Ruitstern auchtdiedet faitten vnd nach denfelbe
Eotenmagman fye anch vegulieren vnd
Befchietben dar v{fsfi lernen) Alsdyena
chfolgenden inffrument fynd. i)

e fierd'are der faiten fpill /diebabe
nit Biinde/auch nur eynen oder: swen Fo
re/oder drey vfdas maiffe/vnd nit dar
itber/ Darumb P"t nit fo eygentliche 3i
vegulieven bnd 31 befchrybenfynd/dae B #l

abb. 1: Virdung, Musica getutscht, 1511, fol. B ij: Text und Abbildungen der Instrumente

im Zusammenhang.

ebenfalls fiir eine ganze Gruppe von Saiteninstrumenten: «Was du dan wif
der lauten greiffen vnd zwicken lernest / das hast du leicht vt der harpfen /
oder vif dem psalterio oder vif der geigen zl lernen».?' Es ist anzunehmen,
dass Virdung mit der «Geigen» hier eine «Grof$ Geigen» meint, deren Stim-
mung und Griffbrett tatsichlich von den Zupfinstrumenten (Laute/Vihuela)
abgeleitet ist.

Die «Grof$ Geigen» gehort nicht zu den Instrumenten, die im Titel von
Virdungs Traktat explizit genannt werden, sie scheint also fiir ihn nur als
Einzelinstrument von Belang, dargestellt in der Gruppe von Saiteninstru-
menten mit Biinden, zusammen mit Laute und Quinterne (Abb. 1).2 Auch

gen. Siehe hierzu: Lodovico Frati, «Liutisti e liutai in Bologna», in: Rivista musicale italia-
na 26 (1919), 94-111.

21 Virdung, Musica (wie Anm. 4), fol. E[i] r.

22 Die Orthographie kénnte als Plural fiir mehrere Instrumente verstanden werden,
von denen - pars pro toto - nur eines abgebildet ist. Die auslautenden «n» bei den
benachbart abgebildeten Instrumenten «Lauten» und «Quintern» lassen jedoch in Analo-
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in den didaktischen Teilen des Biichleins wird die «GrofS Geigen» nicht wei-
ter behandelt. Dies konnte bedeuten, dass sie im frithen 16. Jahrhundert in
Virdungs Umgebung noch nicht im Consort etabliert und daher nicht «tabu-
laturfdhig» war. Zudem scheint die Idee, die «Grof} Geigen» als harmoniefa-
higes Einzelinstrument zu benutzten (die Verwandtschaft von Griffbrett und
Stimmung zur Laute wiirde das erlauben) ebenfalls noch nicht bekannt
gewesen zu sein, obwohl die Néhe zu den Lauteninstrumenten aus dem
beschreibenden Text klar hervorgeht:

Die ander art der saitenspil dye selben haben nit schliissel. Aber biinde und sunst
gewise zile oder gemercke / do man sicher griff mag haben / Als vif den koren vnd
biinden / nach welchem man dieselben auch mag regulieren vnd beschreiben dar uff
zuo lernen / Als dise instrument haben die hernach folgen.

- angekiindigt werden damit die Abbildungen der Laute, Quinterne und
Grof3 Geige.

Auch im Abschnitt tiber die Laute (fol. J iii ff.) wird keine Parallele zur
«Grofl Geige» gezogen. Es bleibt also offen, ob Virdung die «Grof3 Geigen»
im Kontext des Intabulierens implizit als Verwandte der Laute betrachtet
oder als Instrument sui generis.

Ein Seitenblick auf die «clein Geigen» schirft die Positionierung der «Grof3
Geigen» im Kontext der Saiteninstrumente. Virdung behandelt das kleine
Streichinstrument — in heutiger Terminologie ein Rebec® - in seinem Text
ndmlich als Ausnahmeerscheinung, tiber das er ausdriicklich kaum etwas
mitteilen mochte, sehr zum Leidwesen heutiger Forschung:

Die fierd’ art der saiten spill / die habé nit biinde / auch nur eynen oder zwen kore /
oder drey vif das maiste / vnd nit dariiber / Darumb sye nit so eygentliché zt regu-
lieren und z beschryben synd / dar vff zG lerné / Dan das mf3 vil mere durch

gie auf einen Singular schlieflen, wie er in siiddeutschen Dialekten auch heute noch iiblich
ist.

23 Eine sehr genaue Darstellung dieses Instrumententyps ist in einem bekannten
Gemalde von Gérard David zu finden: La vierge entre les anges (1509 ), Rouen, Musée des
Beaux-Arts. Es lisst auch einen guten Eindruck seiner Grofie im Vergleich zum Korper
des spielenden Engels zu.

21
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grosse ubung / vii durch den verstand des gesangs z(i gan dann man das durch
regeln beschryben mag / Darumb ich von denselben instrumenten an dem aller
mynsten wirt schryben / dann ich sye auch fiir on niitze instrumenta achte va halte
/ als dye cleynen geigen vnnd das Trumscheit.?

Diese oft zitierte Stelle grenzt die «clein Geigen» markant gegen die iibrigen
Saiteninstrumente ab und begriindet, warum sich Virdung nicht weiter mit
ihr befassen mochte, denn wer auf diesem Instrument spielt, kann sich nicht
an Griffhilfen orientieren («habé nit blinde»), daher sei das Spiel auf ihnen
auch nicht richtig zu beschreiben, vielmehr miisse man sie ausgiebig {iben
(«grosse ubung»). Aulerdem braucht es Grundkenntnisse des musikalischen
Satzes und der Notation («verstand des gesangs»). Diese Voraussetzungen
weisen darauf hin, dass die «clein Geigen» professionellen Spielern vorbehal-
ten bleibt und nicht fiir die gut betuchten Amateure gedacht ist, an die Vir-
dung sein sicher teuer zu erwerbendes Traktat richtet. Daher sind diese pro-
fessionellen Instrumente fiir seine Klientel auch «on niitz» — ohne Nutzen.
Ganz sicher bezieht sich letztere Qualifikation nicht auf das Rebec als sol-
ches, das in Zusammenstellungen von «bas instruments» um 1500 nahezu
omniprisent ist, sondern auf die spezifische Konstellation, welche die Leser
der Musica getutscht betriftt.

In dieser pointierten Abgrenzung werden die Unterschiede zwischen
den kleinen und groflen Streichinstrumenten sowohl hinsichtlich der musi-
kalischen Voraussetzungen wie der sozialen Einbettung klar konturiert und
eine weitergehende Erkldrung dafiir geliefert, dass beide Instrumentengrup-
pen nur selten im selben musikalischen Kontext auftreten.

Eine weitere, sehr naheliegende Frage drangt sich bei den bildlichen Darstel-
lungen der beiden Streichinstrumente in Virdungs Traktat auf. Wenn er von
der «Grofd Geigen» und - zwei Seiten danach - von der «clein Geigen»
spricht: Wie grofd bzw. klein sind die so benannten Instrumente? Anhalts-
punkte sollten die Holzschnitte seiner Publikation bieten, doch folgen diese
weniger den realen Grofienverhidltnissen als dem gegebenen Layout des Dru-
ckes, was eine kurze Reflexion wert ist.

24 Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 4), Bij r-Bij v.
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Formschneider und Setzer nutzen das Querformat fiir unterschiedliche
Teilungen der Seite, wenn Abbildungen integriert werden. Es gibt horizonta-
le Teilungen und vertikale. In den Abschnitten zu Beginn sind die Holz-
schnitte vorwiegend in einer vertikalen zweispaltigen Teilung angeordnet. Im
weiteren Verlauf des Bandes ist jedoch die horizontale Teilung héufiger zu
finden. Daraus folgt, dass die Grofienverhiltnisse in keiner Weise proportio-
nal zu verstehen sind, obwohl es Ansitze zur Differenzierung gibt, wie z. B.
die Abbildungen der «Lauten» und «Quintern» direkt untereinander (fol. B
ij), die Quinterne ist augenfillig kleiner dargestellt als die Laute.?s

Beziiglich der Streichinstrumente zeigen die Darstellungen keine ratio-
nal erkennbare Beziehung zueinander. Die «Grofs Geigen» auf fol. B ij ist
jedoch in der Spalte neben Laute und Quinterne abgebildet. Auf diese Weise
wird unwillkiirlich eine Beziehung zwischen den drei Instrumenten herge-
stellt. Die Saitenmensur der «Grof3 Geigen» ist nahezu identisch mit derjeni-
gen der gegeniiber stehenden «Lauten», die Instrumente demzufolge in etwa
gleich grofi. Dass dies eher dem Satzspiegelformat und den Prinzipien seiner
Einteilung geschuldet ist als realen Verhdltnissen, zeigt ein Vergleich mit der
«Lyra» (Drehleier), die sich auf demselben Lesefeld gegeniiber auf fol. B i
verso befindet. Deren Korpus und derjenige der «Grof Geigen» sind von fast
gleichem Format, weil beide Holzschnitte die maximale Breite der Spalte aus-
nutzen.

Anders die Abbildung auf fol. Biij mit «Trumscheit und clein Geigen»
(Abb. 2). Es handelt sich hier um eine vertikale Seitenteilung, die wohl
wegen des langen «Trumscheits» gewdhlt wurde, der Holzschnitt geht iiber
die ganze Breite des Satzspiegels. Uberraschend ist die Kombination der bei-
den so ungleichen Instrumente in einem einzigen Block. Die «clein Geigen»
(das Rebec) nimmt in Kombination mit zwei Streichbogen (einer fiir das
kleine Instrument, der andere fiir das Trumscheit, beide jedoch gleich grof3
dargestellt) {iber die Hilfte der Satzspiegelbreite ein und ist damit proportio-
nal viel zu grofd gegentiber dem Trumscheit. Hier scheinen also die tatsachli-
chen Verhiltnisse tiberhaupt keine Rolle gespielt zu haben gegeniiber dem

25 Fol. Bijj recto ist nicht nur vertikal geteilt sondern zusitzlich auch horizontal. Am
oberen Rand sind zwei Zeilen durchgehend iiber die ganze Breite des Satzspiegels gesetzt,
erst darunter erfolgt die vertikale Zweispaltigkeit.
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L rumfchere vnd clean Geigen
Oessweyten gefchlechts inftrumenta der (Dufica/ift der lay /welche von debo
lenrozen/vnd durchden winde geplafen warde /der find ich anch sweycrleyare
fyn/Der rowen fynd etliche/welchen der menfch winde gendig maggeben/ oder
Die eins menfch explafennmag/sE tliche aBer mag Eern menfech explafen /2211 ge jele
benmiif man plafpelge babas Der exffen art von den bole voré/ dieder menfch
erplafen mag B fynd ouch sweyerley/sEtliche roren diebaben, iocher die tiit ma
mueden fingern vff vnd 36/vnd fovil fye der [5cher merbaBe /(o vil deffer beffer
vnd gewifer magman fye r:gulim:/éocb bat felteneyn pfciff iiber achelocher
2¥:tlich {ynd aber it vot dryer 1ochern/ tEelich von fiern /ctlich vo fimffen / cte
kich von fechfen/etlich von fibnen/ctluche vor achten. » i

awb.2: Virdung, Musica getutscht, 1511, fol. B iij: «Trumscheit und clein Geigen».

Wunsch des Formschneiders, das gegebene Format fiir beide Instrumente so
grof3ziigig als moglich auszunutzen.?

26 Aufschlussreich ist die Anordnung der Holzschnitte in der Musurgia seu praxis
musicae des Othmar Luscinius (Straflburg: Johannes Schott 1536). Luscinius benutzt
bekanntlich dieselben Holzschnitte, die Virdung 25 Jahre frither verwendet hatte, ordnet
sie aber in seiner lateinischen Textfassung anders an. Auf S. 11 bringt er «Trumscheit und
clein Geigen» in 180° gewendeter Form. Tatséchlich féllt auf, dass in dieser Version die
Instrumente nicht ‘auf dem Kopf liegen, wie bei Virdung (die Decken beider Instrumente
sind gleichsam in Untersicht dargestellt). Der direkte Vergleich lasst vermuten, dass in
Virdungs Druck sogar ein Montagefehler vorliegt, was unterstiitzt wird von der Beobach-
tung, dass der Schattenwurf auf den Corpora das Licht von rechts unten einfallen ldsst
und nicht von oben, wie bei den tibrigen Darstellungen. Luscinius setzt auflerdem zentral
unter die beiden Instrumente die «Grosgeigen» (so seine Orthographie) und stellt auf
diese Weise einen direkten ikonographischen Zusammenhang mit den Streichinstrumen-
ten her. Er bezeichnet Virdungs «clein Geigen» im Ubrigen nur als «Geigen». Méglicher-
weise storte ihn in der direkten Gegeniiberstellung die beschriebene Disproportion zwi-
schen «klein» und «grofd» und er suchte diese mit der neutralen Bezeichnung des kleinen
Instruments abzuschwiachen.
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Der Blick auf die Disposition der Abbildungen erméglicht somit zumin-
dest ex negativo eine Aussage zum Format der «Grofd Geigen»: Aus Vir-
dungs Darstellung ist nicht einmal anndhernd festzustellen, wie grofl das
Instrument tatsidchlich sein sollte. Es schlief}t aber umgekehrt auch nicht die
Maoglichkeit aus, ein - aus heutiger Sicht - relativ kleines Format anzuneh-
men, das deutlich entfernt ist von den spiteren Bassinstrumenten der 8’-La-
ge, Viola da gamba und Violoncello. Ein solch kleines Format entspricht
zahlreichen bildlichen Darstellungen, die im oberrheinischen Raum iiberlie-
fert sind.?” Diese Bilder, besonders diejenigen aus der Hand von Hans Bal-
dung, die fast zeitgleich mit den Holzschnitten Virdungs entstanden sein
diirften, zeigen handwerklich ausgereifte «Grofd Geigen» in einem eher mit-
telgrofien Format, das den Lauteninstrumenten nahe steht.

Angesichts der Unklarheiten der «Grofl Geigen»-Abbildung in Virdungs
Traktat erstaunt die Weiterverwendung der Druckstocke bzw. ihrer Bild-
ideen in Traktaten der kommenden Jahre und Jahrzehnte. Die lateinische
«Musurgia» des Othmar Luscinius, Straflburg 1536, wurde bereits erwdhnt.
Auch in der «Musica instrumentalis deudsch» des Martin Agricola (in Auf-
lagen von 1529, 1532, 1542, 1545)% findet das Bildprogramm von Virdung
noch Verwendung. Eine signifikante Anderung ist jedoch der Ausbau zu
Instrumentenfamilien, sowohl der «Groff Geigen» wie der «clein Geigen».

27 Hierzu der Beitrag von Martina Papiro, «Gespielt von Engeln, gehért von Narren.
Die Grof3 Geige in der Kunst am Oberrhein (Urs Graf, Matthias Griinewald, Hans Hol-
bein d. J.)», in diesem Band.

28 Martin Agricola, Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg: Georg Rhau 1529;
weitere unverdnderte Auflagen 1532 und 1542. Die vierte Auflage von 1545 bringt starke
Revisionen in Text und Bildprogramm - siehe unten. Die Auflagen von 1529 und 1545
sind in den Digitalisierten Sammlungen der Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kul-
turbesitz leicht erreichbar.
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Ikonographische Traditionen in Mitteldeutschland

Martin Agricola verdffentlicht seine Musica instrumentalis deudsch in der
Offizin des Georg Rhau in Wittenberg. Rhau war einer der profiliertesten
Gelehrten und Drucker der frithen Reformationszeit und selbst ein hochqua-
lifizierter Musiker, der vor seiner Druckertitigkeit sogar kurze Zeit als Tho-
maskantor in Leipzig amtierte (1518-1519). Er selbst bezeichnet sich als
«Musicus et Typographus Vuitembergensis».?’ Sorgfiltige Musikdrucke und
musikalische Lehrbiicher seiner Offizin lassen die fachliche Kompetenz ihres
Patrons erkennen, und wie in vielen frithreformatorischen Schriften spielte
die didaktische Perspektive seiner Produktion fiir die «Jugent» eine wichtige
Rolle. Agricola wiirdigt den Drucker seinerseits in einer wortreichen Wid-
mung der «Musica» als Musikexperten (1529: «Uberschicke ich euch die sel-
bigen Instrumentalem Musicam / sampt den Instrumenten mancherley newe
art vnd tabulathur / freundlich bitende ewer lieb vnd gunst wolle sie |[...]
vnter ewern schutz vnd schirm zudanck annemen.»; und 1545: «Buchdrii-
cker / vorweser / vnd fiirderer der edlen fraw Musices / zu Wittemberg»).
Rhau diirfte also sehr gut gewusst haben, was er veroffentlicht, als er die
Abbildungen fiir Agricolas Musica instrumentalis verwendet hat. Umso
erstaunlicher sind Differenzen im Bildprogramm von Agricolas vierter Aus-
gabe der Musica instrumentalis von 1545. Diese Auflage wurde im Textteil
griindlich tberarbeitet, weil sie, wie Agricola einrdumt, in der fritheren Fas-
sung «den Knaben an etlichen ortern zu tunckel vnd schwer zu verstehen
ist». Auch das Bildprogramm wird angepasst, aber es werden immer noch
die morphologischen Kennzeichen aus Virdungs Druck verarbeitet. Wih-
rend in den Auflagen 1529, 1532 und 1542 nur von «grossen Geigen» die
Rede ist benutzt Agricola 1545 den Begriff «grosse Welsche Geigen»* und
verkniipft auf diese Weise die Instrumente gegen Mitte des 16. Jahrhunderts
mit Entwicklungen, die inzwischen auf Italien bezogen wurden. Im «Ander
Capitel» ist ein vierstimmiges Consort abgebildet, offenkundig immer noch
beeinflusst von Virdungs Bildidee mit einer Saitenauthingung an einem

29 So z. B. im Titel des Tenor-Stimmbuchs seiner Sammlung «Opus decem missarum
quatuor vocum» von 1541.

30 Agricola, Musica instrumentalis, 1545 (wie Anm. 28). Beginn des Kapitels fol. 37,
Abb. auf fol. 40.
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Querriegel auf der Decke und ohne Darstellung eines Steges. Abweichend
von Virdung und ebenso wenig iibereinstimmend mit Agricolas eigener
Beschreibung der «Grofd Geigen», weisen sie nur jeweils vier Saiten auf, kor-
respondierend zu vier Wirbeln im Wirbelkasten.3!

Rhau stellt dem Druck ein Frontispiz mit der Abbildung einer «Fraw
Musica» voran, die von zahlreichen Instrumenten umgeben ist, mit bemer-
kenswerten Differenzen zu den Abbildungen Agricolas (Abb. 3): Das
Streichinstrument in der oberen linken Bild-Ecke ist als zweifellos als «Grof3
Geige» zu werten. Mittig auf der Decke sind zwei nach aufien weisende C-
Schalllécher zu erkennen und unmittelbar darunter die Andeutung eines
Stegs. Der Saitenhalter ist — weniger klar — mit einer Henkelsaite am unteren
Scheitelpunkt des Instruments in einem Knopf verankert. Hals und Griffbrett
verlieren sich im Rankenwerk des Hintergrunds, weshalb nicht sichtbar ist,
ob Biinde angebracht und wie die vier Saiten im Wirbelkasten verankert
sind.

Rhau benutzt diesen Holzschnitt aber nicht nur in der Musica Instru-
mentalis von 1545, sondern bereits ein Jahr frither im Tenor-Stimmbuch sei-
ner Newe[n] Deudsche[n] Geistliche[n] Gesenge CXXIII3? Die Titelblatter
der tbrigen drei Stimmbiicher sind anders gestaltet, zeigen aber ebenfalls
Streichinstrumente (Abb. 4). Das Titelschild ist umrahmt von Rankenwerk
und Instrumentenabbildungen, darunter auch eine Art «Grofd Geige», sym-
metrisch gekreuzt mit einer etwa gleich groflen Laute, was moglicherweise
die Verwandtschaft beider Instrumente unterstreichen soll.

31 Auf die schwierig zu interpretierenden Beziige zwischen Text und Bildprogramm sei
in diesem Uberblick nicht niher eingegangen. Siehe hierzu auch die Anmerkungen im
Beitrag von Thilo Hirsch, «Groff Geigen und Rybeben: Nordalpine Viola da gamba-En-
sembles im frithen 16. Jahrhundert», in diesem Band.

32 Newe Deudsche Geistliche Gesenge [...], Wittenberg: Georg Rhau 1544; Faks. mit
einem Nachwort von Ludwig Finscher [im Tenor-Stimmbuch], Kassel etc.: Barenreiter
1969. Die «Fraw Musica» ist auch in den Ausgaben von 1551 und 1553 des Enchiridon
vitriusque musicae practicae auf den letzten Seiten zu finden, offenbar erst von den «Erben
Rhaus» dort eingefiigt.

33 Derselbe Schmuckrahmen wird bereits fiir die Stimmen in Rhaus Druck «Opus

decem missarum quatuor vocum» von 1541 verwendet.
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abb. 3: «Fraw Musica» aus: Newe Deudsche Geistliche Gesenge, Wittenberg: Georg Rhau
1544 (siche Anm. 32).

Das Streichinstrument ist hier nicht durch einen beigegebenen Bogen
gekennzeichnet, aber es besitzt als eindeutiges Merkmal einen gewdlbten
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abb. 4: Kartusche mit Streichinstrument im Titelblatt des Altus-Stimmbuchs von Newe

Deudsche Geistliche Lieder CXXIII, 1544.

Steg, {iber den drei Saiten laufen, die in einem Saitenhalter verankert sind,
der etwas unklar wohl mit einer Henkelsaite an einem Knopf in der Unter-
zarge befestigt ist. Am Hals sind Biinde zu erkennen, der sichelférmige Wir-
belkasten schlief3t mit einer Schnecke oder Volute ab. Auf der Hohe der obe-

ren Ecken ist beidseitig auf der Decke je ein Kleeblatt angebracht, vielleicht
als Andeutung einer Intarsierung, jedenfalls aber ein ungewéhnliches Detail
fir die sonst eher schematisch dargestellten Instrumente. Anders als beim
Streichinstrument der «Fraw Musica» sind die C-Biigel des Korpus hier sehr
langgezogen, dhnlich der Abbildung bei Virdung, andere Details jedoch, wie
C-Locher, Steg und Saitenaufhingung zeigen Verwandtschaft mit dem

Instrument der «Fraw Musica» und lassen vermuten, dass der Formschnei-
der eine konsistente Vorstellung des Instruments hatte.

Erstaunlich an dem Befund in Rhaus Drucken ist, dass in néchster zeitli-
cher Nachbarschaft drei unterschiedliche bildliche Reprisentationen von
«Grof3 Geigen» auftauchen: im Schmuckrahmen von Stimmbuch-Titeln
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(1541/1544), im Holzschnitt der Fraw Musica (1544/1545/1551/1553) und
als Agricolas «Grof$ Geigen» in den Ausgaben von 1529 bis 1545.

Die Abbildungen bei Agricola wirken angesichts der griindlichen Uber-
arbeitung des Textes in der Auflage von 1545 wie aus der Zeit gefallen. Die
Aktualisierung erfolgt jedoch gleichsam flankierend durch das Frontispiz des
Druckers.

Gerle und Judenkiinig

Hans Gerles Musica teusch von 1532 bringt die erste ausfiihrliche Beschrei-
bung einer «grossen Geygen»* im Rahmen einer Spielanleitung, wie Musik
«mit grundt vnd art irer Composicion aufl dem gesang in die tabulatur zu
ordnen» sei,® wie es im Titel heif3t. Gerle beschreibt ein Streichinstrument
mit fiinf oder sechs Saiten. In einer detaillierten Abbildung zeigt er zwei
Varianten davon, eine mit fiinf, die andere mit sechs Saiten.3 Die Umriss-
form mit stark fallenden Schultern, einer ausladenden unteren Hilfte und
relativ kleinen C-Biigeln ist nicht weit entfernt von der Vorstellung einer
Viola da gamba wie sie seit dem spéten 16. Jahrhundert als «Norm» entstan-
den ist.3” Die kurzen C-Locher sind nach innen gewendet, die Saiten an
einem Saitenhalter mit Henkelsaite angebracht. Der sichelférmige Wirbel-
kasten schlief3t ohne Schnecke in gerader Linie ab, was vielleicht dem Format
des Drucks geschuldet ist. Das Griffbrett mit sieben Biinden ist tiberpropor-

34  Hans Gerle, Musica Teusch auf die Instrument der grossen vand kleinen Geygen auch
Lautten welcher mafSen die mit grundt vnd art irer Composicion aufs dem gesang in die
Tabulatur zu ordnen vnd zu setzen ist sampt verborgener application vad kunst [...],
Niirnberg: H. Formschneyder 1532; einsehbar in den Digitalisierten Sammlungen der
Staatsbibliothek zu Berlin PreufSischer Kulturbesitz. Eine erweiterte Ausgabe des Traktats
erschien 1546.

35  Aus dieser Formulierung ldsst sich ableiten, dass der in jener Zeit hiufig benutzte
Begriff «Gesang» fiir die notierte Musik steht, worunter gewdhnlich Vokalmusik zu ver-
stehen ist. In einem erweiterten Sinn schwingt auch der Kontrapunkt mit («Composic-
ion»), also die klangliche Erfindung, die sich in der Notation ausdriickt.

36  Abb.2 im Beitrag von Thilo Hirsch (wie Anm. 31), in diesem Band.

37 Der Variantenreichtum der Instrumente innerhalb der Viola da gamba-Familie
bleibt jedoch durch das gesamte 16. und 17. Jahrhundert grofi.
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tional breit entworfen, um die Buchstaben der Tabulatur darstellen zu kon-
nen und die Bezeichnungen fiir die Saiten unterzubringen. Diese Beschrif-
tung ist wohl auch der Grund dafiir, dass kein Steg abgebildet ist.

Gerle beschreibt wie ein vier- bzw. fiinfstimmiges Consort zusammen-
gestimmt werden soll, woraus hervorgeht, dass drei Stimmlagen existieren,
die mit drei unterschiedlichen Stimmungen korrespondieren: Diskant, Mit-
telstimmen (Alt/Tenor/Vagans) und Bass. Im Abschnitt danach wird kurz
abgehandelt wie das Instrument und der Bogen gehalten werden sollen, eine
auflergewohnliche Passage, die in ihrer praktischen Ausrichtung singuldr in
jener Zeit steht.

Gerle entstammt einer Familie von Lautenmachern aus Immenthal bei
Obergiinzburg, das im weiteren Einflussgebiet des Fiissener Lautenbaus
liegt.®® In diesen Kreisen werden bereits im 16. Jahrhundert «Geigen» herge-
stellt, die im Zusammenhang mit dem Lautenbau am ehesten als «Grof3 Gei-
gen» zu denken sind. In einem Inventar der Stuttgarter Hofkapelle von 1589
werden «1 Corpus Geigen mit 8 Stimmen von Fiissen kommen» genannt,
leider ohne Hinweis auf die genaue Entstehungszeit der Instrumente.3? Gerle
ging selbst dem Lautenmacherhandwerk nach, weshalb anzunehmen ist, dass
er auch fahig war, die neuartigen «Grofd Geigen» zu bauen.“°

Uber die Verbreitung seines Traktats ist wenig bekannt, doch lassen sich
am Beispiel eines anderen Niirnberger Drucks Wege in weitere Zentren der
reformatorischen Musikkultur und Musikpadagogik aufzeigen. 1536, also
nur wenige Jahre nach Gerles «Musica», veréffentlichte der Niirnberger

38 Zur Familie Gerle siche Adolf Layer, «Die Gerle von Immenthal», in: Allgduer
Geschichtsfreund 1976, 44-52; ders. Die Allgduer Lauten- und Geigenmacher, Augsburg
1978, 133-134. Zum Lautenbau in Fiissen siehe jiingst auch: Josef Focht, Klaus Martius,
Thomas Riedmiller, Fiissener Lauten- und Geigenbau europaweit, Leipzig: Hofmeister
2017, besonders 65.

39 Gustav Bossert, «Die Hofkapelle unter Eberhard III. 1628-1657. Die Zeit des Nie-
dergangs, der Auflésung und der ersten Versuche der Wiederherstellung», in: Wiirttem-
bergische Vierteljahreshefte fiir Landesgeschichte, Neue Folge 21 (1912), 133.

40 Weiterfiihrende Details zu den Gerle in Niirnberg im Artikel von Thomas Roder in
diesem Band.
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Hans Neusidler seine beiden Lautenbiicher,*' die iiber die eingespielten Ver-
triebswege frithreformatorischer Gelehrter den Weg nach Wittenberg fan-
den. Der aus Wittenberg stammende Zwickauer Ratsschreiber Stephan Roth
war ein leidenschaftlicher Biichersammler, der auch Auftrige fiir andere
Interessenten ausfiihrte. Er korrespondierte mit dem Niirnberger Verleger
Johann Petrejus, der ihm in einem Brief vom 30. April 1538 einen interes-
santen Einblick in die Vermarktung einer «lautenkunst» gab, hinter der mit
grosser Wahrscheinlichkeit Neusidlers Publikationen standen: «[...] und
schick euch hie die lautenkunst, sie aber ser tewer, wiewohl ich si truckt, hab
ich noch kein exemplar, sondern dem autori alle zu gestellt, der gibt sie wor-
lich seinen schulern und auch andern nit eher dann pro ij fl. Doch hat er
mirs erlaubt pro j fl.»*2 Gerle betont bereits im Titel, dass sein Traktat dazu
dienen soll, die von ihm behandelten Instrumente (grofie und kleine Geigen
sowie Laute) ohne Zutun eines «Meysters» zu erlernen, inklusive der
erwahnten Féhigkeiten, sich selbst Musik in Tabulatur abzusetzen. Gerle
wird wie Neusidler versucht haben, seine Schrift direkt an interessierte Kreise
zu verkaufen und damit moglichst hohen Profit zu erzielen. Es ist durchaus
denkbar, dass sie iiber dhnliche Vertriebswege ebenfalls nach Wittenberg
gekommen ist und dort eine Wirkung entfaltet hat, die sich unter anderem
in den Holzschnitten des Wittenberger Druckers Georg Rhau niederschlégt.

Zeitlich wie regional steht zwischen den oberrheinischen Zentren, Niirnberg
und Wien die Introductio bzw. Underweisung von Hans Judenkiinig, der
angibt aus Schwibisch Gmiind zu stammen,*® wie iibrigens auch Hans Bal-

«1  Hans Newsidler, Ein Newgeordent Kiinstlich Lautenbuch, In zwen theyl getheylt,
Niirnberg: Petrejus 1536.

42 Zitiert nach Marie Schliiter, Musikgeschichte Wittenbergs im 16. Jahrhundert. Quel-
lenkundliche und sozialgeschichtliche Untersuchungen, Gottingen: V&R unipress 2010,
269. Schliiter weist bereits auf den moglichen Zusammenhang mit Neusidler hin.

43 Hans Judenkiinig, Utilis ¢ compendiaria introductio, qua ut fundamento iacto quam
facillime musicum exercitium, instrumentorum ¢ Lutine, & quod vulgo Geygen nominant,
addiscitur labore studio ¢ impensis Joannis Judenkunig de Schbebischen Gmundt in com-
munem omnium usum & utilitatem typis ex cudendum primum exhibitum. Viennae Aus-
triae, Wien [s. d.]. Zeitgleich erscheint die erweiterte deutsche Ausgabe unter dem Titel:
Ain schone kunstliche underweisung in disem biiechlein, leychtlich zu begreyffen den rech-
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dung Grien. Sein Lehrbuch verbindet ebenfalls Laute und (Grof3)geige. So
nennt er das Streichinstrument zwar im Titel («Geygen» — sowohl in der
lateinischen wie in der deutschen Ausgabe), nimmt aber im Text tiberhaupt
keinen Bezug mehr darauf. Einzig in einem in beiden Ausgaben identischen
Holzschnitt kommt das Instrument nochmals vor:% ein dlterer Mann sitzt an
einem Tisch mit der Laute in der Hand, wihrend ein jlingerer vor ihm steht
(!) und das Streichinstrument spielt. Die Darstellung ist relativ grob, doch ist
der Formschneider bemiiht, charakteristische Details herauszuarbeiten. So ist
durch gekriimmte Schraffuren die Wélbung der Decke angedeutet (wiahrend
parallel gefithrte kurze Striche auf der Lautendecke deren flache Ausarbei-
tung charakterisieren), Saitenhalter, Steg und nach innen gewendete C-
Schalllécher sind deutlich erkennbar sowie ein Hals/Griftbrett mit 6 Saiten
und 6 Biinden (einer ist durch die linke Hand verdeckt). Wirbelkasten und
Schnecke fehlen.

Rybeben im Umfeld Maximilians I.

Uber Hans Judenkiinig ergeben sich regionale Vernetzungen vom schwi-
bisch-mittelfrankischen Raum nach Wien und damit in den unmittelbaren
Bereich Kaiser Maximilians I., der die Stadt wieder als ein Zentrum der
Habsburger Herrschaft etablieren konnte* Prominente Abbildungen von
Streichinstrumenten, die der «Groff Geigen» in Format und Spielhaltung
nahe stehen, finden sich im sogenannten Triumphzug Maximilians, jedoch
unterscheiden sich die Instrumente in wichtigen Details von den bisher

ten grund zu lernen auff der Lautten und Geygen, mit vleiss gemacht diirch Hans Judenkii-
nig, pirtig von Schwebischen Gmiind Lutenist, yetz zu Wienn in Osterreich, Wien: Hans
Singreyner 1523.

4  Beide Fassungen des Traktats sind in der Digitalen Bibliothek der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen zugénglich.

45  Zur Musikpraxis in Maximilians mobiler Hofhaltung siehe den Beitrag von Nicole
Schwindt, «Informelle Musikpraxis an Maximilians Hof: Spielrdume fiir frithe Geigenen-

sembles», in diesem Band.
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besprochenen.*¢ Besonders charakteristisch sind prononciert hochgezogene
«Spitzen» der Oberbiigel, die auch in vereinzelten italienischen Darstellun-
gen des frithen 16. Jahrhunderts zu sehen sind.*” Weitere Beispiele fiir diesen
Typ finden sich in kleinformatigen Kupferstichen von Albrecht Altdorfer,
der am Bildprogramm des Triumphzugs beteiligt war.*® Auch der Begriff
«Rybebe» ist in italienischen Textquellen belegt, was die Vermutung stiitzt,
dass in Maximilians Umfeld die italienischen Einfliisse stirker waren als im
deutschsprachigen Siidwesten und in Mitteldeutschland.

«Grof3 Geigen» - ein heterogenes Bild

Das Gesamtbild der «Grof8 Geigen» im Raum nérdlich der Alpen bleibt, wie
bereits zu Beginn angedeutet, heterogen, doch lassen sich in der Nahsicht
drei unterschiedliche ikonographischen Zentren fiir die Darstellung der
Instrumente feststellen, womit gleichzeitig drei unterschiedliche Manifesta-
tionen des Instruments verbunden sind. Eine scheint stark beeinflusst von
Sebastian Virdungs Abbildung von 1511. Sie findet sich wieder bei Luscinius
(1536/1542) und bei Martin Agricola (1529 bis 1545).

Die zweite ist vor allem in der bildenden Kunst zu finden, am differen-
ziertesten bei Hans Baldung Grien, dessen Zeichnungen und Gemalde einen
starken Realitatsbezug aufweisen und sogar eine chronologische Entwicklung
erkennen lassen, wenn die Datierungen seines Karlsruher Skizzenbuchs
zutreffen’® Auch bei Hans Gerle (1532/1546) scheint eine gelebte Praxis
hinter den Abbildungen und dem Text zu stehen und mit Einschrankungen

4  Zu den «Rybeben» im Umfeld Maximilians siehe den Beitrag von Martin Kirnbauer
(«‘von saidtenspil gar mancherley’~ Rybeben am Hofe Maximilians») und die Beobach-
tungen von Thilo Hirsch (wie Anm. 31) in diesem Band.

47 Hierzu im Beitrag von Thilo Hirsch (wie Anm. 31) in diesem Band, sowie Wood-
field «The Basel ‘gross Geigen’» (wie Anm. 11) mit Hinweisen auf italienische Quellen.

48 Abb.8a-b im Beitrag von Thilo Hirsch (wie Anm. 31) in diesem Band.

49 Kurt Martin (Hg.), Skizzenbuch des Hans Baldung Grien, 2 Bde., Basel: Phoebus-
Verlag 1950, *1959, Bildband Blatt 1 und Blatt 7; siehe auch den Beitrag von Sabine Soll-
Tauchert, «Von der Naturstudie zum Bedeutungstriger. Die Grofd Geige im Werk von
Hans Baldung Grien (1484/85-1545)» in diesem Band.



Grof} Geigen, Vyolen, Rybeben

gilt dies auch fiir Hans Judenkiinig (1523). Die Abbildungen der Rhau-Offi-
zin passen in diesen Kontext, mit Ausnahme der Illustrationen in den Agri-
cola-Binden. Die dritte Gruppe ist in den «Rybeben» in Maximilians Umfeld
zu sehen, die morphologisch und terminologisch einen stirkeren Bezug zu
Italien aufweisen.

Geographisch lassen sich die skizzierten Bildtraditionen nicht in gleicher
Weise auseinanderhalten. Die Abbildung in Virdungs Traktat, das spiter in
Augsburg nachgedruckt wird, auch in Straflburg, Frankreich und den Nie-
derlanden sowie in Italien rezipiert wird,® lisst sich moglicherweise im
schwibisch-mittelfrankischen Raum verorten.®" Innerhalb der deutschspra-
chigen Regionen hat sie mit Martin Agricolas Musica instrumentalis Einfluss
auf die mitteldeutschen Publikationen der Offizin von Georg Rhau. Gleich-
zeitig stellen Illustrationen aus anderen Publikationen Rhaus Beziige zu den
kiinstlerischen Realisierungen am Oberrhein her. Hans Judenkiinig stammt
ebenfalls aus dem schwabisch-mittelfrankischen Raum, wie auch Hans Gerle
in Niirnberg, doch wandert er nach Wien aus, einem politischen Zentrum
Maximilians I., in dessen Umfeld die «Rybeben» mit italienischen Beziigen
anzutreffen sind. Diese Interdependenzen heben die Heterogenitit der
Erscheinungsformen nicht auf, aber sie zeigen bei allen Unterschieden auch
die Vernetzungen in einem gemeinsamen Kulturraum.

Fiir das Projekt der Schola Cantorum Basiliensis musste entschieden werden,
ob die Etablierung eines Gesamtbildes das Ziel sein oder ob eine Konzentra-
tion auf unterschiedliche Quellengruppen stattfinden soll. Die Wahl fiir die
zweite Moglichkeit, mit Konzentration auf die oberrheinische Situation und
das Umfeld Maximilians I, hat sich schliefllich bewéhrt und detaillierte Aus-
sagen iiber wichtige Aspekte der «Grofl Geigen» ermoglicht, wie die nachfol-
genden Artikel zeigen werden. Und obwohl zahlreiche Einzelheiten zu den
Instrumenten aus bildlichen Darstellungen abzuleiten sind, wurde angesichts
der Quellenlage im Rahmen des Projekts auf eine praktische Rekonstruktion
verzichtet. Gewonnen wurde jedoch ein besseres Verstindnis fiir die unter-

50  Ripin, «A reevaluation» (wie Anm. 15); Ceulemans, «Instruments real and imagi-
nary» (wie Anm. 16).
51 Vgl. den Beitrag von Martina Papiro (wie Anm. 27) in diesem Band.
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schiedlichen Darstellungstraditionen innerhalb der nordalpinen Quellen und
eine Differenzierung der Beziige zur italienischen Geschichte der Viola da
gamba, womit die nordliche Entwicklung merklich an Kontur und Eigen-
stindigkeit gewonnen hat.



«von saidtenspil gar mancherley» - Rybeben
am Hofe Maximilians

Martin Kirnbauer

Bei Musikinstrumenten ist man allenthalben mit der meist unauflésbaren
Spannung zwischen Bezeichnung und Bezeichnetem konfrontiert, zwischen
Instrumentenname und mutmafllich damit gemeintem Objekt. So stofit man
oft in Museumssammlungen oder auch in Abbildungen auf ein Instrument,
kennt aber nicht seinen genauen historischen Namen; oder man findet
umgekehrt in einer Textquelle eine Bezeichnung, weifl aber nicht, auf wel-
ches Instrument diese zu beziehen ist. Im Falle der im Fokus des Basler For-
schungsprojektes stehenden «Grofd Geigen, Vyolen und Rybeben» stellte sich
dieses Grundproblem in verschirfter Form, da zum einen kein einziges reales
Instrument des frithen 16. Jahrhunderts dieser Instrumentengruppe erhalten
und stattdessen nur eine Reihe von teils sehr unterschiedlichen Abbildungen
mutmafllicher Instrumente dieser Bezeichnung zu finden ist." Zum anderen
gab es offenbar ganz verschiedene Namen, die seinerzeit fiir grofiere bzw.
tiefe Streichinstrumente verwendet wurden, die wir heute der da gamba-Fa-
milie zuordnen wiirden. Und schliefllich ist das genaue Verhiltnis zwischen
diesen verschiedenen Namen und den damit bezeichneten Instrumenten vol-
lig unklar. Der folgende Beitrag versucht, diese Situation beispielhaft fiir die
«Rybebe» zu beschreiben.

Musikinstrumente in Maximilians 7riumphzug

Soweit bislang bekannt, wurde der Name «Rybebe» im deutschen Sprachbe-
reich exklusiv im Umfeld des Hofes von Maximilian I. (1459-1519) verwendet.
Zugleich spielt der Hof Maximilians auch hinsichtlich der Ikonographie fiir die

1 SNEF-Projekt Nr. 146553 «Grofd Geigen, Vyolen, Rybeben. Nordalpine Streichinstru-
mente um 1500 und ihre Praxis» (2013-2015).
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frithen Viole da gamba eine besondere Rolle, finden sich hier — und etwa zeit-
gleich mit der Grof Geigen in Sebastian Virdungs Schrift von 1511 - die ersten
Bildbelege fiir die neuartigen Streichinstrumente.? In diesem Zusammenhang
werden jeweils die bekannten Darstellungen im sogenannten Triumphzug ange-
fithrt, den oft reproduzierten Holzschnitten mit der Darstellung eines fiktiven
Umzugs von Maximilians idealisiertem Hofstaat.? Dazu gehoren insgesamt fiinf
Wagen mit Musikern: Neben dem Wagen der «Musica Canterey», mit der
eigentlichen, vor allem fiir den liturgischen Dienst verantwortlichen Hofkapelle
samt «Zingkenplasser vnnd pusauner», und dem Wagen der «Musica Rigal vnd
possetif», auf dem der Organist Paul Hothaimer samt Tasteninstrumenten und
Kalkanten dargestellt ist, sowie dem Wagen der «Musica, Schalmayen, pusau-
nen, krumphorner», die sozusagen die hofische Alta Cappella reprisentiert, gibt
es zwei weitere, auf denen Streichinstrumente zu sehen sind:

- Ein Wagen mit der Bezeichnung «Musica Lauten vnd Rybeben»
(Abb. 1), der als komplementédres Ensemble fiir die basse musique
direkt vor der eben erwihnten Alta Cappella kommit,

- und ein Wagen mit der Bezeichnung «Musica siiel Meledey»
(Abb. 2), der komplementir als Repriasentant der weltlichen Instru-

2 Sebastian Virdung, Musica getutscht und aufigezogen durch Sebastianus virdung
Priesters von Amberg vnd alles gesang aufS den noten in die tabulaturen diser benanten
dryer Instrumenten der Orgeln: der Lauten: und der Floten transferieren zu lernen. [...],
Basel: Michael Furter 1511, fol. Bij.

3 Vgl hierzu etwa Herbert W. Myers, «The musical miniatures of the “Triumphzug’ of
Maximilian I», in: Galpin Society Journal 60 (2007), 3-28 und 98-108 (Colour Plates)
oder die immer noch praktische Zusammenstellung bei Uta Henning, Musica Maximi-
liana. Die Musikgraphiken in den bibliophilen Unternehmungen Kaiser Maximilians I,
Neu-Ulm: Stegmiller 1987. Fiir eine Interpretation des Bildprogramms im Verhiltnis
zur realen Organisation der maximilianischen Hofmusik siehe auch Martin Kirnbauer,
«Instrumentalkiinstler am Hof Maximilians L», in: Musikleben des Spdtmittelalters in
der Region Osterreich, hg. von Birgit Lodes und Reinhart Strohm (FWF-Forschungs-
projekt P23555), online-Publikation: http://www.musical-life.net/essays/i3-instrumental
kuenstler-am-hof-maximilians-i (24.5.2019) und den Beitrag von Nicole Schwindt, «In-
formelle Musikpraxis an Maximilians Hof: Spielrdume fiir frithe Geigenensembles», in
diesem Band.
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awb. 1: Hans Burgkmair, Triumphzug Maximilians 1., Wagen der «Musica Lauten vnd
Rybeben» (1517). Foto: public domain.

mentalmusik zu der dann folgenden geistlichen Vokalmusik der
«Musica Canterey» zu sehen ist.

Bekanntlich geht das monumentale Projekt des Triumphzugs auf ein inhaltli-
ches Programm zuriick, das der Kaiser selbst seinem Sekretir Marx Treitzsaur-
wein 1512 diktiert haben soll (dazu unten mehr).* Nach diesen Angaben fer-
tigten Albrecht Altdorfer und seine Regensburger Werkstatt Miniaturen des

4  Aufgezeichnet in Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2835, fol. 3-25r mit
dem von Maximilian 1512 diktierten («miintlichem angeben») Programm, aufgezeichnet
von Marx Treitzsaurwein; vgl. Franz Schestag, «Kaiser Maximilian I. Triumph», in: Jahr-
buch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses 1 (1883), 154-181:
154. Aus der reichen Literatur zum Triumphzug sei hier auch hingewiesen auf Eva Michel
und Maria Luise Sternath (Hgg.), Kaiser Maximilian I. und die Kunst der Diirerzeit, Miin-
chen etc.: Prestel 2012, und Myers, «The musical Miniatures» (wie Anm. 3).
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abb. 2. Hans Burgkmair, Triumphzug Maximilians 1., Wagen der «Musica siief} Meledey»
(1516). Foto: public domain.

Triumphzugs auf Pergament an. Allerdings ist ausgerechnet der erste Teil die-
ser Miniaturen mit den Musikerwagen nicht erhalten, so dass wir das genaue
Aussehen der urspriinglich gemalten Instrumente hier leider nicht kennen. Die
Miniaturen waren aber nicht das einzige angezielte Endprodukt, geplant war
eine Reproduktion als groffformatige Holzschnitte. Fiir die Umsetzung der Bil-
der von den Miniaturen in die Holzschnitte wurden weitere Kiinstler beschat-
tigt, welche die Vorlage-Zeichnungen im grofleren Format der Holzschnitte
anfertigten: Die meisten Vorzeichnungen (66 Stiick) fertigte Hans Burgkmair
in Augsburg an, weitere Albrecht Altdorfer in Regensburg (32 Stiick), Hans
Springinklee in Niirnberg (22 Stiick), Leonhard Beck in Augsburg (7 Stiick)
und andere Kiinstler wie Hans Huber, Hans Schéufelein und Albrecht Diirer
wiederum in Niirnberg. Diese Zeichnungen wurden dann auf Holzstocke
tibertragen, was erklaren kann, warum sie nicht erhalten sind. Schliefllich wur-
den die Holzstdcke von Spezialisten geschnitten, so etwa «Musica siief3 Mele-



«von saidtenspil gar mancherley» - Rybeben am Hofe Maximilians

dey» am 25. November 1516 von Jan Taberith, «<Musica Lauten vnd Rybeben»
am 5. Mirz 1517 von Willem Liefrinck.®

Schon diese Ubersicht macht deutlich, dass die Entstehungsgeschichte der
Bilder des Triumphzugs einigermaflen komplex ist - und dass die Bilder an
ganz verschiedenen Orten entstanden: Zuerst imaginiert im Kopf von Maxi-
milian bzw. seines Sekretdrs Treitzsauerwein, die den zu malenden Instrumen-
ten Namen gaben. Dann folgte in der Regensburger Werkstatt von Altdorfer
und den beteiligten Kiinstlern aufgrund dieser Namen eine Umsetzung in eine
konkrete Gestalt. Dabei ist anzunehmen, dass sowohl fiir den Auftrag an Alt-
dorfer wie auch spiter fiir die Ausfithrung durch die verschiedenen Kiinstler es
weitere Bildvorlagen und Skizzen mit Ausfithrungsanweisungen gab, die aber
nicht erhalten sind oder bislang identifiziert werden konnten.

Wie erwihnt sind die urspriinglich von Albrecht Altdorfer angefertigten
Miniaturen heute nur noch zur Hilfte erhalten, der vollstindige Miniaturen-
Zyklus wurde allerdings zweimal im spaten 16. bzw. im frithen 17. Jahrhun-
dert auf Pergament kopiert: Der frither entstandene Kopiensatz liegt heute in
Wien (Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Min. 77), ein zweiter von
etwa 1606 in Madrid (Biblioteca nacional de Espana, Res. 254).7 Beide Kopi-
en sind interessant, da an ihnen zum einen deutlich wird, dass die urspriing-
liche Vorlage gegentiber den ausgefiihrten Holzschnitten offenbar anders
aussah. Zum anderen wird deutlich, dass sich auch beide Kopien untereinan-
der in Details unterscheiden, was den Begriff einer Kopie relativiert.?

5  Schestag, «Kaiser Maximilian I. Triumph» (wie Anm. 4), 177.

6  Als Ausnahme zu nennen ist wohl das verbale Programm fiir Burgkmair (im Kup-
ferstichkabinett Dresden, Inv. G 2014-1); vgl. den Hinweis auf diese Quelle bei Karl
Woermann, «Dresdener Burgkmair-Studien», in: Zeitschrift fiir Bildende Kunst N.F. 1
(1890), 40-45, und Helmut Heil, «Doch ein Bildnis Heinrich Isaacs», in: Studien zur
Musikwissenschaft 36 (1985), 7-16.

7 Vgl Michel und Sternath (Hgg.), Kaiser Maximilian 1. und die Kunst der Diirerzeit
(wie Anm. 4), 244-247 (Kat. 54 und 54a) und Myers, «The musical miniatures» (wie
Anm. 3).

8 Laut Michel und Sternath (Hgg.), Kaiser Maximilian 1. und die Kunst der Diirerzeit
(wie Anm. 4), 244, wurde die Madrider Kopie mittels Pausverfahren von einem der Wie-
ner Miniaturen angefertigt, allerdings kann nicht bestimmt werden, welcher der beiden
Versionen Vorbild etwa fiir die Musikerwagen waren.
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Zugleich kann daraus aber gefolgert werden, dass Burgkmair und die ande-
ren Kiinstler ihre Vorlagen und Vorgaben fiir die Holzschnitte in jeweils
eigener Weise interpretierten — und wohl auch die Kopierer der Miniaturen
sich Freiheiten herausnahmen.

Uberblickt man die erhaltenen Bildquellen, so sind schlieflich noch wei-
tere Zeichnungen zu nennen, die zeitnah zur Entstehung des Triumphzugs zu
datieren sind. Da sind zum einen Skizzen in der Albertina, die frither dem
Innsbrucker Hofmaler Jorg Kolderer (um 1465/70-1540) zugeschrieben
wurden und entsprechend frith datiert wurden, deren Wasserzeichen aber
aus der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts stammen, und eine Zeichnung der
«Musica Lauten vnd Rybeben» im Berliner Kupferstichkabinett, die mit
«HB 1520» bezeichnet ist.?

Diese Entstehungsgeschichte des Triumphzugs kann tibersichtsartig wie
folgt dargestellt werden (in spitzen Klammern ist die jeweilige Quelle ange-

geben ):

1512 Konzept von Maximilian bzw. Treitzsauerwein <A-Wn, Cod. 2805>
Reinschrift von Treitzsauerwein <A-Wn, Cod. 2835>

1512-1515 Vorstudien zu Bildern <deest>
Miniaturen-Folge von Altdorfer <A-W, Albertina Inv. 25205-25263>
Umsetzen fir Holzschnitte (durch Burgkmair, Altdorfer, u.a.) <deest>
[Anweisungen fiir Burgkmair <D-D, Kupferstichkabinett, Inv. G 2004-1>>]

1516-1518 Schneiden der Druckstocke <A-W, Albertina, Inv. HO2006/170-303 >

1526 1. Druck des Triumphzugs

2. Hilfte 16. Jh. Federskizzen <A-W, Albertina, Inv. 43299-43315>

nach 1570 2. Druck des Triumphzugs

spites 16. Jh. Kopie der Miniaturen Altdorfers <A-Wn, Cod. Min. 77>

1606 Kopie der Miniaturen Altdorfers <E-Mn, Res. 254>

1777 3. Druck des Triumphzugs

1796 4. Druck des Triumphzugs

1883/84 5. Druck des Triumphzugs

9 Wien, Albertina, Inv. 43299-43315; Berlin, Kupferstichkabinett der SMB, KdZ 17657.
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Darstellung der Streichinstrumente

Betrachtet man die erhaltenen Bildquellen nun im Hinblick auf die dort dar-
gestellten grofleren Streichinstrumente, dann ldsst sich feststellen, dass sie in
unterschiedlichen Formen dargestellt sind und dass sich die Instrumente in
den Miniaturen einerseits und den Holzschnitten andererseits unterscheiden.
So wurde in den Miniaturen des Wagens «Musica Lauten vnd Rybeben» ein
grofSes Instrument mit spitzen Oberbiigeln gemalt, das in einem Fall sechs
Saiten und deutlich sichtbare Biinde aufweist (siehe die Abb. 6 im Beitrag
von Thilo Hirsch in diesem Band, S. 113).1° Daneben ist ein etwas kleineres
Instrument (mit nur vier Saiten?) abgebildet, das gerundete Oberbiigel auf-
weist. Die Berliner Zeichnung hingegen bietet hier eine Art Zwitter mit
rechtwinkligen Oberbiigeln - eine Form, die sich iibrigens auch auf Albrecht
Diirers parallel zum Triumphzug entstandenen Ehrenpforte findet."! Soweit
sichtbar, zeigen die Instrumente vier C-foérmige Schalllocher und einen
sichelformigen Wirbelkasten mit eingerollten Enden und einem Ansatz zu
einer Volute bzw. ‘Schnecke’. Auch das Instrument auf dem Wagen «Musica
suess Meledey» weist in der Miniaturversion spitze Oberbiigel auf, abwei-
chend aber sind hier die vier Schalllécher in S-Form gestaltet (Abb. 3).

In der Holzschnittversion von Burgkmair hingegen weisen alle diese
Instrumente einheitlich spitze Oberbiigel und jeweils zwei C-Schalllécher
auf. Auffillig ist bei dem von hinten zu sehenden Instrument eine eigenartige
Verldngerung des Halses auf dem Boden, was wie eine Verstirkung des Hals-
fules wirkt. Beim Wagen der «Musica Lauten vnd Rybeben» danderte Burgk-
mair auch die Gruppierung dieser Instrumente, wo nun die fiinf Musiker in
einer Dreiergruppe von Lautenisten links und einer Zweiergruppe mit
Streichinstrumenten rechts sitzen. Bemerkenswert ist weiter, dass kein einzi-
ges der Instrumente in wirklicher da gamba-Haltung, d.h. zwischen den Bei-
nen gehalten, dargestellt ist. Allerdings und prinzipiell ist auch festzuhalten,

10 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Thilo Hirsch,«Grof Geigen und Rybeben: Nordal-
pine Viola da gamba-Ensembles im frithen 16. Jahrhundert» in diesem Band, S. 110-114.
11 Der monumentale Riesenholzschnitt von Albrecht Diirer und Albrecht Altdorfer
wurde 1515 gedruckt, die Instrumente finden sich jeweils am Fusse der beiden mittleren
Sdulen. Eine gute, zoombare digitale Reproduktion bietet: www.britishmuseum.org/whats_
on/exhibitions/d%C3%BCrers_paper_triumph.aspx (22.5.2019).
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abb. 3: Anonymus nach A. Altdorfer, sog.
Miniaturen-Triumphzug Maximilians L
(1606), Wagen der «Musica siiefl Meledey»,
Ausschnitt; Madrid, Biblioteca Nacional de
Espafia, Signatur: Res. 254. Foto: T. Hirsch.

dass die erhaltenen Miniaturen und Skizzen zu wenig prizise ausgefithrt
sind, um weitergehende Aussagen zu machen. Die Holzschnitte stellen ja nur
eine graphische Interpretation der Vorgaben dar, suggerieren dabei aber reale
Instrumente — und dies mehr als die Miniaturen.

«von Saittenspiln gar manicherlay» - Namen der
Streichinstrumente

Die grofieren Streichinstrumente auf den Bildern werden in allen urspriingli-
chen Texten zum Triumphzug als «Rybebe» (auch mit der orthographischen
Variante «Ribebe») bezeichnet. In der ersten erhaltenen Niederschrift des
Programms, der bereits genannten Zusammenstellung von Marx Treitzsaur-
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wein aus dem Jahre 1512, heifdt es fiir die beiden Wagen (die betreffenden
Stellen sind jeweils hervorgehoben ):12

Musica Lauten vnd Rybeben

Item darnach solle ain Nider wigenle gemacht werden auf klainen pfluegsradlein
Vnnd Zway Ellend sollen das wiagenle ziechen, vind ain knibl solle fuerman sein,
dasselb knabel solle atich fueren die Reym-Zedel.

Vnnd auf demselben wiégenle sollen sein fiinf laiittenschlager vnnd Rybeber

Vnnd der Maister solle sein der Artus vnd sein Reim, so das knibl fileren wirdt,
solle auf die maynung lauten

Wie Er dem kaiser zu ainer Ergdzlichait, nach seinem Angeben, die Latiten vnnd
Ribeben auf das kiinstlichist herfurpracht hab.

Item die lautenschlager Ribeber vnnd das knabel sollen alle die lobkrennzle auf
haben

Miisica stief3 Meledey

Item aber ain solich klain Nider wigenle mit pfliiegsradlein Zu machen, Vnnd ain
Trimfytarj sol das Ziechen, vnnd ain knabl fiierman sein vnnd des Maisters Reim
fieren.

Darauf solle sein die siiefS Meledey, Nemlichen also:

Am Ersten ain timerlin

ain quintern

ain grofe laiiten

ain Rybeben

ain Fydel

ain klain Ratschpfeiffen

ain harpfen

ain grofle Ratischpfeiffen.

Item des Maisters namen vnd sein Reim solle noch gestimpt werden.

Item das kndbel vnnd s¥ alle sollen das lobkrennzle auf haben.

Sehr aufschlussreich ist das mutmaflliche Konzept dieses Programms im
oben bereits genannten A-Wn, Cod. 2805, bei dem es sich offensichtlich um
eine Vorstufe zur zitierten Reinschrift zu handeln scheint. Denn hier heif3t es
zum ersten Wagen im Titel statt «Musica Lauten vnd Rybeben» nur «ain

12 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2835, fol. 7 r+v bzw. 8v-9r (so und
dhnlich dann auch in den Skizzen sowie der bekannten Edition von Schestag, «Kaiser
Maximilian I. Triumph» [wie Anm. 4], 158 und 159).
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Musica mit Geigen. vnd lautten». Auch beim zweiten Wagen ist im Konzept
nur von «geigen» die Rede, die «Rybebe» fehlte also anfangs noch und wur-
de offenbar erst bei der Ausformulierung des Textes eingefiigt.’”® Gleichwohl
existierte der Name «Rybebe» schon in dieser Vorstufe, heisst es im Vers fiir
die Texttafel des ersten Wagens «Der lautten. vnd Ribeben ton». Hier kénnte
man vielleicht mutmassen, dass die «Ribebe» vielleicht aus metrischen Griin-
den erscheint, es hitte hier vielleicht weniger elegant «Der lautten vnd der
Geigen ton» heiflen miissen. Ich vermute aber vielmehr, dass der als Lehn-
wort ‘fremd” wirkende Name «Ribebe» interessanter und reprisentativer
wirkte als der sachliche und sozusagen kommune Begriff «Geige».

In jedem Fall ldsst sich festhalten, dass der Name «Rybebe» zwar schon
in den frithesten Belegen zum Triumphzug existierte, sicher aber in Konkur-
renz zur «Geige» und «Fydel» stand und vielleicht in Abgrenzung dazu ver-
wendet wurde. Und eine zweite Schlussfolgerung ist moglich: Offenbar berei-
tete die Instrumentenbezeichnung «Rybebe» den ausfithrenden Kiinstlern
keine Probleme und konnte in ein Streichinstrument umgesetzt werden.
Woher kommt dieser Name?

«Rybeben »-Belege

Etymologisch scheint die Verbindung zum arabischen rabab und dann rebec
klar zu sein, wobei allerdings bereits Curt Sachs feststellte, dass der Versuch,
in einer «Rubebe» im Gegensatz zum «Rebec» ein tieferes Instrument zu

13 A-Wn 2805, fol. 3 (Nr. 14): «Ain Triumph wagen. darauf ain Musica mit Geigen.
vnd lautten. welchen wagen Zween hirschen Ziehen. darauf ainer ain spruch fiirt. vnd
daran oben In der tafl stehn.

Der lautten. vnd Ribeben ton. / hab ich gar maisterlich. vnd schon. / Auf anzaig
kaiserlicher macht. / zu grosser fretid herfiir gebracht. / Auf lieblichist auch Zusamb ge-
stimbt. / wie sich Zu ehren wol gezimbt.» (sowie seitlich daneben:) «ob dem Triumph-
wagn ain Zettl. darinn. Artus. lauttenschlager=maister.»; fol. 3v (Nr. 17): «Aber ain Tri-
umph wagen. mit geigen. harpfen lautten. Trummetten. vnd Schalmejen. darvor ain
Camelthier. darauf ainer sin Spruch fiiren. vind In dem feld dann stet.

Ich habe die stieflen Melodey. / von Saittenspiln gar manicherlaj / quintern. Laut-
ten. Tammerlin. / Das alles nach des Kaisers sin. / Rauschpfeiffen grof3. darzu auch klein.
/ die harpfen mit gezogen ein.»



«von saidtenspil gar mancherley» - Rybeben am Hofe Maximilians

identifizieren, aufgrund der Quellen unhaltbar sei.' Der zeitlich letzte ihm
bekannte Beleg war eben der Triumphzug und auch Herbert W. Myers stellte
fest, dass zur Zeit Maximilians I. im deutschsprachigen Bereich der Terminus
«Geige» (oder eben «Grof3 Geigen») iiblicher gewesen wire.'s Ein anderes
Bild aber ergibt sich in Italien, wo die Bezeichnung «Ribebe» durchaus ofters
zu finden ist — und hier ldsst sich sogar eine Verbindung zum Hof Maximili-
ans herstellen.

1492 wird eine venezianische Gesandtschaft zu Maximilian geschickt,
deren Reisebericht mehrfach musikalische Gegebenheiten festhalten.’s In
Straflburg trifft sie schliefflich auf Maximilian und der Bericht hdlt einen
ehrenvollen Besuch der koniglichen Musiker in ihrer Herberge fest:

In 'hospitio venero sonatori dil Re, primum trombetti 14 cum nachere grande, et
tutti sonorono. Funo tamburini, sonadori di lauto del Re, eccellentia flauti, bagatelle,
scrimiadori et ribebe, altre sorte de flauti dignissimi.

In die Herberge kamen die Musiker des Konigs, zuerst 14 Trompeter mit grofSen
Pauken, und alle spielten; weiter gab es Trommler, die Lautenspieler des Konigs,
herausragende Flotenspieler, «bagatelle», Schryari [Schreyerpfeiffen ] und «Ribebe»,

andere Arten von duflerst wiirdigen Blasinstrumenten.

Erklarungsbediirftig ist vielleicht die merkwiirdige Einreihung der «ribebe»
inmitten von Blasinstrumenten,'? aber gleichwohl verwenden die Venezianer
hier diesen Namen «ribebe» fiir die Instrumente der kaiserlichen Musiker.
Ebenfalls in Stralburg erwdhnen sie andere Musiker, sowohl mit einer «vio-

14 Curt Sachs, Lemma «Rubebe», in: Real-Lexikon der Musikinstrumente, zugleich
Polyglossar fiir das gesamte Instrumentengebiet, Berlin: Julius Bard 1913, Sp. 324b.

15 Myers, «The musical miniatures» (wie Anm. 3), 11 Fn. 30. Vgl. auch Keith Polk,
German instrumental music of the late Middle Ages. Players, patrons and performance
practice, Cambridge: Cambridge University Press 1992 (Cambridge Musical Texts and
Monographs), 30, der feststellt, dass im deutschen Sprachbereich der Terminus «rebec»
und seine Derivate «extremeley rare» gewesen wiren.

16 Enrico Simonsfeld, «Itinerario di Germania dell'anno 1492», in: Miscellanea di sto-
ria veneta Serie 2 vol. 9 (1903), 277-345: 318.

17 Unbestimmt bleiben allerdings auch die genannten «bagatelle».
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letta» wie auch mit einer «ribebe», ohne das ersichtlich wire, ob es sich
dabei um unterschiedliche Instrumente handelt:'®

[...] sonadori di varij instrumenti et buffoni [...] et tra li altri viera uno, che sonava
certa violetta et cantava ad uno certo modo che per forza se ben tu non volisti, te
faceva ridere [...] Furono etiam sonadori de flauti et tamburini et ribebe [...]

[...] Spieler von verschiedenen Instrumenten und Narren [...] und darunter war
einer, der mit einer gewissen «violetta» spielte und dazu auf eine bestimmte Weise
sang, dass man unweigerlich, auch widerwillig lachen musste [...]. Es waren da auch
Spieler von Floten, Tamburin und «ribebe» [...]

Aber die «ribebe» erscheint in dem Reisebericht oOfters, etwa auf ihrer Hin-
reise in Trient. Dort begegnen sie

uno butfone, sonator di bizzari instrumenti, et cum lui una femina cythareda, la qual
canto molti canti Thedeschi, sonando tuttavia essa certa sua ribeba."?

einem Narren, Spieler der merkwiirdigsten Instrumente, und mit ihm war eine Frau,
die Harfe spielte und die viele deutsche Lieder sang und dabei ihre gewisse «ribeba»
spielte.

18 Simonsfeld, «Itinerario di Germania» (wie Anm. 16), 316.

19 Simonsfeld, «Itinerario di Germania» (wie Anm. 16), 284. Vielleicht handelt es sich
hier um dieselben Musiker, die Felix Fabri bei seiner zweiten Palédstinareise beschreibt,
wobei er allerdings nur Floten nennt: «[... ] advenit quidam joculator cum fistula, et uxor
ejus cum eo, quae ad fistulationem concinebat voce, bene modulatione. Vir autem licet
prudens esset, fistulando gesticulationes faciebat fatuorum, propter quarum ineptias
magnum concitabat et laetitiam musicae risum.» (Felix Fabri, Evagatorium in Terrae
Sanctae, Arabiae et Egypti peregrinationem, hg. von Conrad Dietrich Hassler, Stuttgart:
Litterarischer Verein 1843 [Bibliothek des Litterarischen Vereins 2], 76; vgl. auch Massi-
mo Bertoldi, «Tra Trento e Innsbruck: lo spettacolo al tempo di Massimiliano I d’As-
burgo», in: Studi trentini di scienze storiche, Sezione 1/4, 87 (2008), Supplemento 197-
236:227-228).
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Es wire sicher tiberinterpretiert, aus diesen wenigen Belegen eine Verbin-
dung oder gar Herkunft des Instrumentes aus Italien zu konstruieren, auch
wenn es sich beim Begrift klar um ein Lehnwort handelt.?0

Unter den vielen Musikern, die im musikalischen Reprisentationsapparat
Maximilians beschiftigt wurden, lieff sich bislang noch kein «Rybeben»-
Spieler ausfindig machen.?' Aber auch die explizite Nennung von «Geigern»
ist am Hofe Maximilians sehr selten - meines Wissens erstmals 1515, als
«Caspar Egkern, Gregorien vnd Georigen Porrner, kay. Mayt. Geigern» als
Empfinger einer Zahlung in Augsburg genannt werden.?? In den Folgejahren
bis zur Auflésung der Hofkapelle 1519 sind es dann jeweils vier «kay. Mayt.
Geiger» (zu den genannten Spielern kommt zusdtzlich ein Jheronimus
Hager). Aus diesen Zahlungsbelegen wurde von Keith Polk und anderen
geschlossen, dass zu diesem Zeitpunkt ein neuartiges Ensembles in vier ver-

20 Tatsdchlich findet sich ein Instrumentenname «Ribeba» in Italien ofters, etwa
bereits in Boccacios Decamerone (Nona giornata, Novella quinta), was in der ersten deut-
schen Ausgabe (Ulm ca. 1476) mit «fideln» oder «geygen» iibersetzt wurde (vgl. hierzu
auch den Beitrag von Thilo Hirsch, «Grof§ Geigen & Rybeben. Nordalpine Viola da gam-
ba-Ensembles im frithen 16. Jahrhundert», in diesem Band); Albrecht Diirer berichtet in
seinem Brief aus Venedig am 18. August 1506 von «geygeren», die ihn beeindruckten
(Hans Rupprich [Hg.], Diirer. Schriftlicher Nachlass, Berlin: Deutscher Verlag fiir Kunst-
wissenschaft 1956, I, 52-53: 52 [Nr. 7]: «Jr wert gut zw vnseren geygeren hy, dy machns
so liblich, daz sy selbs weinen.»).

21 Allerdings wiirde vielleicht eine Auswertung der sogenannten «Gedenkbiicher»
etwas hergeben. Hieraus wurden offenbar bislang nur Notizen in Hinblick auf die Sdnger
und Hofkantorei publiziert; vgl. Hertha Schweiger, «Archivalische Notizen zur Hofkanto-
rei Maximilians L», in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 14 (1931/32), 363 -374, sowie
auch den Hinweis bei Hermann Wiesflecker, Kaiser Maximilian 1. Das Reich, Osterreich
und Europa an der Wende zur Neuzeit, Minchen: Oldenburg 1971-1986, Bd. 5, 758
Fn. 1.

22 D-Asa Baumeisterbuch 1515, fol. 28 (zitiert nach dem Typoskript «Sammlung von
Quellen zur Musikgeschichte bis 1600 in Stidten und an Fiirstenhofen» von Gerhard
Pietzsch in Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Abteilung Nachldsse und Handschrif-
ten, Ana 396); siche auch den Beitrag von Nicole Schwindt, «Informelle Musikpraxis»
(wie Anm. 3).
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schiedenen Stimmlagen von Viole da gamba existierte.?? Das scheint ein
allerdings etwas voreiliger Schluss auf einer allzu schmalen Datenbasis zu
sein, um daraus einen Beleg fiir ein neuartiges Instrumentarium und Auffiih-
rungspraxis zu machen.

Als Ergebnis dieser Sichtung der verfiigbaren Quellen zur Rybebe im
Umfeld des Hofes von Maximilian ldsst sich zusammenfassend festhalten,
dass der Name wohl italienischer Herkunft ist und am Hofe Maximilians
offenbar nur fiir das literarische Programm des Triumphzugs verwendet wur-
de. Moglicherweise wurden damit vorzugsweise groflere bzw. tiefere Streich-
instrumente bezeichnet. Dazu scheint ein weiterer Beleg fiir den Namen «Ry-
bebe» zu passen: 1519 wird der Musiker (bzw. «Pusauner») Ulrich
Schubinger am Hof des Salzburger Erzbischofs Matthdus Lang angestellt, der
aus einer berithmten Augsburger Familie von Instrumentalisten stammte.?
Nachdem Schubinger zuerst auch in Augsburg titig war, stand er zwischen
1502 und 1518 fiir langere Zeit in Diensten des Hofes in Mantua, bevor er in
Salzburg angestellt wurde. Dort hatte Schubinger laut seiner Bestallung die
Aufgabe

seines f[iirstlic]h[en] gnaden mit ribeben, geygen, pusawn, pfeiffen, lawtten und
annders instrumentn in der musiken, darauf er etwas khann, wann und als offt Ime
das von seiner f[ iirstlicJh[en] gnaden wegen angesagt wirdet, inner und awsserhalb
Salzburg on widerred trewlich und vleissigklich dienen.?

23 Keith Polk, «Patronage, imperial image, and the emperor’s musical retinue: on the
road with Maximilian I», in: Walter Salmen (Hg.), Musik und Tanz zur Zeit Kaiser Maxi-
milians 1. — Bericht iiber die am 21. und 22. Oktober 1989 in Innsbruck abgehaltene Fachta-
gung, Innsbruck: Helbing 1992 (Innsbrucker Beitrige zur Musikwissenschaft 15), 79-88:
82; Polk, German instrumental music (wie Anm. 15), 91. Vgl. auch Markus Grassl, «Zur
instrumentalen Ensemblemusik am Hof Maximilians L», in: Theophil Antonicek, Elisabeth
Theresia Hilscher und Hartmut Krones (Hgg.), Die Wiener Hofmusikkapelle I. Georg von
Slatkonia und die Wiener Hofmusikkapelle, Wien etc.: Bohlau 1999, 201-212: 211.

24 Keith Polk, «The Schubingers of Augsburg. Innovation in renaissance instrumental
music», in: Quaestiones in musicae. Festschrift fiir Franz Krautwurst, Tutzing: Schneider
1989, 495-503 und ders., «Augustein Schubinger and the zinck: innovation in perfor-
mance practice», in: Historic Brass Society Journal 1 (1989), 83-92.

25 Bestallung im HHSTA Wien, AUR 1519 XII/7; hier zit. nach Ernst Hintermaier,
«Erzbischof Matthdus Lang - Ein Miazen der Musik im Dienst Kaiser Maximilian I. Musi-
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Hier wird dhnlich wie im Triumphzug die «Rybebe» als ein Instrument
neben anderen - und vor der «geige» — genannt. Bei dieser Aufzihlung han-
delt es sich aber um einen offiziellen Anstellungsvertrag und man kann
annehmen, dass hier mit «Rybebe» ein unterscheidbares Instrument gemeint
war. Allerdings reichen die bislang bekannten Quellen keinesfalls aus, diesem
Instrument eine unverwechselbare oder eindeutige Gestalt zuzuweisen.

ker und Musikpflege am Salzburger Fiirstenhof von 1519 bis 1540», in: ders. (Hg.), Salz-
burg zur Zeit des Paracelsus: Musiker, Gelehrte, Kirchenfiirsten. Katalog zur 2. Sonderaus-
stellung der Johann-Michael-Haydn-Gesellschaft in Zusammenarbeit mit der Erzabtei St.
Peter «Musik in Salzburg zur Zeit des Paracelsus», Salzburg: Selke 1993, 29-40: 38.

51






Informelle Musikpraxis an Maximilians Hof

Spielraume fir friihe Geigenensembles

Nicole Schwindt

Spezifische Informationen zu Geigen und Geigern nordlich der Alpen im
beginnenden 16. Jahrhundert sind zumeist solchen Quellen zu entnehmen,
die aus dem Umfeld der maximilianischen Musikkultur stammen. Es mag
daher dienlich sein, den Hintergrund fiir jene Musikpraxis zu skizzieren, die
gewissermaflen den Humus fiir die Entwicklung des Spiels auf geigenartigen
Streichinstrumenten im siiddeutschen Raum bildete. Der Person Maximili-
ans, des Osterreichischen Erzherzogs, seit 1486 rdmisch-deutschen Konigs
und seit 1508 proklamierten Kaisers, der 1519 starb, kommt dabei die Rolle
eines mafgeblichen Musikférderers zu.! Von ihm selbst sind nur gelegentlich
konkrete Anstofle fiir greifbare musikalische Fortschritte nachweisbar, aber
er schuf entschieden ein Klima, das musikalischen Prozessen zutraglich war.
Die kontinuierliche Protektion bezog sich auf personelle und institutionelle
Entscheidungen, die ihrerseits Auswirkungen auf die starke Entfaltung kom-
positorischer Aktivitdt der Musiker hatten. Zudem herrschte bei Maximilian
und seiner Umgebung eine allgemein technologiefreundliche Haltung, die
sich zwar am ersichtlichsten in seinen Neuerungen in Heerwesen und Wat-
fenkunde sowie in der Nutzung neuer Medien bei der Text- und Bildverviel-
faltigung zeigte,? doch konnte diese Einstellung auch den Ausgangspunkt fiir
innovative Leistungen in der instrumentalen Musik und bei den organolo-
gisch relevanten Ressourcen bedeuten.

1 Umfassend zur maximilianischen Musikkultur siche Nicole Schwindt, Maximilians
Lieder. Weltliche Musik in deutschen Landen um 1500, Kassel: Béarenreiter und Stuttgart:
Metzler 2018.

2 Vgl Lucas Burkart, «Paradoxe Innovation. Funktionen des ‘Alten’ und des ‘Neuen’
am Hof Kaiser Maximilians I.», in: Erziehung und Bildung bei Hofe, hg. von Werner Par-
avicini und Jorg Wettlaufer, Stuttgart: Thorbecke 2002 (Residenzenforschung 13), 215-
234.
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Geographischer Grofiraum

Maximilians Herrschaftsstil, zu dem ein ausgeprigtes Reisekonigtum gehor-
te, in Verbindung mit dem staatspolitischen System des Heiligen Romischen
Reiches deutscher Nation einerseits und einzelner Landesherrschaften ande-
rerseits brachte es mit sich, dass sich iiber seine Figur eine sehr weit reichen-
de Vernetzung von (nicht zuletzt musikalischen) Akteuren in deutschen
Landen ergab.® Vor allem im siiddeutschen Raum entstand ein besonders
dichtes Interaktionsgeflecht von Personen, die teils an Institutionen und Orte
gebunden oder teils mobil an einer vitalen Musikkultur beteiligt waren und
fir kontinuierlichen Austausch sorgten. Stidte, zu denen vom Hof aus feste,
bisweilen institutionalisierte Kontakte bestanden, waren nicht nur traditio-
nell Orte eines verdichteten Informationsflusses, sondern zugleich Kristalli-
sationspunkte hofischen Wirkens. Unter seinen eigenen Residenzen hielt sich
Maximilian noch am ehesten in Innsbruck auf, wo aber hiufig der Hofstaat
und dauerhaft wichtige Regierungsbehérden mit ihrem Personal angesiedelt
waren. Eher sporadisch kam der Herrscher mit gréfieren oder kleineren Tei-
len der Hofgesellschaft in die Residenzstddte Wien und Linz sowie ins elsés-
sische Ensisheim; vor allem aber Wien war nicht nur als wichtiger Verwal-
tungsstandort mit regen schriftlichen Kontakten ein personeller
Knotenpunkt, sondern als Sitz der Universitit eine der zentralen Stitten
humanistischer Kommunikation. Von groflerer Bedeutung waren indes die
auflerhalb der osterreichischen Erblande liegenden Reichs- und Freien Stid-
te, allen voran Augsburg, aber auch Freiburg, Konstanz, Nirnberg, Strafi-
burg, Worms, in denen sich das Hoflager zeitweilig fiir lingere Zeit befand,
insbesondere wenn die Stidte Schauplatz von Reichstagen oder dezentralen
Land- und Hoftagen waren. Wihrend sich in Basel immer nur Maximilians
Gesandte authielten, wurden kleinere, vorzugsweise reichsunmittelbare Stid-
te wie Donauwdérth, Kaufbeuren, Fiissen, Lindau, Uberlingen, Reutlingen,
Landau, Hagenau und zahlreiche weitere auf den unentwegten Reisen regel-
maflig angesteuert, waren Ort der Regierungsgeschifte und des Einhaltens.

3 Den ziigigsten Zugang zur historischen Situation unter Maximilian findet man der-
zeit noch bei Manfred Hollegger, Maximilian I. Herrscher und Mensch einer Zeitenwende,
Stuttgart: Kohlhammer 2005.
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Enge Allianzen mit Landeshdfen wie dem bayerischen und dem wiirttember-
gischen und die Einbindung anderer Fiirsten in sein politisches System iiber
die Institution des Hofrats, etwa des jungen Kurfiirsten Friedrich von Sach-
sen, sowie die Fiihrerschaft in {iberregionalen Territorialgemeinschaften wie
dem Schwibischen Bund trugen weiterhin dazu bei, dass es zwischen Graz
und Besangon wenig Landesfliche gab, in die nicht Maximilians zentrifugale
Politikerpersonlichkeit ausgestrahlt hitte, und wenn nicht direkt, dann indi-
rekt iiber untereinander in Beziehung stehende Personen, die seinem Hof
angehorten oder verbunden waren.

Mit der umfassenden Vernetzung in geographischer Hinsicht korre-
spondierte eine differenzierte Einbindung sozialer Ebenen, da zum wandern-
den und stationdren Hofleben vielféltige Personengruppen von Fiirsten bis
zum einfachen Adel, die hohe und mittlere Hofbeamtenschicht, Diplomaten,
Intellektuelle, schlieSlich Handwerker und Dienstleister einerseits permanent
gehorten und andererseits punktuell hinzustieffen. Kombiniert mit den
hochnotwendigen Kontakten zum stddtischen Patriziat und zu den Handels-
magnaten, namentlich den Fuggern in Augsburg, bildeten die unterschiedli-
chen Aufenthaltsorte des Haupt- und der Nebenhoflager Umschlagsplitze
fir Ideen unterschiedlichster Art.

Auch fiir musikalische Tendenzen war die mehr oder minder allgegen-
wirtige Prdsenz der maximilianischen Hofkultur zwar nicht der einzige
Bezugspunkt in Siiddeutschland, aber sie bildete immerhin eine grofie Klam-
mer. Es diirfte wohl nirgendwo eine Partikularentwicklung stattgefunden
haben, die nicht als Resonanz auf sein Vorbild zustande kam bzw. die ohne
Wirkung auf seinen Hof blieb. Insofern bereits ein exemplarischer Untersu-
chungsgegenstand, erweist sich das maximilianische Musikleben auch des-
halb als paradigmatisch, weil die Forschung iiber ein verhaltnismifig dichtes
Feld an Informationen und relativ viele Quellen verfiigt. Dennoch bedeutet
dieser Umstand Crux und Chance zugleich, da das dokumentarische Materi-
al einerseits doch oft zu unbestimmt ist, um verldssliche Aussagen machen
zu konnen, was zur Spekulation nétigt; andererseits tritt es mitunter auf ver-
fithrerische Weise als zu genau oder vermeintlich bestimmt auf, was zu nicht
immer leicht erkennbaren und auflésbaren Konstruktionen Anlass gibt.
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Fragen an die Quellen

Die Eigenarten der zeitgendssischen Dokumentation kénnen mit Blick auf
das Thema an zwei Problemfeldern illustriert werden: bei der Bezeichnung
von Instrumenten bzw. dem Begriff des «Saitenspiels» und beim Nachvoll-
zug der institutionellen Zugehorigkeit von Musikern.

Der Ausdruck «Saitenspil» findet sich vergleichsweise hiufig in zeitge-
nossischen Textquellen, die von Musik handeln oder sie am Rande erwéh-
nen.* Zwar ist der Begriff selbst als instrumentenkundlicher Terminus durch-
aus mehrdeutig, indem er lediglich angibt, dass es sich um ein Instrument
bzw. Instrumente mit Saiten handelt, ohne zu spezifizieren, ob es sich um
Tasten-, Zupf- oder Streichinstrumente handelt, doch immerhin werden
damit scheinbar prizise Angaben hinsichtlich der taxonomischen Kategorie
«Saiten» gemacht. Wihrend der Fachtraktat des mit den maximilianischen
Musikern in Kontakt stehenden Spezialisten Sebastian Virdung sehr wohl
exakte Kategorien einhilt und den Begriff «Saitenspiel » in Ubereinstimmung
mit dem Phénomen verwendet® wird er im tatsichlichen lexikalischen
Gebrauch der gemeinhin nicht sachkundigen Verfasser von Texten nicht
ausschliefSlich oder sogar eher selten in diesem eingeschrankten Sinn und
vielmehr weit dartiber hinausgehend verwendet. Dies fiihrt beispielsweise die
1536 abgeschlossene Augsburger Stadtchronik des Benediktinerménchs Cle-

4  In literarischer Diktion gilt er gemeinhin als Synonym fiir Musik, so z.B. wenn
Paracelsus den Psalmvers «Laudent nomen eius in choro» auslegt: «Mit saitenspiel, das ist
mit freuden, so von herzen gehent, wie die saitenspiel das gemiiet erquickt, also soll unser
freud sein auf die stund des endes» (Paracelsus — Theologische Werke 1, hg. von Urs Leo
Gantenbein, Berlin: De Gruyter 2008, 532) oder wenn Erasmus Alberus in seinem Buch
von der Tugent und WeifSheit (Frankfurt a. M.: Peter Braubach 1550, 149, ebd. *1557, 120)
das «Voglin Nachtigall» mit den Worten lobt: «Es treibt ein solch schon seitenspill, Als
wers der beste Organist».

5  Sebastian Virdung, Musica getutscht [...], Basel: Michael Furter 1511, Bogen B: «Du
must das glid der musica von den instrumenten in dryerley geschlecht auflteylen / [...]
Das erst ist aller der instrument die mit seyten bezogen werden / vnd die heisset man alle
seyten spill / Das ander geschlecht ist aller der instrument die man durch den windt Lau-
ten oder Pfeiffen macht. Das dritt geschlecht ist aller d[er] instrume[n]t/ die vo[n]
metalle[n] oder ander clingende[n] materien werden gemacht.» - Zu Virdungs Bezie-

hungen zu maximilianischen Musikern siehe unten.
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mens Sender vor Augen, der seine deutsche Chronik in zwei Redaktionen
hinterlassen hat: einer etwas élteren, die vom modernen Herausgeber «Ar-
chivcodex» genannt wurde und einer etwas jlingeren, dem «Bibliothekco-
dex», die als die sorgfiltigere und allgemeingiiltigere gilt.® Sender schildert
detailreich den Ablauf einiger feierlicher Hochdmter wihrend des 1500 in
Augsburg abgehaltenen Reichstags. Der zuerst niedergeschriebene Bericht
vermeldet fiir den Pfingstsonntag am 7. Juni: «des kinigs canterei haben das
ampt gesungen mit mancherlei trumethen, pfeiffen und orglen», und fiir die
Fronleichnamsmesse am 18. Juni: «Da sind auch gewessen des kinigs und
aller fiirsten thrumether, pfeiffer und baugenschlager, die haben mit irer
melodei und thon alle hertzen zi freiden erweckt.» Die entsprechenden Pas-
sagen im spdteren Text lauten: «des kinigs canterei hat mit allen seittenspil-
len das ampt volbracht» bzw. «darauff der ro. kinig und ander fiirsten und
herrn &c, in ainer grofde zall, auch die canterei des kinigs und anderer fiirs-
ten mit trumetter und allem seitenspill.»” Der Kontext disponiert zweifelsfrei
neben Vokalkriften lediglich Windinstrumente, wie sie der so genannte
Archivcodex aufruft; in der geglitteten Version erfasst der Schreiber dies mit
der generischen Vokabel «Saitenspiel » im Sinne von Musikinstrument.
Mehrere Parallelquellen und zahlreiche eindeutige Unika bestatigen die-
se doppelte Lexik. Im Rahmen der Gamben- bzw. Geigenfrage ist dies des-
halb interessant, weil sich die Quellen im Zusammenhang mit Tisch- und
auch mit Tanzmusik linguistisch ziemlich eindeutig in Richtung Blasinstru-
mente auflésen lassen. Zur Exemplifizierung kann der 1518 von Johannes
Haselberg publizierte Bericht iiber den Reichstag von 1518 und die sich
anschlieSenden Hochzeitsfeierlichkeiten bei der EheschlieSung von Maximi-
lians Nichte Susanna von Bayern mit Herzog Kasimir von Brandenburg her-

6 «Die Chronik von Clemens Sender von den iltesten Zeiten der Stadt bis zum Jahre
1536%», in: Die Chroniken der deutschen Stéidte vom 14. bis ins 16. Jahrhundert, Bd. 23: Die
Chroniken der schwibischen Stidte. Augsburg, 4. Bd., [bearb. von Friedrich Roth], Leip-
zig: Hirzel 1894, XL-XLV [Handschriftenbeschreibung], 1-404 [Text]; heute Stadtarchiv
Augsburg, Reichsstadt, Selekt «Chroniken», Nr. 8.

7 Ebd., 83 (Textfassung des Bibliothekcodex im Haupttext, des Archivcodex in den
Fufinoten).
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angezogen werden.® Der Verfasser spricht regelméflig vom «Saitenspiel», das
beim «Hofieren» zum Einsatz kommt, d. h. bei Vortragssituationen mit gro-
ler Zuhorerschaft in Herbergen beim Tafeln, bei den Mummereien, bei
Tanzveranstaltungen und Lustbarkeiten sowohl im Freien als auch in
geschlossenen Raumen. Insgesamt finden sich auf einem Dutzend Drucksei-
ten sieben Belege fiir «allerlei Saitenspiel», wobei jeweils explizit oder impli-
zit Blasinstrumente gemeint sind.?

In gleicher Weise formuliert Maximilian selbst bzw. autorisiert er derar-
tige Formulierungen seiner Mitarbeiter. Unter den zahlreichen Vorberei-
tungsmaterialien zum idealisierenden autobiographischen Bildroman Weifs-
kunig, der auch ein Musikkapitel enthilt, befindet sich ein fiir redaktionelle
Arbeiten vorgesehenes Konzeptmanuskript von Maximilians Privatsekretar
fir belletristische Arbeiten Marx Treitzsaurwein aus der Zeit vor 1514. Zu
der préitendierten Musikausbildung des Kaisers heifit es dort im Einverneh-
men mit dem fiirstlichen Decorum, er habe «Hyerumb menigerlay handtspil
auff lauten, herpfen, klauicordj gelernet».1% Die gleichfalls vor 1514 angefer-
tigte Bildskizze (siehe Abbildung 1) formuliert indes in der Bildunterschrift

8 Johann Haselberg, Die Stend des hailigen Roemischen Reichs [...] mitt zierlichen
freiiden der Fiirstlichen hochtzeit / so der Durchleiichtig Hochgeborn Fiirst Casimirus
Marggraue zu Branndenburg &c. gehalten, Augsburg: [Hans Haselberg] 1518.

9 Ebd,, Bg. [Cviij]-[Eiv]; z. B. heifdt es zur mitternadchtlichen Freiluftveranstaltung mit
einem kunstvollen Feuerwerksrad am 31. August: «vn[d] ging das rad vmb mit dem feiir
/ vnd schuss zu allen seitten gleich als starke biichsen / ain schuss in den andern / darbey

bleify man mit trom[m Jeten vnd anderm saitenspil/ bif} das rad verbran». Damit iiberein-

stimmende Bildillustrationen bietet das fragmentarische Manuskript des Freydal (1512-
1515), dessen Musikszenen iibersichtlich von Uta Henning, Musica Maximiliana. Die
Musikgraphiken in den bibliophilen Unternehmungen Kaiser Maximilians I., Neu-Ulm:
Stegmiller 1987, 69-94, zusammengestellt sind. Mit zwei Ausnahmen (Nr. 136 und 251),
die Fiedel- oder Lirainstrumente abbilden, geben die 50 Zeichnungen ausschliefilich ver-
schiedene Formationen von Blasinstrumenten mit und ohne Trommel wieder.

10 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2892, fol. 15r. Zur Entstehungs- und
Uberlieferungsgeschichte des Musikkapitels im Weiffkunig vgl. Nicole Schwindt, «Kom-
ponisten am Hof Maximilians: Eine Werkstatt?», in: Albrecht Altdorfer. Kunst als zweite
Natur, hg. von Christoph Wagner und Oliver Jehle, Regensburg: Schnell und Steiner 2012
(Regensburger Studien zur Kunstgeschichte 17), 378-391, siehe insbesondere den doku-
mentarischen Anhang 388-390.
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apb. 1: Anonyme Vorlagezeichnung zum Weiffkunig (vor 1514). Citta del Vaticano, Biblio-
teca Apostolica, Cod. Vat. lat. 8570, fol. 54r; siche die Wiedergabe in Schwindt, «Kompo-

nisten» (wie Anm. 10), 383.
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«alle seittenspyel erlernt»,! wie auch das Musikkapitel heiflen wird («Wie
der Jung WeyR kunig, die Musica, vand Saytenspil, lernnet Erkennen»). Die
Vorzeichnung stellt wie der definitive Holzschnitt ein vielfdltiges Arsenal von
Musikinstrumenten dar, die eine exemplarische Sammlung von Instrumen-
tengattungen in Einzelbelegen verkorpert (darunter auch ein eventuell steg-
loses Geigeninstrument auf dem Tisch). Skizze und Resultat fungieren als
Katalogbilder. Sie stellen eine Wissensordnung der Grundbestandteile eines
musikalischen Apparats dar, zu dem im Endstadium auch Vokalkrifte geho-
ren. Das Instrumentarium soll hier nicht in seiner konkreten musikalischen
Funktionsweise vor Augen gefiihrt werden, hingegen definieren die Objekte
die taxonomischen Voraussetzungen. Deshalb ist es auch irrelevant, ob die
Instrumente gespielt werden oder nur bereitliegen. Sie alle zusammen bilden
das «Saitenspiel».

Die vorgeblich exakte Angabe «Saitenspiel» meint in den Quellen je
nach Kontext tatsichlich Saiteninstrumente oder — und dieser Fall iiberwiegt
— generell Instrumente und damit gegebenenfalls gerade keine Saiteninstru-
mente.

So wie das Musikbild im WeifSkunig eine Synopse der apparativen Res-
sourcen der maximilianischen Musik darstellt, so reprisentiert die Druckse-
rie des Triumphzugs eine von der Intention her dhnlich akkumulierte Synop-
se, diesmal der personellen Ressourcen des maximilianischen Orbits. Durch
die Aneinanderreihung von 109 gemalten Pergamentblittern bzw. (geplan-
ten) 210 Holzschnitten ist sie jedoch panoramatisch gestreckt.’? Der Inhalt
der Bilderreihe ist eine schwer bestimmbare Kategorie, im weitesten Sinne
stellt sie die Menschen um Maximilian in organisierten Gruppen dar. Wer
gezeigt wird, ldsst sich am ehesten mit dem mittelalterlichen Begriff der
Loyalitat fassen. In einem wechselseitigen Loyalitdtsverhdltnis zum Kaiser
stechen Menschen unterschiedlichster sozialer Zugehdrigkeit, vom subalter-
nen Bediensteten im Tross bis zu hochrangigen fiirstlichen Unterstiitzern. So
erscheint unter seinen Waffenbriidern aus der Dynastie der Pfilzer einzig
sein Favorit Pfalzgraf Friedrich II.

11 Vatikan, Biblioteca Apostolica, Cod. Vat. lat. 8570, fol. 54r.
12 Vgl. dazu den Beitrag von Martin Kirnbauer, «‘von saidtenspil gar mancherlejy’ -
Rybeben am Hofe Maximilians», in diesem Band, S. 37-51.
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Entsprechend verhilt es sich mit den Personen auf den fiinf Musikerwa-
gen (zuzlglich der berittenen Trompeter, Pauker und burgundischen Pfeif-
fer). Auch sie erschlieflen eine Ordnung, keine Aktion; auch sind sie nicht
mit einem optischen «Personalstandsverzeichnis» vergleichbar. Die Darstel-
lung verféhrt teils selektiv, teils iiberzdhlig. Musiker in Maximilians Umfeld
sind nicht notwendigerweise Angehdrige der so genannten «ordinari partei-
en», d.h. Hofbedienstete mit prinzipiellem Anrecht auf Lohn in Form von
Geld, Naturalien oder urkundlichen Verschreibungen. Das System der Bin-
dung an den Herrscher und damit an den Hof ist in der Ubergangsphase des
mittelalterlich feudalen zum neuzeitlich feudalen System sehr kompliziert,
verzweigt und uneinheitlich. Sprachlich wird die Zugehorigkeit zumeist
zusammengefasst in Possessivattributen wie «des Konigs/des Kaisers ...»
oder «unser ...», was keinen eindeutigen Status anzeigt. Loyalititsbeziehun-
gen sind zu komplex, um immer mit Bedienstung und faktischem Verfii-
gungsrecht deckungsgleich zu sein.

Dazu zwei beliebige Beispiele: 1501 empfiehlt Maximilian dem Rat in
Innsbruck Johannes Pruelmair, «unsern singer umb seiner kunst und schick-
lichait wegen als schuelmaister, wann wir hier Hoff halten, daff wir Im mit
singen und sunst hir brauchen méchten.»™ Es gibt keine Hinweise darauf,
dass der Geistliche, der spater eine kirchlich-theologische Laufbahn verfolgen
sollte, zu diesem Zeitpunkt zu den fiir mehrstimmige Musik zustindigen
Kapellsingern zdhlte, und wenn ja, war er offenbar in dieser Funktion ent-
behrlich und konnte nominell einem anderen zahlungspflichtigen Dienst-
herrn, der Stadt Innsbruck, mit neuen Aufgaben iiberstellt werden; dennoch
konnte das Treueverhiltnis fiir musikalische ad-hoc-Dienste reaktiviert wer-
den.

Im Triumphzug erscheint prominent im zweiten Wagen Hans Neuschel
als «Posaunen maister» — so das Spruchband {iber dem Bldser-Wagen, das
ihn zum Primus inter pares der «Schalmeyen, pusaunen, krumphdrner»

13 Franz Waldner, «Heinrich Ysaac», in: Zeitschrift des Ferdinandeums, 3. Folge, 48.
Heft (1904), 171-201: 187-188 (zitiert aus einem Regest der Urkundensammlung des
Dr. Albert Figdor in Wien).
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macht." Von der Nomenklatur her besteht kein Unterschied zu seinem
Fachkollegen Hans Steudel, der im Wagen der «Canterey» ebenfalls als «Po-
saun Maister» ein Spruchband erhalt."s Doch wihrend Steudel als der Posau-
ner, dessen Funktion es war, im Verein mit dem Zinkenisten mit den Sén-
gern gemeinsam zu spielen, mit einem reguliren Bestallungsbrief
aufgenommen wurde, war Neuschel, der zur Gruppe der separat, ohne Sin-
ger spielenden Bldser gehorte, selbststindiger Handwerker und Stadtpfeifer
in Niirnberg. Als solcher hat er verschiedentlich Anforderungen Maximilians
an den stddtischen Rat, ihn ins Hoflager abzustellen, abgelehnt.’® Die
bezeichnende Sprachregelung des Stadtrats im Jahr 1504 deutet auf diese Art
der nicht rechtsverbindlichen Loyalititsbeziehung: Man kénne Neuschel
nicht zwingen, zu Maximilian zu kommen, und bitte den Konig, deshalb
nicht «ungnadig» zu sein. (Im Unterschied dazu war der 1500 bedienstete
Hofmaler Jacopo de’ Barbari, der in Niirnberg stationiert wurde, laut Dienst-
brief verpflichtet, sich jederzeit aut Ansuchen an den Hof zu begeben, erhielt
dafiir aber auch die Kosten fiir ein Pferd erstattet'?). Erst 1515 lasst Neuschel
sich von Maximilians Sekretir Melchior Pfinzing dazu bewegen, nochmals

14 Da im originalen, nur unvollstindig erhaltenen Triumphzug in Form von kolorier-
ten Pergamentminiaturen (Wien, Albertina, Inv. 25205-25263) die Musikszenen fehlen,
dienen zur Anschauung lediglich die Abbildungen der betreffenden Wagen in den beiden
Kopien vom Ende des 16. Jahrhunderts (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod.
min. 77, fol. 9r, Digitalisat: Bild 25) bzw. aus etwas spéterer Zeit (Madrid, Biblioteca
Nacional, Res. 254: Triunfo del Emperador Maximiliano I, zugénglich iiber die Biblioteca
Digital Hispanica, Bild 15) sowie aus der Holzschnittumsetzung Hans Burgkmairs (z.B.
das kolorierte Exemplar nach dem Erstdruck 1526 in der Universititsbibliothek Graz,
Digitalisat: http://sosa2.uni-graz.at/sosa/druckschriften/triumphzug/index.html, Bild 32).

15 Ebd., Wien, fol. 11r (Digitalisat Bild 29); Madrid (Digitalisat Bild 17); Graz (Digi-
talisat Bild 34).

16 Der Wortlaut der entsprechenden Schreiben bei Hans Petz, «Urkunden und Reges-
ten aus dem Koniglichen Kreisarchiv zu Niirnberg», in: Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen des Allerhichsten Kaiserhauses 10 (1889), XX-LIX (16. Mai 1502: XXIX,
Nr. 5738; 13. Feb. 1504: XXX, Nr. 5741; 30. Mrz. 1505: XXI-XXXII, Nr. 5749).

17 Beate Bockem, «‘Contrafeter und Illuminist’. Jacopo de’ Barbari im Dienst Maximi-
lians L», in: Kulturtransfer am Fiirstenhof: hifische Austauschprozesse und ihre Medien im
Zeitalter Kaiser Maximilians I, hg. von Matthias Miiller, Karl-Heinz Spieff und Udo
Friedrich, Berlin: Lukas-Verlag 2013, 218-242: 219-220.
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die fiir ihn selbst mit groflen finanziellen Einbufien verbundene ‘Ehre’ anzu-
nehmen, mit der Kapelle zum grofien Staatsakt des Wiener Fiirstenkongres-
ses zu reisen.'® Dieser Vorgang illustriert, dass eine Zugehorigkeit zum Kreis
der Hofmusiker, die immerhin zur bildlichen und namentlichen Inkorporie-
rung im Triumphzug erméchtigte, auch auf freiwilliger Basis oder zumindest
ohne den Status eines offiziell Bediensteten moglich war.

Eine vollends selektive Darstellung herrscht im seit 1512 in Planung
befindlichen Triumphzug hinsichtlich der Sénger. Fiir die institutionalisierte
Kantorei sind immer mehr Mitglieder nachweisbar als im sich seit etwa 1515
in Bildern materialisierenden Triumphzug zu sehen sind; und gar nicht
reprasentiert ist die um 1500 bereits altertiimliche Kategorie des ‘Solosin-
gers’, wie er beispielsweise vom allein und nicht im Ensemble singenden
Georg Sayler reprisentiert wird. Im Vergleich zur textlichen Evidenz fillt
hingegen die bildliche Reprisentation der Streicher im Triumphzug mit je
zwei Spielern im zweiten und dritten Wagen grofiziigig aus."” Auch hier
besteht das Problem, dass Streicher nicht hofintern, als Teil der «ordinari
parteien» dokumentiert werden konnen, sondern nur extern nachweisbar
sind, und dies mit der unscharfen Bezeichnungsweise, «des Kaisers zu sein».
In diesem Lichte sind die sprachlichen Zeugnisse zur Existenz von Geigern
an Maximilians Hof zu sehen. Genau genommen handelt es sich nach jetzi-
gem Kenntnisstand um vier Musiker, also exakt die Zahl der im Triumphzug
gezeigten; und auffilligerweise fallen die Textnachweise akkurat in die Zeit-
spanne, als die Miniaturen gerade fertiggestellt waren.?® Sie erscheinen aber
nicht in Hofdokumenten, sondern in drei Rechnungsakten der Stadt Augs-
burg in den Jahren 1516, 1517 und 1518, deren Rat den Musikern gemein-
schaftlich jeweils eine kleinere bis mittlere Summe fiir offenbar abgeleistete
Dienste auszahlen lésst.

18 Petz, «Urkunden» (wie Anm. 16), 6. Mai 1515: XXXIX-XL, Nr. 5806.

19 Siehe Abb. 1-2 im Beitrag von Martin Kirnbauer (wie Anm. 12), in diesem Band.
20 Zur Datierung des originalen gemalten Triumphzugs siche Eva Michel, «Zu Lob
und ewiger gedechtnus’. Albrecht Altdorfers Triumphzug fir Kaiser Maximilian L», in:
Kaiser Maximilian I. und die Kunst der Diirerzeit, hg. von Eva Michel und Marie Luise
Sternath, Miinchen: Prestel 2012, 49-65.
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Am hailigen pfingstabent [10. Mai 1516] Jtem viij guldin Caspar vnd gregory egkern
gebriider Jorigen Berrner JTheronimussen hager kayserlicher Mayestit geygern — fl 8
lbopobho

Sonnabend post felicitatis [11. Jul. 1517] Jtem viij guldin Caspar egker, dem gregorj,
Jorigen Berrner Vnd Jheronimussen hager, kayserlicher Mayestd' geyger — 1 81b 0
0b0

S[onnabend] post mathej [25. Sep. 1518] Jtem iiij guldin gregorien Krafft, Jorigen
blaicher, dem Sebolt, altern Jeronimus Steyrer hertzog Wilhalms von Bairn geyger —
fl4lb0p0bHO

[...] Jtem iiij guldin gregorien egken, Vnd Jorigen Berner kayserlicher Mayestd' gei-
gern —fl41b0 0L 02

Es ist nicht auszuschliefien, dass es sich dabei um Anwartschaften handelt,
die vom Kaiser an die Stadt iibertragen wurden, wie es bei Pruelmair der Fall
war.22 Wahrscheinlicher ist aber, dass sie schlichtweg vor Ort waren und, wie
andere Instrumentalisten, Nebenverdienste fir Leistungen hatten, die neben
Mitgliedern der Hofgesellschaft auch der Augsburger Biirgerschaft zugute
gekommen sind. Denn der Kaiser hat die Hofkapelle im Februar oder Mirz,
jedenfalls vor der Karwoche 1516 von ihrem Wiener Zwischenspiel zu einem
geplanten, aber nicht durchgefiihrten Reichstag nach Augsburg verlegen las-
sen, wo sie dann (mit Ausnahme des Winterhalbjahres 1517/18) vorerst sta-
tioniert geblieben ist. Regelmiflig wurde den Bediensteten in solchen Fillen,
in denen sie sich bereit hielten, statt des reguldren Solds lediglich ein so
genanntes Wartgeld gewédhrt.2 Der jeweilige Zeitpunkt der Zusatzeinkiinfte
ist von Maximilians An- oder Abwesenheit unabhingig. Am ersten Auszah-
lungstermin befand er sich auf dem Riickweg von Mailand noch am Garda-
see, beim zweiten Termin weilte er in der Stadt, bei welcher Gelegenheit er
am néchsten Tag Ulrich von Hutten zum Poeta laureatus kronte, und der

21 Augsburg, Stadtarchiv, Baumeisterbiicher: 1516, fol. 28r; 1517, fol. 30r; 1518,
fol. 31r (fl = Gulden/Floreni, Ib = Pfund, B = Schillinge/Solidi, b/hlr = Heller).

22 In diesem Sinne vermutet Rainer Birkendorf, Der Codex Pernner. Quellenkundliche
Studien zu einer Musikhandschrift des frithen 16. Jahrhunderts (Regensburg, Bischofliche
Zentralbibliothek, Sammlung Proske, Ms. C 120), Bd. 3: Materialien, Augsburg: Wifiner
1994 (Collectanea musicologica 6.3), 243, «dafl Musiker in entsprechenden Dienstver-
hiltnissen Anspruch auf solche Zahlungen aus der Augsburger Stadtkasse hatten».

23 Der Begriff kommt aber nicht von «warten (auf)», sondern von «aufwarten».
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dritte Termin fiel in die Phase, als der monumentale Augsburger Reichstag
von 1518 noch tagte. Der Kaiser hatte diesen zwar schon am 23. September
verlassen, die Auszahlung diirfte sich allerdings auf Verrichtungen in der Zeit
davor beziehen. Die Anwesenheit zahlreicher Fiirsten und Gesandtschaften
erklart auch, warum 1518 ebenfalls Geiger des bayerischen Herzogs hono-
riert wurden. Diese weisen ebenfalls die Vierzahl auf, wie sie fiir spétere Gei-
gen-Banden beschrieben wird.?* (Was genau man sich unter den schon zwei
Jahrzehnte frither, 1496, in den Augsburger Baumeisterbiichern mit vier Gul-
den honorierten «Hertzog philips Geigern vnd Singern»? vorzustellen hat,
ist gdnzlich unklar. Erzherzog Philipp der Schone war im Sommer mit gro-
lem Gefolge in Stiddeutschland, wo er seinen Vater beim Reichstag in Lind-
au vertrat; bei dieser Gelegenheit hielt er sich im Juni auch in Augsburg auf.)

Bei den vier kaiserlichen Streichern handelt es sich im Fall von drei
Namen um bisher unbekannte Musiker: Hieronymus Hager/Hayger ist sonst
nicht nachgewiesen; Georg Berner/Berrner ist wohl der Bruder des seit 1513
bestallten Trompeters Marx Perner. Auch die Briider Ecker/Egker waren
charakteristischerweise vielseitig und als Ensemblespieler keinesfalls
urspriinglich Streicher. Caspar kam von den Blasinstrumenten her und fir-
mierte bereits 1509 als «Kay. Mayt. busaner» sowie 1510 als «Kay Mayt
pfeytfer».26 Seine Qualitaten als Streicher und die woméglich mittlerweile
erfolgte Etablierung des fortschrittlichen Geigenensembles fithrten offenbar
zu einer Spezialisierung, so dass er in einem der nach Maximilians Tod ange-
legten Hofstaatsverzeichnisse in der Rubrik «Annder Officir» in der Tat mit

24 So 1555 bei Jambe de Fer, siehe Annette Otterstedt, Art. «Violine», in: Lexikon der
Musik der Renaissance, hg. von Elisabeth Schmierer, Laaber: Laaber 2012 (Handbuch der
Musik der Renaissance 6), 604-610: 605, 608.
25 Otto zur Nedden, «Zur Geschichte der Musik am Hofe Kaiser Maximilians I. Litera-
tur- und Quellenbericht», in: Zeitschrift fiir Musik 15 (1932/33), 24-32: 28.
26 Augsburg, Stadtarchiv, Baumeisterbiicher: 1509, fol. 24v (am Sonnabend nach Can-
tate, d.h. am 12. Mai, «Jtem ij guldin Caspar Egkern Kayserlicher Mayestd' busaner
f121b 0B 0 b 0» zusammen mit Zahlungen in gleicher Héhe an den Posauner
Augustin Schubinger, den Trompeter Wolfgang Hasenérlin und den Lautenisten Adolf
Blindhamer); 1510, fol. 28r (am Sonnabend nach Christi Himmelfahrt am 9. Mai, «Jtem ij
guldin caspar egkern der Kayserlichen Mayestit pfeyffer ————1f121b 0 0 b 0»).
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der neuartigen Berufsbezeichnung «geyger» (mit vier Pferden) firmierte.?”
Ein ahnlicher Funktionswandel kdnnte bei seinem Bruder Gregor stattgefun-
den haben, sofern er mit jenem Gregorius Ackhert identisch ist, den Maximi-
lian 1504 als Organisten in der Innsbrucker Hof- und Pfarrkirche anstellte,?®
und der 1509 aus diesem Posten entlassen wurde, moglicherweise um wie
sein Bruder zum Instrumentaldienst zu wechseln. Diese musikalische Frakti-
on ist zwar insgesamt schlecht dokumentiert, sollte aber eine zusehends
wichtigere Sparte im hétfischen Musikleben werden. Die prominente Darstel-
lung von vier Streichern im Triumphzug just zu der Zeit 1515, als es galt, im
Rahmen der habsburgisch-jagellonischen Doppelhochzeit in Wien die kultu-
relle Fithrungsrolle zu demonstrieren, wiirde ins Bild passen.

Ensembles

Ist der Triumphzug im konkreten Darstellungsdetail mutmafllich akkurat
und realistisch, so entrollt er als Bildkomposition und als Bilderserie die
Konstruktion eines virtuellen Hofes. Er ist deshalb fiir Maximilian als Vision,
als Kompensation des Faktischen nétig, bestand doch in der Realitdt eine
besonders grofie Kluft zwischen der Idee der Einheit des Konigshofes (die
letzten Endes seinem Anspruch auf Einheit des Heiligen Romischen Reiches
entspricht) und der in Wirklichkeit dezentralisierten Hofgesellschaft. Bemer-
kenswert ist allerdings, dass nicht zuletzt Musik als integrales Element dieser
Vereinheitlichungsstrategie eingesetzt und demgemify umfangreich und
hochst differenziert reprisentiert wird. Wie aus dem Triumphzug ersichtlich,
ist sie ein wesentlicher Programmpunkt des maximilianischen Politikvoll-
zugs. Seine Musikforderung krankt dabei in der Praxis genau an der man-
gelnden Homogenitit, die im theoretischen Postulat umso konziser propa-
giert wird. Er schafft sich praktisch auf dem Papier das, was in vivo nur
selten praktikabel ist: eine korporative musikalische Einheit. Obwohl es im
realen Leben fiir den Tross einen eigenen Transportwagen der Musiker gab,
ist selbst der Kern der Hofkapelle nicht stabil, sondern je nach aktuellem

27 Adolf Koczirz, «Die Auflésung der Hofmusikkapelle nach dem Tode Kaiser Maxi-
milians Ly, in: Zeitschrift fiir Musik 15 (1932/33), 531-540: 531-532.
28 www.regesta-imperii.de/id/1504-02-26_5_0_14_4 0_2563_18287.html (28.12.2018)
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Bedarf und immer auch nach (sehr wechselhafter) Solvenz des Hofes an
unterschiedlichen Standorten préisent. Es wiirde hier zu weit fiihren, alle ver-
biirgten Formationen aufzulisten. Sie bewegen sich zwischen der Minimalbe-
setzung eines Tastenspielers (Paul Hothaimer) oder eines Sangers, der sich
eventuell selbst auf einem Saiteninstrument begleitete (Georg Sayler), iiber
verschiedene Teilkorpora bis zur im Einzelnen unspezifizierten Gesamtka-
pelle. Deren Beférderung und Beherbergung war stets ein grofSer logistischer
Aufwand, der sich - auch wenn zur Uberfithrung oft die Reichsstidte in die
Pflicht genommen wurden - vom Anlass her lohnen musste.

Exemplarisch fithrt dies die Situation im (finanziell noch guten) Jahr
1504 vor Augen. Als in Augsburg zur Bundesversammlung des Schwibi-
schen Bundes und zu den Verhandlungen im bayerischen Erbfolgestreit zahl-
reiche Parteien und hochrangige Personlichkeiten vor Ort waren, wurde dem
reprasentativen Anlass gemdfl ein erhohter festlicher Aufwand getrieben.
Einmal berichtet der Esslinger Delegierte Hans Ungelter iiber ein Abendfest
des Konigs im Tanzhaus am 15. Februar, zu dem, wie oben dargestellt, auch
Hans Neuschel aus Niirnberg angefordert worden war: «jn der nacht hatt er
ain kostlich mumerei gehapt, [...] da ist m[ein] h[err] king komen wol mit
70 person bj den [= darunter] 40 spilleuten [...] und haben uff welch
getanzt und luten geschlagen und ander saitenspiel gesungen u.s.w.»?* Die
hier erwdhnten 40 «Spielleute» diirften alle verfiigbaren Musiker einschlief3-
lich der Sianger meinen. Drei Monate spdter ist in Donauwérth inmitten krie-
gerischer Auseinandersetzungen nur politisch und militérisch relevantes Per-
sonal anwesend, die Musiker befanden sich zweifellos nach wie vor in
Augsburg. Aus dem am 21. Mai von Maximilian und Albrecht von Bayern
besetzten Donauworth schickt Peter Musseler Tagesberichte an seinen Man-
datsgeber, den Stadtrat in Straflburg. Am 23. Mai heifSt es: «[...] auch so ist
vnser her kunig Zu dili[n]ge[n] [= Residenz der Bischéfe von Augsburg]
vnd sol de wasser baden [= kuren] vnd hab nach sine[n] Sengere[n]
geschickt vnd wol disse pfingsten [= drei Tage spiter] kurtzwil habe[n]».3
Schon am Pfingstmontag, dem 27. Mai, kehrte der Konig nach Augsburg

29 Urkunden zur Geschichte des Schwiibischen Bundes (1488-1533), hg. von Karl Kliip-
tel, 1. Teil: 1488-1506, Stuttgart: Literarischer Verein 1846, 498.
30  Strasbourg, Archives Municipales, AA, liasse 352, fol. 9.
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zuriick. Dieser Beleg illustriert, dass auch inmitten brisantester kriegerischer
Auseinandersetzungen Musik eine unentbehrliche Rolle spielt. Auch bei rela-
tiv geringen Entfernungen (wie den knapp 50 km von Augsburg nach
Donauwdrth bzw. Dillingen ) lisst Maximilian nicht die Hofkapelle als Gan-
zes, sondern nur eine Teilgruppe nachreisen, und zwar die Sdnger. Diese
werden aber — auch an einem hohen kirchlichen Fest — nicht wegen der
immer wieder in Anschlag gebrachten liturgischen Notwendigkeit gebraucht,
sondern fir weltliche Privatmusik. Es handelt sich hier um einen der weni-
gen Gliicksfille, in denen sich eine Nachricht iiber informelle Musik erhalten
hat.

Einer der lingsten Aufenthalte der vollstindigen Hofmusik fand von
Frithjahr 1507 bis Mai 1509 in Konstanz statt. Anlédsslich des Reichstags
konnten die Musiker ihr komplettes Portfolio, nicht nur mit kirchlicher und
reprasentativer, sondern auch bei privater bzw. inoffizieller Musik entfalten.
Das ist im Zusammenhang mit Streichinstrumenten deshalb von Interesse,
weil Sebastian Virdung mit seiner herausragenden Bedeutung als Informator
tiber Instrumente genau gleichzeitig, von Januar 1507 bis Januar 1508, am
Dom als Altist, Knabenprizeptor und Komponist angestellt war und miihe-
los enge Kontakte zu den maximilianischen Musikern pflegen konnte.
Bezeichnenderweise publizierte er daraufthin nicht seinen angeblich vorhan-
denen umfassenden Musiktraktat, sondern nur einen Auszug, und zwar den
zu Instrumenten. In der Musica getutscht fallen zudem diverse Beriihrungs-
punkte mit Instrumentendarstellungen des Triumphzugs auf, die nicht selbst-
verstindlich sind: neben den «Grof Geigen» auch die mit {iberraschenden
Details ausgestattete Beschreibung eines Clavicytheriums mit Darmsaiten.
Die Vermutung, dass Virdung, der nach eigenem Bekunden zur Zeit der Nie-
derschrift seines Traktats erst einen einzigen Vertreter dieses Instrumenten-
typs gesehen hat, das von Hothaimer mitgefiihrte Instrument kennen gelernt
haben konnte,3! ldsst sich exakt auf das Jahr 1507 eingrenzen. Ob eine analo-
ge Engfithrung auch fiir die Geigen legitim ist, muss offen bleiben. Nimmt

31 Alfred Gross, «Das Clavicytherium - ein ‘kaiserliches’ Instrument?», in: Musikali-
sche Auffiihrungspraxis in nationalen Dialogen des 16. Jahrhunderts, hg. von Boje E. Hans
Schmuhl und Ute Omonsky, Augsburg: Wifiner 2007 (Michaelsteiner Konferenzberichte
72.1), 107-110: 109.
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man einen solchen Konstanzer Fachdiskurs an, wire Virdungs Buch ein flan-
kierendes Zeugnis fiir das Interesse an Entwicklungen zu differenzierterem
Instrumentarium und gegentiber der Tanzmusik komplexerer Musik mit
Instrumenten in Maximilians Milieu.

Repertoire

Die Figur Sebastian Virdungs stellt nicht zuletzt ein Bindeglied zur Frage des
maoglichen Repertoires der Geigengruppe dar. Dass er bewusst in Beriihrung
mit dem Liedschaffen der maximilianischen Musiker war, bekundet die Tat-
sache, dass er fiir das mutmafilich dreistimmige Lied Herzliebstes Bild von
Paul Hofthaimer die Altstimme (nach-)komponierte und diese integraler Teil
der Uberlieferung der Komposition wurde.®2 Die Gattung Lied riickt ohnehin
in den Blick, wenn man danach fragt, was von einem Geigenensemble hat
gespielt werden kénnen. Fiir die Ausfiihrung von funktionaler Tanzmusik
tehlen einschldgige Hinweise in Texten und Bildern, so dass fiir die Beglei-
tung von Téanzen Blas- und Schlaginstrumente anzunehmen sind. Da Tanz-
sitze «zum Zuhoren» auch zum tberlieferten Repertoire von Tasten- und
Lauteninstrumenten gehoren, wire ein Analogieschluss fiir Streichensemble
denkbar. Explizite Belege sind rar, wie es fiir die maximilianische Musik
ohnehin kein Notenmaterial gibt, das unzweideutig iiber Besitzvermerke
oder Ahnliches dem Hof zugewiesen werden konnte. Vielmehr handelt es
sich — selbst bei geistlicher Musik — stets um Indizienprozesse, mit denen
eine ndhere Beziehung zu Hofinstitutionen, Hofmusikern oder Personen, die

32 Georg Forster, der bei seiner musikalischen Sammeltdtigkeit ganz offenbar auf zahl-
reiche heute nicht mehr existente Quellen zuriickgriff und dem viele Identifizierungen
von Komponisten des im Druck fast durchgéngig anonym tiberlieferten maximilianischen
Liedrepertoires zu verdanken sind, gab in der zweiten, vierten und fiinften Auflage seiner
ersten Liedanthologie (Ein auffizug guter alter vii newer Teutscher liedlein, Niirnberg: Pet-
reius 1543 = RISM 1543, *1552 = 1552 und °1560 = 1560**) beim Lied Nr. 63, das er
als Ganzes Hothaimer zuscheibt, im Altus jeweils den Autornamen «Sebastian Virdung»
an. In Anbetracht der Tatsache, dass sechs von 25 Hothaimer zuweisbaren Liedern drei-
stimmig Gberliefert sind, ist es plausibel, hier eine Erganzung in der Si-placet-Tradition
durch Virdung, und zwar schon im Jahr 1507, anzunehmen.
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in rdumlicher Umgebung der hofischen Aufenthaltsorte wirkten, hergestellt
werden kann. So weist beispielsweise die seit spétestens 1515 chorbuchartig
notierte Liedersammlung Mus. ms. 3155 der Bayerischen Staatsbibliothek,
die hochstwahrscheinlich aus Ludwig Senfls Besitz stammt und {iberwiegend
seine Liedsitze enthilt, Ausstattungsmerkmale wie kalligraphische Kanzlei-
schrift und die typischen so genannten «Elefantenriissel» der Kanzlisten auf,
sie ist auf Papier geschrieben, wie es in der kaiserlichen Kanzlei benutzt wur-
de. Die Stimmbiicher eines der wichtigsten Liederdrucke (RISM 1512') wur-
de in der Offizin von Maximilians Hofbuchdrucker Erhart Oglin in Augs-
burg  hergestellt. Augsburg war ohnehin ein Zentrum der
Noteniiberlieferung. Der Fugger-Organist Bernhart Rem verfertigte in den
1520er Jahren verschiedene quasi antiquarische Handschriften mit teils Jahr-
zehnte zuriickreichendem Stoff (heute in der Universitatsbibliothek Miin-
chen, 8° Cod. ms. 328-331, in der Nationalbibliothek Wien, Mus. Hs. 18810,
und fragmentarisch in der Zentralbibliothek Ziirich, Ms. G 438). Auf einen
Augsburger geht auch der ca. 1524 geschriebene grofSe zweite Teil des Lie-
dermanuskripts aus Bonifacius Amerbachs Besitz in der Universitdtsbiblio-
thek Basel (F. X. 1-4) zuriick, der die - auch handschriftliche - Streuung
des Repertoires von Augsburg aus vor Augen fiithrt. Das aus mehreren Faszi-
keln zusammengesetzte, wie ein Reisevademecum der habsburgischen Kapel-
le wirkende Manuskript im Chorbuchlayout der Augsburger Staats- und
Stadtbibliothek (2° Cod. 142a) schliefllich gelangte um 1513 in die Hande
des Augsburger Stadtpfeifers Jakob Hurlacher. Darin sind in Liedfaszikeln
auch einige italienische Tanzsdtze untergemischt, die den Gebrauchskontext
von Lied- und Tanzkompositionen zusammenriicken lassen.

Durchaus dhnlich wie in dieser am Kaiserhof verortbaren Handschrift
verhdlt es sich in einer Quelle, fiir die zwar keine direkte Verbindung zu
Maximilians Musikerkreis rekonstruierbar ist, die aber eine bedeutende
Schnittmenge mit dem dort entstandenen Liedrepertoire aufweist und 1523
und 1524 von einem Nirnberger namens Jorg Wiltzell ausdriicklich fiir ein
bis zu flinfstimmiges Streicherensemble in Tabulatur notiert ist («Discantus
auff der Geygenn»).*® Von 62 Eintrigen sind lediglich fiinf kein Lied, son-

33  Miinchen, Universitdtsbibliothek, 4° Cod. ms. 718, fol. 89r-152v: 89r. Auch die
anderen Stimmbezeichnungen kommen im Verlauf der sehr unsystematisch angelegten
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dern bieten drei deutsche Tanzsitze und zwei Messsdtze. Dieser Befund zeigt,
dass es auf Geigen vorzugsweise attraktiv war, Lieder zu spielen. Speziell die
40 Lieder, zu denen Konkordanzen eruierbar sind, bestitigen die Herkunft
des Repertoires: Es sind dieselben Quellen, die auch sonst maximilianische
Lieder oder solche aus dem Umbkreis {iberliefern. Damit lasst sich die Wilt-
zell-Tabulatur als ein mittelbarer Ableger des maximilianischen Repertoires
einstufen. Auf alle Fille dokumentiert sie die offensichtliche Repertoirege-
meinschaft von Geigern und Siangern.

Was die Quellen indes nicht hinlédnglich erhellen, ist eine gemeinschaft-
liche Ausfithrung von Liedern durch Instrumentalisten und Singende. Weder
die Bild- oder Textzeugnisse noch die Musikalien geben an irgendeiner Stelle
einen eindeutigen Hinweis darauf, dass Lieder kombiniert vokal-instrumen-
tal dargeboten wurden.3 Ob der zitierte Bericht Hans Ungelters, in dem von
italienischen Tdnzen die Rede ist und davon, man habe «luten geschlagen
und ander saitenspiel gesungen»3® linguistisch belastbar ist, ist fraglich.
Wenngleich sich eine solche Auffiihrungsweise ebenso wenig aufgrund exter-
ner Evidenz ausschlieflen ldsst, erscheint mit Blick auf die Grundlinie des
dokumentarisch Ausgewiesenen die Wahrscheinlichkeit am héchsten, dass
entweder Sanger unter sich waren oder Streicher als Banda bzw. Blaser als
Ensemble musizierten, so wie auch im Triumphzug die Kantorei lediglich in
Kombination mit Zink und Posaune dargestellt wird.

Wie kann man sich in einem abschlieflenden Szenario die Koexistenz
von Stimmen und Instrumenten im maximilianischen Zeitalter vorstellen?

Handschrift in Verbindung mit der instrumentalen Bestimmung «Geygenn» vor. Die bis-
lang ausfiihrlichste Beschreibung mit Depouillement findet sich bei Armin Brinzing, Stu-
dien zur instrumentalen Ensemblemusik im deutschsprachigen Raum des 16. Jahrhunderts,
Géttingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1998 (Abhandlungen zur Musikgeschichte 4),
Kap. V.2. «Die Gambentabulatur des Jorg Wiltzell und die Tabulaturdrucke Hans Ger-
les», Bd. 1, 61-91, drei ausgewdhlte Transkriptionen in Bd. 2, 1-8.

34 Die forschungsgeschichtliche Genese dieser wirkméchtigen Auffithrungsoption ist
schliissig dargestellt bei Andrea Lindmayr-Brandl, «The modern invention of the “Tenor-
lied: a historiography of the early German Lied setting», in: Early music history 32
(2013), 119-177, Kap. II. «Early musicology and the question of performance practice:
the evolution of the “Tenorlied theory’», 136-145.

35  Siehe «Urkunden zum Schwibischen Bund» (wie Anm. 29).
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Verabschieden muss man sich jedenfalls von der unhinterfragten impliziten
Annahme einer permanenten Verfligbarkeit von Musikern. Musik war
durchaus wichtig, und deshalb im kleinen Rahmen mit wenigen Beteiligten
auch immer wieder prasent. Eine Aufstockung war in gestaffelter Form je
nach Verfiigbarkeit méglich. Grof3e Gruppen waren aber der Ausnahmefall -
und erscheinen gerade deshalb in den berichtenden Quellen. Kleine Grup-
pen, insbesondere als Vokalistenensemble, standen noch am ehesten parat,
nicht zuletzt, weil sie die geringsten logistischen Anforderungen stellten. Sén-
ger, die bei Maximilian noch zum ganz {berwiegenden Teil geistlich
bepfriindet waren und daher finanziell nicht zu Buche schlugen, stellten
daher die flexibelste und verldsslichste personelle Ressource dar. Dass fiir sie
(und durch sie selbst) das umfangreichste polyphone Repertoire aufgebaut
wurde, leuchtet ein. Genau ein solches komponiertes, gar ein idiomatisch
komponiertes Repertoire lohnte sich fiir Spezialgruppen, seien sie Streicher
oder Bléser, hingegen kaum. Praktikabler und effizienter war es, sie an einem
existierenden Musikalienbestand teilhaben zu lassen.



Gerle und Niirnberg

Thomas Roder

Viel beschworen wurde der Mythos der Reichsstadt Niirnberg, der sich auf
eine Zeit bezieht, die mit der Person Albrecht Diirers verkniipft ist. War die
Vorstellung einer Niirnberger Butzenscheibenromantik spétestens nach dem
Zweiten Weltkrieg nur noch viel beldcheltes Attribut eines obsolet kulturbe-
flissenen Biirgertums, so hat man sich doch spitestens in den letzten Jahr-
zehnten der aufkommenden Kulturpriasentation mit diesem Phdnomen zu
arrangieren versucht, indem man etwa die Rezeptionsgeschichte in die Dar-
stellung der Uberlieferung jener Zeit integrierte. Dariiber hinaus motivierte
eine Sichtweise, die die 6konomische Basis zunehmend unbefangen im Blick
hat und diese mit heutiger Metaphorik anreichert, etwa der Rede vom Netz-
werk, ein erneutes umfassendes Interesse an jener Zeit, da Niirnberg als
«quasi Centrum Europae» galt.!

Das gesamte 15.Jahrhundert kann als groflartige Wachstumszeit fiir
diese stddtische Bliite gelten. Es war eine Zeit der Expansion; in dieser Zeit

1 Johann Miiller (= Regiomontanus), Brief an den Erfurter Magister Christian Roder
vom 4. Juli 1471, wiedergegeben in: Maximilian Curtze (Hg.), Der Briefwechsel Regiomon-
tans mit Giovanni Bianchini, Jacob von Speier und Christian Roder. Urkunden zur
Geschichte der Mathematik im Mittelalter und der Renaissance 1 (Abhandlungen zur
Geschichte der Mathematischen Wissenschaften 12), Leipzig: B. G. Teubner 1902, 324 -
336: 327. Fiir Regiomontanus liegt die Bedeutung des «Centrums» in seiner internationa-
len Vernetzung. Die Formulierungen bei Konrad Celtis (im 6. Kapitel: «Quo fit ut urbs
non modo universae Germaniae sed totius Europae medio centro condita sit?») und dem
von Celtis teilweise abhéngigen Johannes Cochlaeus (gleich im ersten Satz des Kapitels:
«Norinberga centrum Europae simul atque Germaniae») sind in erster Linie topogra-
phisch zu verstehen, wobei Cochlaeus daraus auch die Idee des kulturellen Zentrums ent-
wickelt. Vgl. Konrad Celtis, Norinberga, in: Quatuor libri amorum [...], Nirnberg: Soda-
litas Celtica 1502, fol. 78v-107v: 91v, 92; Johannes Cochlaeus, Brevis Germaniae
descriptio (1512), hg. von Karl Langosch, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1960, 74-93 (De Norinberga, Germaniae centro: Cap. IV).
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wurde zum Beispiel der zusitzliche Raum, den der umfassend vergrofierte
Ring der 1400 fertiggestellten letzten Stadtummauerung eréffnete, vehement
mit Bauten aufgefiillt. (Ubrigens geniigte dieser Raum dann bis zum Ende
des Alten Reichs.) Diese Expansion hatte nicht zuletzt die Zuwanderung
Auswirtiger zur Bedingung; Auswirtige trugen durchaus signifikant zum
kulturellen Nimbus der Stadt bei, man denke etwa an Albrecht Diirers Vater,
der aus Ungarn kam, an den Goldschmied Wenzel Jamnitzer aus Wien, an
Veit Stofl aus Horb am Neckar, Erhard Etzlaub aus Erfurt, den Flétenmacher
Sigmund Schnitzer aus Miinchen, den Drucker Hieronymus Formschneider
(Andre), dessen Herkunft allerdings bislang nicht festzustellen war. Zu den
Zuwanderern des 15. Jahrhunderts gehorte auch ein Mitglied der Lautenma-
cherfamilie Gerle.

Die Familie Gerle war bis in die Zeit des Dreifligjahrigen Kriegs in Imm-
enthal nachweisbar, einem Weiler, der zur Pfarrei Obergiinzburg gehorte, die
wiederum dem Stift Kempten zugeordnet war.2 Von dort diirfte Conrad Ger-
le als Vertreter der ersten Zuwanderergeneration der Familie stammen. Mit
guten Griinden - und hierzu geniigt die Lektiire des bei Fétis mitgeteilten
Aktenstiicks - wurde neuerdings der faktische Kern einer schonen
Geschichte in Frage gestellt: dass namlich jener Conrad Gerle der Erzeuger
jener drei Lauten war, die von einem deutschen Kaufmann an Karl den Kiih-
nen von Burgund geliefert wurden, ja dass seine Instrumente tiberhaupt den
Titel Lutz d’Allemagne gleichsam als Marke trugen® Wir haben nur zwei
sichere Daten: 1461 oder 1463 wurde er in Niirnberg aktenkundig, und am
4. Dezember 1521 wurde er auf dem neu eingerichteten Friedhof St. Rochus
vor den Toren der Stadt auf dem Grabplatz Nr. 11 begraben. Ein offenbar

2 Adolf Layer, «Die Gerle von Immenthal. Eine berithmte Lautenmacherfamilie der
Renaissancezeit», in: Allgiuer Geschichtsfreund. Blitter fiir Heimatforschung und Heimat-
pflege 76 (1976), 44-52. Dieser grundlegende, informative Beitrag wurde leider kaum in
der spiteren Literatur rezipiert.

3 Frangois-Joseph Fétis, Art. «Gerle (Conrad )», in: Biographie universelle, Bd. 3, Paris
1862, 459-460: 460, Anm. 1. Hierzu auch Vermutungen zum Lieferanten Molhans/Hol-
hans bei Martin Kirnbauer, Kommentar zu «Blindhamers Lautentabulatur», in: Friihe
Lautentabulaturen im Faksimile, hg. von Crawford Young und Martin Kirnbauer, Win-
terthur: Amadeus 2003 (Pratica musicale 68), 245, Anm. 50; auch Crawford Young, «Ein-
leitung», ebd., 15.
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noch im 19. Jahrhundert vorhandenes Epitaph ist mittlerweile abgegangen.
Sollte Conrad Gerle gegen 1470 jenen europaweiten Ruf besessen haben, von
dem die Lexikographie berichtet, so diirfte er um jene Zeit doch mindestens
um die 30 Jahre alt gewesen sein und ein vergleichsweise hohes Alter erreicht
haben. Das Steuerregister von 1497, das zufillig tiberliefert und als Verzeich-
nis der Hausbesitzer verwendbar ist, nennt noch keinen Triger des Namens
Gerle5 Erst fir das Jahr 1512 wird ein Hauskauf dokumentiert: Fiir 50 fl.
(Gulden), dazu 5 fl. so genanntes Eigengeld, jahrlich an Conrad Imhof zu
entrichten, kauften Conrad und Walburga Gerle ein Anwesen in der Kotgas-
se (heute Brunnengasse).® Am 18. August 1516 kauften die Gerles ein Haus
in der Breiten Gasse (heutige Nr. 72) fiir 130 fl., wobei ein Eigengeld von 3
fl. jahrlich an Sebald Schreyer zu entrichten war.”

Vermutlich waren die Gerles von Anfang an in der jiingeren, siidlich des
Flusses Pegnitz gelegenen und nach dem Patron der Pfarrkirche St. Lorenz
benannten Stadthalfte ansdssig. Die Lorenzer Seite, mit ihren langen Straflen-
ziigen wie etwa der genannten Breiten Gasse, gilt als typische Neustadt.
Wihrend in der nordlich gelegenen Sebalder Seite der weitaus grofiere Teil
des Patriziats seine Hauser hatte, kann St. Lorenz als der Stadtteil der Hand-
werker und Kleinhandler gelten, dariiber hinaus aber auch als der Ort, an

4  Die Jahresangaben 1461 und 1463 tauchen erstmals auf bei: Christoph Gottlieb von
Murr, «Versuch einer Niirnbergischen Handwerksgeschichte vom dreyzehnten Jahrhun-
derte bis zur Mitte des sechszehnten. Aus Originalurkunden», in: Journal zur Kunstge-
schichte und zur allgemeinen Litteratur, 5. Teil, Niirnberg: Johann Eberhard Zeh 1777,
114 (bei gleichzeitiger Nennung des Lautenmachers Hans Ott). — Der Wortlaut des Epit-
aphs ist iiberliefert in: Christoph Friedrich Gugel, Norischer Christen Freydhife Gediicht-
nis. Das ist: Richtige Vorstellung und Verzeichnis aller derjenigen Monumenten/ Epitaphi-
en und Grabschrifften [...], Niirnberg: Leonhard Loschge 1682, Teil 2 [St. Rochus], 2: «N.
11. Anno 1521. an St. Barbara Abend/ starb der Erbar Mann Conrad Gerl/ Lautenma-
cher/ dem Gott gnidig sey/ Amen.»

5  Peter Fleischmann, Das Reichssteuerregister von 1497 der Reichsstadt Niirnberg (und
der Reichspflege Weiflenburg), Niirnberg: Selbstverlag der Gesellschaft fiir Familienfor-
schung in Franken 1993.

6 Stadtarchiv Niirnberg B 14/I (Libri Litterarum ) 27, fol. 146 (3. Dezember 1512).

7 Stadtarchiv Niirnberg B 14/ (Libri Litterarum) 30, fol. 168v-169v (18. August
1516). Das Haus war vermutlich riickwartig mit jenem in der Kotgasse verbunden. Beide
Adressen wurden alternativ verwendet.
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dem Neuankémmlinge leichter zu Wohnstétten und Wohneigentum kamen.
Um die Finanzierung solchen Eigentums zu erméglichen oder zu erleichtern,
war ein nicht leicht zu durchschauendes System von Eigentums- und Nut-
zungsrechten, Erbzinsvertrigen und Hypothekenbelastungen dienlich, des-
sen juristische Verwirklichung mit Hilfe peinlich einzuhaltender Vertragsfor-
mulierungen dokumentiert wurde.® Wenn jener genannte Eigenzinsnehmer
Sebald Schreyer mit dem bedeutenden Kaufmann und Kunstfreund gleichzu-
setzen ist, der von 1446 bis 1520 lebte, so muss dennoch keine {iber das
Geschiftliche hinausgehende personliche Bekanntschaft zwischen Schreyer
und Conrad Gerle anzunehmen sein. Immerhin steht Schreyer fiir eine Ver-
bindung von Niirnberg zu Schwibisch Gmiind: Er hielt sich 1506/07 dort
auf, um einer Seuche in seiner Heimatstadt aus dem Weg zu gehen, und
engagierte sich sodann in den Folgejahren fiir die Etablierung einer Sebald-
Verehrung in der schwibischen Reichsstadt.” Warum sollte man ausschlie-
f3en, dass eine frithe Kunde vom Lautenisten und Geiger Hans Judenkiinig,
der sich ausdriicklich als «pirtig von Schwebischen Gmiind» bezeichnet,
tiber Schreyer nach Niirnberg kam und in Conrad Gerle — oder tiberhaupt
der Familie Gerle — einen interessierten Adressaten fand?

Wie grof§ genau man sich nun die Familie Gerle vorzustellen hatte, ist
nicht mehr zu ermitteln; die Verhdltnisse sind - wohl fiir immer - nur
«schwer zu tberblicken»." Noch zu Lebzeiten Conrad Gerles, namlich im
Jahr 1517, gelangte das Begehren eines «Hanssen Gorl, Lautenmacher» um
Hochzeitsgeld bis in die Protokolle des Niirnberger Rats. Der Rat lehnte am
4. September diesen Antrag ab, weil Gorl «sich zu ainer gemainen frauen

8  Friedrich Mattausch, «Die Niirnberger Eigen- und Gattergelder. Freie Erbleihe und
Rentenkauf in Niirnberg von den ersten urkundlichen Nachweisen bis zur Gegenwart»,
in: Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte der Stadt Niirnberg 47 (1956), 1-106.

9 Albert Giimbel, «Sebald Schreyer und die Sebalduskapelle zu Schwiab.-Gmiind», in:
Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte der Stadt Niirnberg 16 (1904), 125-150. Zu
Schreyer im Allgemeinen: Joachim Schneider, Art. «Schreyer, Sebald», in: Neue Deutsche
Biographie 23 (2007), 546-547 [Onlinefassung]; URL: www.deutsche-biographie.de/
gnd119113643.html#ndbcontent (15.5.2018).

10 Kurt Dorfmiiller, Art. «Gerle, Hans der Altere», in: Neue Deutsche Biographie 6

(1964), 306-307 [Onlinefassung]; URL: www.deutsche-biographie.de/gnd140956174.
html#ndbcontent (15.5.2018).
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verheirat hat»."" Als «gemaine weiber» wurden zu jener Zeit die kiduflichen
Frauen bezeichnet; inwieweit hier iible Nachrede oder fiir damalige Verhalt-
nisse grenzwertiges Verhalten vorliegt, muss offen bleiben. Das Datum 1517
hat sich in der modernen Gerle-Biographie jedenfalls eingebiirgert. Weniger
bekannt ist jedoch ein weiteres Datum: 1528, am 30. Mdrz, heiratet ein
Hanns Gerle die Kunigunde Beer, vermutlich jene Kunigunde, die in spéte-
ren Zeugnissen als Gerles Ehefrau genannt wird."”? Wenn wir die Konsistenz
der Person Hans Gerle annehmen, dann muss seine erste Ehefrau in der
Zwischenzeit verstorben sein. Leider finden sich keine Hinweise in den
Totenregistern. Allenfalls konnte der Eintrag fiir eine 1522 verstorbene Kat-
ryna Hans Herlin[s Ehefrau] in Betracht gezogen werden, wobei das in jener
Zeit noch lassig gefiihrte Kirchenregister den Beruf des Ehemanns nur spora-
disch und in diesem Fall: leider nicht vermerkt." Nun hatten diese Aufzeich-
nungen nicht vollstindig zu sein, sondern dienten dem Zweck, die Einnah-
men zu erfassen, die durch Lautegebiihren entstanden. Wurde nicht geldutet,
floss kein Geld und gab es keinen Fintrag,

Wie es um Hans Gerles ehelich gezeugten Nachwuchs bestellt war, lasst
sich nicht mit Sicherheit eruieren, da die Niirnberger Taufbiicher erst mit
dem Jahr 1533 beginnen." Das ist bedauerlich, nicht nur, weil die Mitteilung
von Anzahl und Geschlecht der Nachkommen zum unhinterfragbaren Stan-
dard biographischer Praxis gehdren, sondern auch, weil der Nachweis fiir die
Existenz eines gleichnamigen Sohns Hans Gerle das Dunkel lichten kénnte,
welches die spitere Rede von einem Hans Gerle dem Alteren beziehungswei-

11 Theodor Hampe, Niirnberger Ratsverlisse iiber Kunst und Kiinstler im Zeitalter der
Spétgotik und Renaissance. (1449) 1471- 1570, 2 Bde., Wien: Carl Graeser 1904 (Quellen-
schriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Neuzeit 11),
Bd. 1,171.

12 Ehebuch St. Lorenz, Landeskirchliches Archiv Niirnberg, L 35, 50. Layer (wie
Anm. 2) nennt ebenfalls beide Daten (1517 und 1528) und beruft sich hierbei auf den
hédufig ausgewerteten und in der Stadtbibliothek verwahrten Nachlass des Pioniers Niirn-
berger Musikgeschichtsforschung, Rudolf Wagner.

13 Grofdtotengeldutbuch St. Sebald, Germanisches Nationalmuseum, Hs. 6277, fol. 17v.
14 Fir den Januar 1537 wird die Taufe eines Sohnes Conrad fiir die beiden Eheleute
Hanns und Kunigunde eingetragen: Taufbuch St. Lorenz, Landeskirchliches Archiv
Niirnberg, L1, fol. 71v. Dieser Conrad ist in der Folgezeit nicht weiter bezeugt.
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se dem Jiingeren umfingt. Die hieraus resultierende Verwirrung spiegelt sich
im einschlidgigen Artikel von Frangois-Joseph Fétis’ Biographie universelle (s.
Anm. 3), hat aber schon mit Johann Gabriel Doppelmayrs Historischer
Nachricht von 1730 ihren impliziten Vorlaufer; Doppelmayrs Lemma lautet
auf «Hanns Gerl / der jiingere»." Nach diesem Eintrag zu urteilen, entgingen
dem sonst gut informierten Doppelmayr Gerles Publikationen; dieser Hanns
Gerl ist dort ausschliefdlich Praktiker im Bau und Spiel der Geigen und der
Laute." War also Hans Gerle der Altere der Autor der Geigen- und Lauten-
lehrbiicher und jener «Jiingere» sein Sohn? Dieser Jiingere soll nun, nach
Doppelmayr, «um A. 1570» verstorben sein, eine Jahresangabe, die in der
Folgezeit allgemein akzeptiert wurde. In seinem Handexemplar vermerkt
Doppelmayr jedoch: «A 1580 Im 24 May war Hans Gerl, Lautenmacher, auf
der Fleischbriicken wohnhaft, abgeschiden.»"” Dieser Gerle wurde demnach
also weder als ein Jiingerer noch als ein Alterer bezeichnet; die Adresse
bezeichnet allerdings nicht mehr die weitere Nachbarschaft zum angestamm-
ten Anwesen.8

Gleichwohl: Doppelmayrs Rede von implizit zwei Gerles hatte einen
Grund, denn Hans Gerle erachtete es in seiner letzten Publikation von 1552

15 Johann Gabriel Doppelmayr, Historische Nachricht von den Niirnberger Mathemati-
cis und Kiinstlern [...], Niirnberg: Peter Conrad Monath 1730, 291.

16 Auch der erste der Niirnberger Kiinstlerbiographen, der Schreib- und Rechenmeis-
ter Johann Neudorffer, nennt keine publizierten Hinterlassenschaften Gerles, doch kannte
er ihn iiberdies noch des «Gesangs getibet»: Johann Neuddrffers Nachrichten von den vor-
nehmsten Kiinstlern und Werkleuten so innerhalb von hundert Jahren in Niirnberg gelebt
haben 1546 nebst Fortsetzung von Andreas Gulden 1660; abgedruckt nach einer alten
Handschrift in der Campeschen Sammlung, Niirnberg: Friedrich Campe 1828, 53.

17 Germanisches Nationalmuseum, Bibliothek, 2° Hs. 10857/1, 290a. Hierzu Martin
Kirnbauer, «Neue historische Nachrichten von Niirnberger Musikern und Instrumenten-
bauern. Die auf Musik bezogenen Erginzungen in Johann Gabriel Doppelmayrs Handex-
emplar der Historischen Nachricht», in: Der «schéne» Klang. Studien zum historischen
Musikinstrumentenbau [...], hg. von Dieter Krickeberg, Niirnberg: Verlag des Germani-
schen Nationalmuseums 1996, 209 (der Eintrag dort ist allerdings zu berichtigen).

18 Das von Doppelmayr angegebene Datum konnte nicht verifiziert werden, wohl aber
der Tod der Witwe Beatrix zwei Jahre spdter, fiir den 16. Juni 1582: «Die erbar Frau Bea-
trix des Hansen Kerles selig nachgelasne Wittfrau sonst Bonartin genant, auft der
Fleischprucken.» Totenbuch St. Lorenz, Landeskirchliches Archiv Niirnberg, L 77, 100.
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fir notwendig, seinem Namen den Zusatz «der Elter» hinzuzufiigen." Er
diirfte also vor 1580 verstorben sein. Ein in der élteren Literatur gelegentlich
genanntes, noch spiteres Datum hat vor diesem Hintergrund wenig fiir sich
und kommt weder fiir den élteren noch den jiingeren Gerle in Betracht. Es
geht auf einen Zusatz zuriick, den Andreas Gulden bei seiner Redaktion des
Eintrags in Neudorffers Nachrichten anbrachte; hier ist 1599 als Todesjahr
zu lesen.?® Es bezieht sich auf einen weiteren Lautenbauer Hans Gerle, der
erst 1554 das Niirnberger Biirgerrecht erhielt und hochstwahrscheinlich aus
Immenthal stammt.2!

Dass das genaue Todesdatum von Hans Gerle bislang nicht bekannt
war, liegt vielleicht an der entstellten Namensschreibung der reichsstadtisch-
kirchlichen Aufzeichnung. Auf Seite 102 des Lorenzer Totenbuchs ist ver-
merkt: «Hannf3 Herll der elter Lautenmacher In der Kottgafy verschid[en]:
13: [Mai 1554].»%2 Ein heraushebendes Epitheton wie etwa «ehrsam» oder
«ehrbar» findet sich nicht; es wire, wenn {iberhaupt, erst in den folgenden
Jahrzehnten zu erwarten.?® Ein Jahr spéter, am 18. Juni 1555, verstarb Kuni-

19 Eyn Newes sehr Kiinstlichs Lautenbuch |...], zusammengetragen |...] durch Hanssen
Gerle den Eltern, Burger zu Niirenberg vormals nie gesehen, noch im Truck aussgegangen.
MDLII [1552].

20 Johann Neuddrffers Nachrichten (wie Anm. 16), 53.

21 «Hanns Gerle lautenmacher» erscheint fiir den 30. Mai 1554 als Neubiirger und hat
4 fl. zu bezahlen: Staatsarchiv Niirnberg, Amts- und Standbiicher Nr. 300, fol. 3. Zur Pro-
klamation seiner Ehe im selben Jahr wird er als «Laut[e]nmacher vonn Ginsperg pey
Kemtenn» stammend bezeichnet: Das erste Verkiindbuch der Lorentzer Pfarrkichen
[1550-1555], Landeskirchliches Archiv Niirnberg, L 45, 329. Bei dem in der Gerle-Litera-
tur vielfach anzutreffenden «Giesberg» handelt es sich gewiss um einen Ubermittlungs-
fehler. Zu Obergiinzburg im Stiftsgebiet Kempten gehort der Weiler Immenthal. Ein
«Giesberg» gibt und gab es nicht im Kemptener Gebiet (freundliche Auskunft von Birgit
Kata, Stadtarchiv Kempten).

22 Totenbuch St. Lorenz, Landeskirchliches Archiv Niirnberg, L 76, 102.

23 Ganz selten nur wird eine zu betrauernde Person hervorgehoben, wie etwa Caspar
Othmayr: «Der Ehrwiirdig Herr Magister Casper Othmayr [...] ist ein gutter Componist
gewesenn» (ebd., 76, fiir den 5. Februar 1553 ) oder das als «Funera maiora» bezeichnete
Begribnis fiir «<Kunigund Valentin Neuberin Buchdrucker» (ebd., 99, fiir den 25. Mirz
1554). Im einen Fall diirfte der akademische Titel, die Reputation, im anderen die geleis-
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gunde, die oben erwdhnte mutmafllich zweite Frau von Hans Gerle. In den
Bestattungslisten von St. Lorenz ist vermerkt: «Kunigunt Hannflen Gerlinin
Lautenmacherin Witfrau / In der Braiten Gafl verschiden».?* Sowohl fiir
Hans Gerle wie fiir seine Witwe wurde auf ein gebiihrenpflichtiges «Grof3to-
tengeldut» an den beiden Pfarrkirchen verzichtet.

Um vorldufig zusammenzufassen und einen plausiblen Zeitrahmen zu
gewinnen, sollen die Grunddaten der Niirnberger mit Namen Hans Gerle
rekapituliert werden. Demnach sind die Lebensdaten von Hans Gerle (I, dem
Alteren) mit ca. 1495 bis 1554 zu bestimmen. Mdglicherweise wurde ein
Sohn gleichen Namens (Gerle II, der Jiingere) zwischen 1518 und 1533 gebo-
ren und verstarb 1580. Ein weiterer Triger dieses Namens, Hans (III) Gerle,
ist der Niirnberger Familie nicht genau zuzuordnen; er erhilt das Biirger-
recht erst gut zwei Wochen nach dem Ableben von Hans Gerle (I).25 (Ob
zwischen dem Tod des élteren Gerle und der Einbiirgerung von Hans (III)
Gerle ein ursdchlicher Zusammenhang besteht ist nicht sicher.) Diesem Ger-
le ist Gbrigens plausiblerweise das in der dlteren Lexikographie genannte
Sterbejahr 1599 zuzuordnen.?6 Als Hans Gerle «der Jiingere» kommt am
ehesten der recht spdrlich dokumentierte Gerle II in Frage, der bis 1554 in
lebensweltlicher Ndhe zu Gerle I lebte — anders liefle sich diese Namensdiffe-
renzierung nicht erkliren.

tete Gebiihrenzahlung den Ausschlag gegeben haben. Im Ubrigen vermitteln die Listen
dieser Zeit noch das Bild einer gewissen Indifferenz im Hinblick auf soziale Abstufungen.
24 Ebd, 119.

25 Sieche Anm. 21. Adolf Layer (wie Anm. 2) vermutet, dass dieser Hans Gerle ein Nef-
fe oder Grofineffe des Niirnberger Hans Gerle war.

26 Siche Anm. 16. Als Hans Gerle III am 9.2.1599 verstarb, wohnte er ebenfalls im
Lorenzer Stadtviertel, ndmlich neben dem Haus «Zur Schleie» (in der heutigen Konig-
strafle gelegen). Seine Witwe und zweite Frau Ursula heiratete 1604 den Lautenmacher
Georg Greif aus Fiissen.
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Weiteres zu Hans Gerle dem Alteren

Im Folgenden soll das Feld biographischer Grundlagen ein Stiick weiter aus-
gemessen werden. Freilich kann eine methodisch ohnehin fragwiirdige voll-
stindige Darstellung aller verfiigbaren Aktenvorginge kaum gelingen.
Immerhin erfuhr der Bestand der Gerichtsakten, die im Niirnberger Stadtar-
chiv aufbewahrt sind, in letzter Zeit eine Tiefenerschliefung, deren Resultate
aktuell bei Dokumenten der spaten 1530er Jahre nutzbar zu machen sind. In
einem weiteren Abschnitt schliefit sich der Versuch einer Wiirdigung von
Gerles Publikationen sowie deren biographischer Verkniipfung an; Gerles
drei Werke sind fraglos nach wie vor Zentrum einer Beschéftigung mit die-
sem Musiker, trotz aller iiberlieferten Wertschitzungen die letztlich einzigen
Zeugnisse seiner musikalischen Tatigkeit.

Bis zur Publikation der Musica Teusch tritt der Lautenmacher Hans
Gerle kaum hervor.?” Wir finden ihn 1524 im Zusammenhang mit einem
kurzfristigen Darlehen tiber einen recht geringen Betrag dokumentiert.?® Ein
Jahr spiter scheint Hans Gerle in eine etwas heikle Lage geraten zu sein, die
fir uns heutige zumindest der Spekulation nach Hans Gerle dem Jiingeren
neue Felder erdffnet. Der Lautenmacher Hanns Gerlach erzeugte ein uneheli-
ches Kind mit Anna Hering, und nach beider Anhérung wurde am 29. Sep-
tember 1525 entschieden, dass Gerle «das Kind allein zu ziehen und hinzu-
bringen» sowie der Kldgerin anderthalb Gulden «Kindbettgeld» zu
entrichten habe.?? Bedauerlicherweise bleibt das Geschlecht des Kindes im
Dunkeln, ebenso wie dessen weitere Umstinde. Aus diesen Verhaltnissen
wire die etwas unklare Existenz eines jiingeren Hans Gerle spekulativ zu
erkldren.

27 Musica Teusch / auf die Instrument der grossen vnnd kleinen Geygen / auch Lautten /
welcher mafSen die mit grundt vnd art irer Composicion aufS dem gesang in die Tabulatur
zu ordnen vnd zu setzen ist / sampt verborgener applicacion vnd kunst [...], [Kolophon:]
Gedruckt zu Nurenbergk durch Ieronimum Formschneyder [Titel:] 1532. Vermutlich
tibernahm Gerle als Autor das verlegerische Risiko.

28 Stadtarchiv Niirnberg, B 14/II (Libri Conservatorii) 20, fol. 40r (25. Oktober 1524);
ebd. fol. 47v (14. November 1524 ).

29 Stadtarchiv Niirnberg, B 14/II (Libri Conservatorii) 20, fol. 175r.

81



82

Thomas Roder

Die Publikation der Musica Teusch 1532 trug Gerles Namen bis ins
hohe Verwaltungsgremium der Stadt. Der Autor tberlief§ dem Rat ein Exem-
plar zum Geschenk. Das Protokoll vermerkt, dass die Ratsherren darauf hin
befunden hitten, Gerle zwei Gulden zu verehren.3® Es diirfte sich hierbei um
das erste Mal in einer langen und illustren Folge handeln, dass ein Musik-
druck dem Rat dediziert und vom Rat honoriert worden ist.

In der Folgezeit finden wir Hans Gerle mehrfach als Vormund, etwa
1534 zusammen mit dem Wirt Hans Meckenloher bei den Kindern des ver-
storbenen Steinmetzen Peter Kirchperger; es geht um deren ererbte Hiuser,
die, wie Gerles eigenes Anwesen, zum einen an der Breiten Gasse, zum ande-
ren, mit dem Riickgebdude, an der Kotgasse lagen.®' Ein weiterer Vorgang
bleibt leider im Dunkeln: Es ist vorerst nicht bekannt, welches Vergehen
einige Jahre spiter Gerle eine Strafe kostete, die auch mit einem Bittgesuch
nicht abgewendet werden konnte.3? Noch 1546 steht Hans Gerle als Vor-
mund zur Verfligung, es ist nicht so, dass dieser Fall sowie ein weiterer, ein
peinliches Verfahren gegen seine Frau im Jahr zuvor, ihm den guten Leu-
mund gekostet hitte.3® Kunigunde Gerle hatte namlich bei einer Angelegen-
heit, die aus den Protokollen nicht klar hervorgeht — im Zentrum steht das
unautorisierte Eindringen in eine «Cammer» — den schlechteren Stand; auch
konnte der Lautenmacher trotz Ermahnung seine Frau offenbar nicht von
ihrer Haltung abbringen.® So wurde sie des «Liigens» bezichtigt und viermal
«ins Loch» zum peinlichen Verhor befohlen, entsprechend der iiberkomme-
nen Gerichtsbarkeit mit der Anordnung, dass man sie «binde, zur Rede hal-

30  Staatsarchiv Niirnberg, Ratsverldsse Nr. 810, fol. 27v (25. Mai 1532): «Hannsen
Gerla Lautenschlager mit 2 fl fiir sein geschenckte Musica zu vereren.»

31 Stadtarchiv Niirnberg, B 14/1I (Libri Conservatorii) 37, fol. 12r (20. Mirz 1534), 37
fol. 50r (5. Juni 1534), 37 fol. 68r (29. Juli 1534 ).

32  Staatsarchiv Niirnberg, Ratsverldsse Nr. 905, fol. 31v (29. Juli 1539): «Hannsen Ger-
le dem Lautenmacher sein Beger ableinen und bey der Straf pleiben lassen.»

33  Stadtarchiv Niirnberg, B 14/II (Libri Conservatorii) 56, fol. 23v (27. Marz 1546).

34  Staatsarchiv Niirnberg, Ratsverldsse Nr.979, fol. 16r (30.Januar 1545), fol. 21v
(4. Februar 1545), fol. 23v (5. Februar 1545). Fiir die Folgezeit (vom 13. bis 19. Februar)
ist ein Eintrag nicht mehr vorhanden (Blattverlust).
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te, bedrohe», einmal auch ihr «wehe tut» und zum Schluss «mit dem Stein
aufstehen» lasse.®

Gleichwohl ging es der Familie materiell wohl immer besser. Hatte noch
Conrads Witwe Walburga 1531 wegen korperlicher Gebrechlichkeit, vor
allem der Augen, mit einem sogenannten «Gatterzins» das Haus belehnen
miissen, so konnte das Haus 1535 durch Ankauf der verschiedenen Belastun-
gen zu einer «frei lauter eigen behausung», wie der rechtliche Ausdruck lau-
tete, gemacht werden. Einige Jahre nach dem Tod der Mutter Walburga Ger-
le, der spatestens auf 1546 anzusetzen ist, iibernahm der élteste Sohn Hans
das Anwesen und zahlte seine beiden Geschwister Sebald, ebenfalls Lauten-
macher, und Martha mit insgesamt 280 Gulden aus.3® Allerdings hatten
Hans und Kunigunde Gerle hierfiir eine Hypothek von 200 Gulden aufzu-
nehmen.¥ Sie blieben bis zu ihrem Tod hier wohnen. Das Haus blieb im
Besitz der Familie Gerle bis ins 17. Jahrhundert hinein.38

Es gilt als ziemlich sicher, dass der junge Hans Gerle von der Unter-
richtstitigkeit des ehemaligen kaiserlichen Lautenisten Adolf Blindhamer
profitierte, die dieser im Auftrag des Rats in den Jahren 1515 und 1516 und
vielleicht noch in weiteren Jahren in der Reichsstadt ausiibte.3? Weit weniger
sicher ist die Annahme, Hans Gerle habe in seinen formativen Jahren Unter-
richt erteilt, von dem heute in der Handschrift des Jorg Wiltzell noch ein
Zeugnis vorliegt.*’ Diese Annahme wurde mit Recht angezweifelt, doch ent-
zieht sich der Fall vorerst der Falsifizierung. Triger des Namens Wiltzell fin-
den sich zur Diirerzeit, also auch zur frithen Hans-Gerle-Zeit, durchaus in

35  Staatsarchiv Niirnberg, Ratsverldsse Nr. 980, fol 23r (7. Mirz 1545), fol. 25r
(9. Marz 1545), fol. 261 (10. Mdrz 1545), fol. 27v (11. Marz 1545).

36  Stadtarchiv Niirnberg, B 14/1 (Libri Litterarum) 55, fol. 165 (22. Mai 1550).

37 Ebd

38 Ein Lautenmacher Hans Gerle erscheint 1618 als Besitzer eines Hauses, das an die
Breite Gasse und an die Kotgasse grenzt: Stadtarchiv Niirnberg, B 14/I (Libri Litterarum)
130, fol. 55 (14. Juli 1618).

39 Hierzu Martin Kirnbauer, «Adolf Blindhamer», in: Friihe Lautentabulaturen im
Faksimile (wie Anm. 3), 242-260: 247-250.

40  Armin Brinzing, Studien zur instrumentalen Ensemblemusik im deutschsprachigen
Raum des 16. Jahrhunderts, 2 Bde., Géttingen: Vandenhoek & Ruprecht 1998, Bd. 1, 66-
91, Bd. 2, 1-8 (Edition dreier Satze, synoptisch mit ihren Vorlagen).

83



84

Thomas Roder

Niirnberg, doch kann kein plausibler Bezug zu einem konkreten Schreiber
jenes «Mathematik- und Tabulaturbuchs» hergestellt werden. Gleichwohl ist
jener Jorg Wytzel, von dem Robert Eitner bereits zwei Briefe, Notenmanu-
skripte betreffend, verdffentlicht hatte, als Notenschreiber ein guter Kandi-
dat.*! Doch wer auch immer dieser Jorg Wiltzell gewesen sein mag: Verdich-
tig sind doch die in dessen Manuskript mitgeteilten Jahreszahlen 1523 und
1524. Sie erinnern an die Publikation der ersten Lauten- und Geigeninstruk-
tion, die im deutschsprachigen Raum veranstaltet wurde, an Hans Judenkii-
nigs Schone Unterweisung von 1523. In der Tat werden in Wiltzells Ensem-
bletabulatur acht Titel aus Judenkiinigs Instruktion verwendet, allerdings aus
dessen nicht datierter Utilis et compendiaria introductio, die an humanisti-
sche oder studentische Kreise gerichtet war.“2 Wenn auch chronologisch
etwas waghalsig, so mag doch daran erinnert werden, dass Gerles (oben
schon erwdhnter) Zinsherr Sebald Schreyer mit seinen Verbindungen zu
sowohl Schwibisch Gmiind als auch zum Wiener Humanistenkreis vielleicht
auch nur posthum (Schreyer, ein grofler Forderer von Conrad Celtis, ver-
starb bereits 1520) einem beschleunigten Austausch die Grundlagen bereite-
te. Denkbar ist, dass Wiltzell und Gerle die bei Judenkiinig so gut wie nur im
Titel genannte Anwendung der Tabulaturschrift auf die Musik der «Geygen»
erprobten und auf ein breites Feld von Vorlagen anwandten. Der kleine
Anhang bei Wiltzell, der der Lautenintavolierung gewidmet ist, entspricht
der Folge, die auch Gerle fiir sein Lehrbuch wihlte. Die wenigen Konkordan-
zen, die zwischen Gerles Musica Teusch und Judenkiinigs Unterweisungen
konstruierbar sind, beschrianken sich indessen weitgehend auf den deutsch-
sprachigen Band von 1523.43

41 Robert Eitner, «Zwei Briefe von Georg Wytzel», in: Monatshefte fiir Musikgeschichte
8 (1876), 157-159. Dieser Wytzel ist in den Kirchenbiichern nicht eruierbar, was aber an
einer breiten Inkonsistenz der Namensschreibung liegen kann.

42 Utilis et compendiaria introductio [...], Wien: o. V., 0.]. - In Wiltzells Manuskript
finden sich die Titel Nr. 21, 24 und 26-31 (Nummerierung nach Howard M. Brown, In-
strumental music printed before 1600, Cambridge und London: Harvard University Press
1965, Nachdruck Lincoln NE 2000).

43 Hans Judenkiinig, Ain schone kunstliche vnderweisung [...], Wien: Hans Singryener
1523; es handelt sich um die Nummern 7, 8, 12 und 13 bei Judenkiinig. Lediglich Von
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Wozu die Tabulatur?

Die hier dargestellten Beziehungen miissen nicht ‘wahr’ sein. Es zeigt sich
aber, dass zu einem bestimmten historischen Zeitpunkt Bestrebungen auf-
scheinen, die tiber das Medium des Buchdrucks potentiell raumiibergreifend
werden konnen. Die Idee einer einheitlichen Notation von Streich- und
Zupfinstrument erwuchs aus einer Praxis, die iiber grofle Strecken einstim-
mig war. Judenkiinig weist in seinem Lehrwerk von 1523 noch auf das «Fe-
der»- (= Plektrum-)Spiel hin, fand jedoch - und dies ist dann auch der
Witz an Judenkiinigs Ausfithrungen - fiir die Mehrstimmigkeit (das «Zwi-
cken») eine niitzliche Anwendung der Tabulaturschrift. Der wahrhaftig
emanzipatorische Ansatz liegt bei Judenkiinig jedoch im zweiten Buch der
Unterweisung: Es handelt sich hier um einen Versuch, mit einigen Schauta-
feln, aber ohne Fallbeispiele, die Grundlagen der Notation, den «Gesang», zu
vermitteln.*s Er geht indessen nicht den letzten Schritt, ndmlich ein Spiel
ohne die Zwischenstufe der Tabulatur zu erméglichen, da seine Ausfithrun-
gen durchweg auf das mehrstimmige Lautenspiel zielen. Allenfalls ein routi-
nierter, an einer reichen Praxis geschulter Spieler mit einem groflen Reper-
toire an Wendungen emanzipiert sich von der Tabulatur.4®

Die Beschrankung auf Einstimmigkeit macht es méglich, dass eines der
Ziele in Gerles Unterricht durchaus erreichbar scheint: Dass namlich «eine
Regel» gegeben wird, mit welcher «einer, der singen kann, aus dem Gesang
geigen» kann.*¢ Es wird betont, dass ohne Aneignung der grundlegenden
Notationskenntnisse ein eigenstindiges Intavolieren kaum moglich sei, doch
nicht behauptet, dass hiermit bereits der «Gesang» erlernt worden sei. Wie

edler Art wurde aus der Introductio ibernommen: Sowohl in Wiltzells Manuskript als
auch in Gerles Musica wurde der Satz fiir Violenquartett bearbeitet.

4  «Item das ander Puechlein zuvernemen. darinnen du underichtt wierdest/ den
Gesang zU versteen |...]» Judenkiinig, Unterweisung (wie Anm. 43), fol. k.

45  «[...] welcher viel auf die Lauten setzet/ dass er in einen auswendigen Brauch
kummt [ gewohnt ist, auswendig zu spielen] [...] mag [...] darnach von ihm selber/ aus
seinem Haupt setzen/ ein/ zwo/ drei Stimmen iiber einen Chorgesang oder Stiick Lieder/
Tédnze und Gassenhauer/ wozu er Lust hat» Judenkiinig, Unterweisung (wie Anm. 43),
fol. liiv (Orthographie vom Verfasser modernisiert).

46  Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 27), fol. Iii, dhnlich auch fol. H und folgende.
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immer beim autodidaktischen Erwerb von Musikfertigkeiten fragt sich auch
hier, ob auf diese Weise ein hoffnungsvoller Adept zum Ziel gelangt. Aber
was vorliegt, ist ein Muster des modernen Instrumental- und schliefilich
auch allgemeinen Musikunterrichts, ohne den Ballast jener Ingredienzien, die
aus der Guidonischen Lehre stammen. Ahnlich pragmatisch verfuhr man
auch beim Tasteninstrument; die Verortung im Tonsystem wird mit der
idiomatischen Verortung verkniipft. Wie schon Sebastian Virdung im Dialog
der Musica getutscht verspricht: «[...] nachdem du nit singen kanst So welle
ich mich understan / dich durch dye Tabulaturen zd lernen».4” Wenn auch
Virdung, Judenkiinig und Gerle, in voneinander differierender Weise, Ton-
orte und die {iberkommene Guidonische Leiter in ihren Lehrwerken zur
Kenntnis bringen, so sind doch zumindest die Solmisationssilben gleichsam
als mitgeschlepptes totes Wissen zu betrachten, allenfalls als Angebot fiir
besonders Interessierte.“® Andererseits halten alle drei Autoren bei dieser
Darstellung am iiberkommenen Tonbereich von 20 Stufen fest, wiahrend sie
in ihren instrumentenspezifischen Schemata, Judenkiinig mit seinen Hand-
abbildungen (deren einzelne Finger mit den Tabulaturbuchstaben fiir eine
bestimmte Lage beschriftet sind), Gerle mit seinen Tafelein (Deffeleyn),
zumindest um eine Tonstufe dariiber hinaus gehen, Virdung mit seiner Kla-
viertastatur im tiefen Bereich eine Stufe (bis F), zugleich im hohen zwei Stu-
fen (bis g”7).

Wie allgemein bekannt, versuchte Johann Agricola die Pragmatik der
Tastatur-Claves auf die Lautentabulaturen anzuwenden® Was er - als
Nichtlautenist — wohl iibersehen hatte war der Umstand, dass Tabulaturen
eindeutige Griffpunkte bezeichnen (was ja auch fiir das Tasteninstrument
gilt). Doch diirfte im Fall von Hans Gerles Geigeninstruktion der emanzipa-
torische Aspekt, also die Verwendung der Tabulatur als Methode des Uber-

47 Sebastian Virdung, Musica getutscht und ausgezogen |...] und alles Gesang auss den
Noten in die Tabulaturen [...] transferieren zu lernen, Basel: Michael Furter 1511, fol.
[Ev].

48 Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 47), fol. [F2v]; Judenkiinig, Unterweisung
(wie Anm. 43), fol. [K3v] und [K4v]; Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 27), fol. [Hv].

49 Johannes Agricola, Musica instrumentalis deudsch abzusetzen in welcher begriffen
ist, wie man nach dem Gesange auff [...] allerley Instrument und Seytenspiel, nach der
rechtgegriindten Tabelthur sey, Wittenberg: Georg Rhau 1529, Kap. 5.
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gangs zum direkten Spiel aus der ‘Musik’, eine reelle Bedeutung gehabt
haben.

Die Musica und das Portrat von 1532

Es stellt sich freilich die Frage, aus welcher ‘Musik’ intavoliert und im Vio-
lenensemble musiziert wurde. Wenn Gerles Ausfithrungen auf eine Lebens-
wirklichkeit bezogen waren («wann du einen Gesang ansiehst», 1532, fol.
Ev), dann musste eine betrdchtliche Anzahl an Spielvorlagen, an Stimmbii-
chern, seien sie gedruckt oder handschriftlich, im Umlauf gewesen sein. Nur
aus wenigen Nummern der Violensitze (Nr. 3, 4, 13 und 15), die allesamt in
Hans Otts Liedersammlung von 1534 erschienen, ldsst sich eine Verbindung
zwischen dem Niirnberger Buchhidndler-Verleger und dem Lautenisten
annehmen.® Die Sétze Nr. 8, 10 und 11 entsprechen jenen aus den gedruck-
ten Sammlungen von Arnt von Aich (1519), Peter Schoffer (1513) bezie-
hungsweise Erhard Oglin (1512), konnten aber auch, wie die tibrigen Sitze,
aus handschriftlichen Vorlagen stammen. In jeder Hinsicht ist Gerles Musica
Teusch gleichsam ein Vorldufer jener «Teutscher Liedlein», die als «auff all-
erley Instrumenten zu gebrauchen» annonciert wurden.s'

Zwei Sétze erinnern uns allerdings, dass einige Jahre zuvor die Glau-
bensdoktrin der Reichsstadt Niirnberg recht gerduschlos geindert wurde, nur
fiir die Engagierten in der Bedeutung recht wahrnehmbar. Freilich konnten
auch die im tdglichen Erwerbsleben befangenen Einwohner diese Reformati-
on ‘von oben’ an zahlreichen Anderungen bemerken, an der Aufhebung der
Kloster, der Abschaffung einiger o6ffentlicher Brauche wie der Prozessionen
oder Altarstiftungen. Mit der Fronleichnamsprozession wurde das ‘kirchli-
che’ Saitenspiel abgeschafft, das noch 1523 dem Eintrag zu Hans Frey, Alb-
recht Diirers Schwiegervater, im Totengeldutbuch eine besondere Note gab:
«Citharoedus in pompa corpo[ris] Chr[isti]».52 Wir kdnnen nicht erwarten,
dass Gerle in seinen Publikationen zu diesen Anderungen Stellung bezog,

50  Nr. 13 (Die Gugel) kommt bereits in der Tabulatur von Jorg Wiltzell vor.

51 Georg Forster, Ein AufSzug guter alter und neuer Teutscher Liedlein [...], Niirnberg:
Johann Petreius 1539.

52 Totengeldutbuch (wie Anm. 13), fol. 19.
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entnehmen aber doch der Titelliste der Musica Teusch einen Tribut an den
etwas abgeanderten Glauben. Als erste der synoptischen Beispiele (Mensural-
notation, unterhalb davon die Tabulatur gedruckt) zog Gerle einen Liedsatz
aus Johann Walters Geistlichem Gesangbuch von 1524 heran: Herr Jesu
Christ, der einig Gotts Sohn.®® Die im Tenor liegende Melodie war offenbar
recht geldufig und scheint verwandt mit Mein Freud mécht sich wol meren
aus dem Lochamer-Liederbuch (um 1460).54 Das christologische Lied war
gleichsam ein Gegengift zur Marienverehrung der bisherigen Praxis. Die
reichsstidtische Zensur, seinerzeit vom Ratsschreiber Lazarus Spengler
beaufsichtigt, konnte hier klar die unverdichtige Gesinnung des Autors
erkennen. Das wurde noch unterstiitzt durch den zweiten intavolierten Satz
tiber Psalm 3 Ach Herre Gott wie syndt meiner Feyndt so vil. Das Lied
erscheint in den frithen Nirnberger Gesangbiichern, doch ohne Melodie,
und wurde einem spiteren Gesangbuch zufolge auf die Weise von Ach Gott
vom Himmel sieh darein gesungen.5® Bislang konnte weder die Tenormelodie
noch der komplette vierstimmige Satz zu Gerles Intavolierung gefunden wer-
den. Die ausgezierte Melodie ist in der Lage, den Text aufzunehmen, dessen
Incipit Johannes Zahn bereits als spitere Betextung eines Straflburger Lieds
von 1525 mitteilt.5¢

In die Nirnberger Situation von 1532 passt tiberdies ein weiteres Stiick
aus dem Gambenrepertoire Gerles: die an siebter Stelle stehende Fuge mit
der Uberschrift Das ist ein fug ge[h]en all stim auf$ dem Discant. Bei dieser
als Unikat tiberlieferten Komposition handelt es sich um einen Kanon, des-

53 Johann Walter, Geystliche gesangk Buchleyn, Wittenberg: Georg Rhau 1524, Nr. 29.
54  Christa Reich, «Herr Christ, der einig Gotts Sohn», in: Gerhard Hahn und Jiirgen
Henkys (Hgg.), Liederkunde zum Evangelischen Gesangbuch, Bd. 2, Géttingen: Vanden-
hoek & Ruprecht 2001, 48 -54.

55  Siegfried Braungart, Die Verbreitung des reformatorischen Liedes in Niirnberg in der
Zeit von 1525 bis 1570, Diss. Erlangen 1939, 46.

56  Nach Johannes Zahn, Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchenlieder, Bd. 6,
Giitersloh: Bertelsmann 1893, 9 (Nr. 35): Psalmen, Gebett und Kircheniibung, wie sie zu
StrafSburg gehalten werden (Stralburg 1530); die Melodie bei Johannes Zahn, Die Melodi-
en [...], Bd. 3, Giitersloh 1890, 75 (Nr. 4439).



Gerle und Niirnberg

sen vier Unterquinteinsitze konsequent von ¢’ bis ins es gefithrt werden.%
Das mit seinen 29 Mensuren, drei Durchfiihrungen und acht Kadenzen
ziemlich dicht gebaute Stiick zeugt von satztechnischem Anspruch und ist
nicht ungeschickt gemacht.5® Wie bei den {ibrigen Sitzen, so ist auch fiir die-
se Fug kein Autor genannt. Es darf als gewiss gelten, dass Gerle Erfahrung
mit kontrapunktischen Kennern in seinem Umkreis hatte, mit Leuten, die
ein solches Stiick goutieren konnten. Uberdies muss es Vermittler gegeben
haben, vielleicht den Verleger Hans Ott oder gar den Kirchenpfleger, Senfl-
Freund und bedeutenden Forderer der nachreformatorischen Musik in
Niirnberg, Hieronymus Baumgartner.5? Doch mag das Stiick nicht nur dem
reiferen Liebhaber zugedacht gewesen sein. Die Diskussion um die rechte
Erziehung der Jugend war mit der Diskussion der Rolle verkniipft, welche die
Musik dabei zu spielen hatte. Sebald Heyden, Rektor und Kantor an der
Sebalder Lateinschule, fand es verkehrt, dass die Kleinen mit Musikpraxis
begannen und dann iiber die Realien sogleich zum Kaufmannischen wechsel-
ten, ohne sich einem geistigen Anspruch auszusetzen.® Vielleicht wollte Ger-
le mit diesem Stiick andeuten, dass auch und gerade Instrumentalmusik
durchaus einem gewissen Anspruch gentigen konnte. In der iiberarbeiteten
Neuausgabe der Musica von 1546 findet sich die Fuga ebenso wie die oben
angesprochenen Kirchenlieder nicht mehr.

Hans Gerle war zur Zeit seiner ersten Veroffentlichung offenbar darauf
bedacht, sich einen gewissen Ruf zu erwerben. Nicht nur lief3 er den Druck
dem Niirnberger Rat zukommen, er zeigte mit der Wahl von Hieronymus

57  Eine solche Anlage wird heute als «stacked canon» angesprochen; vgl. Alan Gos-
man, «Stacked canon and renaissance compositional procedure», in: Journal of music
theory 41 (1997), 289-317.

58  Leider verzerrte Gerle das Exordium, indem er die Intervallfolge des Bass-Einsatzes
tehlerhaft iibertrug. Die zweite und dritte Note (d und g) miissen einen Ton tiefer (c, f)
gelesen werden. Uberdies versiumte er, in der Oberstimme notwendige Anpassungen
vorzunehmen (es’statt e’ in der 5. und 25. Mensur).

59  Bartlett Russell Butler, Liturgical music in sixteenth-century Niirnberg. A socio-muisi-
cal study, PhD Dissertation, University of Illinois at Urbana-Champaign 1971, 409-417.
60 Sebald Heyden, Musicae Ztoiyeiwoig [Stoicheiosis = Elementarunterricht], [Niirn-
berg: Friedrich Peypus], 1532, fol. A6v (Ort und Drucker nach VD16 H 3382). Siehe
hierzu auch Butler (wie Anm. 59), 424-425.
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abb. 1: Hans Gerle, Musica Teusch, Erstausgabe 1532 (VD16 G 1574). Berlin, Staatsbiblio-
thek zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. Ant. Theor. G 60.

Formschneider als Drucker, dass er im graphischen Sektor auf Qualitat Wert
legte.$' Die lippige Bordiire des Titelblatts, die noch bei seiner letzten Publi-
kation 1552 Verwendung fand, zeigt Violen, Lauten und damit musizierende
Putten (Abb. 1). Zudem findet sich am unteren Rand, in eine Kartusche ein-
gepasst und damit dem ebenfalls abgebildeten Niirnberger «Kleinen Stadt-
wappen» gegeniiber gestellt, ein Reflex auf den von Albrecht Diirer aufge-
brachten Brauch des Markenzeichens. Gerles Signet besteht aus einer
senkrecht stehenden Laute, der die Initialen «H.» (rechts) und «G.» (links)
beigegeben sind. (Freilich entbehrt dieses Zeichen der prignanten Stilisie-
rung der von Diirer, Graf und anderen geprigten Buchstabenkombinatio-
nen.) Die in dieser Bordiire {iberdies integrierten beiden Tafeln mit der Jah-
reszahl «1530» zeugen von einem etwas verzdgerten Projektablauf. Dieses

61 Uberdies hatte Formschneider seine Offizin am Waischerhof, an der Breiten Gasse
gelegen, in der Ndhe von Gerles Haus.
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Datum konnte auch darauf hindeuten, dass just im selben Jahr der Konkur-
rent Hans Neusidler sich in Niirnberg niedergelassen hatte. Neusidler bezog
in der nordlichen Stadthalfte, der Sebalder Seite, Quartier und war damit den
Kunden aus der vermdgenden Oberschicht ndher.®? Gerle muss, so kénnte
man spekulieren, {iber diese plotzlich vorhandene Konkurrenz alarmiert
gewesen sein und noch 1530 voreilig ein Lehrbuch disponiert haben, das ver-
spricht, ohne «ein sonderlichen Meister» in das Saitenspiel einzufiihren.

Von hier aus liefle sich eine Deutung des bekannten Portrits versuchen,
das unabhéngig von der Musica Teusch erschien und dessen Untertitel lapi-
dar verkiindet: «<Hanns, Gerle Lutenist, | in Nirnberg Anno 1532» (Abb. 2).
Mittig aufgegliedert wird der Text durch das oben beschriebene Markenzei-
chen, die Kartusche mit Laute und dem Kiirzel «<H G». Der abgebildete Meis-
ter hélt eine Notenrolle in der Hand — mit Mensuralnoten, fiir jene Zeit
etwas untypisch als Attribut eines Musikers, erst recht eines Lautenisten.
Einige Jahre spéter ldsst sich Hans Sachs mit einer Schriftrolle in der Hand
portritieren; moglicherweise sollte dieses Blatt zur Werbung dienen.®® Diese
Portritidee erfuhr noch spiter eine zweckmaifdige Konkretisierung im Titel-
holzschnitt von Melchior Neusidlers Teutsch Lautenbuch, wo zur Notenrolle
(in der Linken) der Lautenhals (in der Rechten) hinzu kommt.#* Zuriick zu
Gerle: Er lief3 wohl Abziige von dieser (iibrigens fiir 1532 doch recht frithen)
Radierung nach Bedarf herstellen, worauf die verschiedenen Papiere der
Uberlieferung hindeuten, und in gréferer Zahl verbreiten, wovon die doch

62 Bislang fand sich kein Zeugnis, das auf Gerles Schiilerkreis hinweist. Dem einiger-
maflen leicht zugdnglichen Nachlass der Tucher-Familie ist an einer Stelle zu entnehmen,
dass dort Lehrbiicher von Hans Neusidler Verwendung fanden (Stadtarchiv Niirnberg, E
29/1V, Nr. 492, Brief und Rechnung des Paulus Tucher aus Wittenberg an seinen Vater
Linhart in Niirnberg, vom 3. Juni 1545).

63  Hans Brosamer, Portrit des Hans Sachs, Holzschnitt, 1545; die Einordnung als
Reklamedruck durch Karoline Czerwenka-Papadopoulos, Typologie des Musikerportriits
in Malerei und Graphik. Das Bildnis des Musikers ab der Renaissance bis zum Klassizis-
mus, 2 Bde., Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 2007
(Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse, Denk-
schriften 355), Bd. 1, 40-41.

64  Portrit des Melchior Neusidler, Holzschnitt nach Tobias Stimmer, 1574, in: Teiitsch
Lautenbuch, Straf$burg: Bernhard Jobin 1574, [8].
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die dortige Biirgerschaft oder die Ratsakten in die graphische Sammlung
gekommen sind. Leider finden sich keinerlei handschriftliche oder andere
Zusitze, die auf einen Zweck dieser ‘Dilettantenarbeit’ hindeuten konnten,
der tiber die Werbung in eigener Sache hinaus geht.®5 Dass das vielfach ver-
breitete Portrit in der Folgezeit gelegentlich die einzige Quelle fiir Gerles
Existenz gewesen sein muss, zeigt die karge Mitteilung bei Ernst Gottlieb
Baron, der nur Namen und Jahreszahl mitteilt, letztere in einem fir die spi-
tere lexikalische Literatur ungliicklichen Zahlendreher «1523».6¢

Anmerkungen zu Gerles Publikationen nach 1532

Die Musica Teusch erfuhr eine Neuauflage im Jahr 1537, und hier wurde der
Titel endlich auf Musica Teutsch korrigiert. Moglicherweise wurde diese
Neuauflage durch Hans Neusidlers im Jahr zuvor heraus gekommene
Instruktionen motiviert.$” Der Inhalt des nur in einem Exemplar tiberliefer-
ten Buchs ist nach der Auskunft von Howard M. Brown mit demjenigen der
Erstausgabe identisch, doch wechselte der Drucker fiir die vier mehrstimmi-
gen Intavolierungsvorlagen das Druckverfahren. Wurden die Notenbeispiele
in der Erstausgabe als Holzschnitte ausgefiihrt, so tauschte Formschneider
die genannten vier Stimmen gegen neue, im Typendruckverfahren gesetzte
Zeilen aus.58

Das der Musica Teusch nachfolgende Lautenbuch von 1533 weist ein
Druckprivileg auf vier Jahre auf; vielleicht geht die Idee dafiir auf Hans Ott
zurlick, der als Buchhindler und Verleger die merkantile Seite des Druckge-

65  Die Einschidtzung als ‘Dilettantenarbeit’ nach Peter Mortzfeld (Bearb.), Katalog der
graphischen Portrits in der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel, 1500-1850, Bd. 8,
Miinchen: K. G. Saur 1989, 231-232.

66  Ernst Gottlieb Baron, Historisch-theoretische und practische Untersuchung des
Instruments der Lauten, Niirnberg: Johann Friederich Riidiger 1727, 64.

67 Hans Neusidler, Ein neugeordent kiinstlich Lautenbuch [...], Niirnberg: Johann Pet-
reius, 1536. Vgl. Mariko Teramoto und Armin Brinzing, Katalog der Musikdrucke des
Johann Petreius in Niirnberg, Kassel etc.: Barenreiter 1993 (Catalogus Musicus 14), 3-10.
68 Royston Gustavson, Hans Ott, Hieronymus Formschneider, and the Novum et insi-
gne opus musicum (Nuremberg, 1537-1538), 2 Bde., PhD Disseration, University of Mel-
bourne 1998, Bd. 1, 155.
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werbes sorgfaltig behandelte und fiir seine Sammlung von 1534 ein ebenfalls
auf vier Jahre terminiertes Privileg erreichte. Der Titel von Gerles Nachdruck
der Musica Teusch ist nicht um einen Schutzvermerk vermehrt. Dies besorg-
te Gerle erst in der 1546 unter dem Titel Musica vnd Tabulatur erschienenen
Neuausgabe, deren Titel ein fiir fiinf Jahre gewdhrtes Nachdruckverbot auf-
weist.?

Die Veranstaltung dieser nur im Lehrtext leicht iiberarbeiteten, im
musikalischen Repertoire jedoch erheblich vermehrten und fast voéllig von
Sitzen franzosischer Provenienz ersetzten Neuauflage der Musica im Jahr
1546 mag von der Hoffnung motiviert worden sein, die materielle Situation
etwas zu verbessern, so wie es offensichtlich auch nach 1532 gelungen war.”
Ob ein solcher Plan aufging, lisst sich freilich schwer einschitzen; die Indizi-
en sprechen verhalten dagegen. Es miissen die Jahre nach 1546 jedoch eine
Zeit der Produktivitat gewesen sein, da sich Gerle mit sechs Banden einen
guten Teil der italienischen Lautenbuch-Neuerscheinungen des Jahres 1546
beschaffen konnte und im Verlauf der folgenden fiinf Jahre daraus sowie aus
zwei weiteren Drucken die Auswabhl fiir ein eigenes Tabulaturbuch getroffen
hatte.

Zieht man die bis heute unverzichtbare Bibliographie von Howard
Major Brown hinzu, so ldsst sich Gerles Lautenbuch von 1552 in seiner
Zusammensetzung leicht tiberblicken.”” Man kann hier durchaus von einer
Sammlung zu sprechen, die einen Uberblick tiber den reifen Stil der italieni-

69  Hans Gerle, Musica vand Tabulatur / auff die Instrument der kleinen und grossen
Geygen / auch Lautten [...] Von Neuem corrigirt und durchauf§ gebessert / Durch Hansen
Gerle lauttenmacher zii Niirnberg. Im M.D.XXXXVL Jar. - Gemert mit 9. Teutscher und
36. Welscher auch Frantzéscher Liedern / Unnd 2. Mudeten [...], Niirnberg: Hieronymus
Formschneider 1546.

70 Die insgesamt 17 Gambensétze wurden auf 23 Stiicke vermehrt, wobei nur drei Titel
beibehalten wurden. Die Anzahl der urspriinglich 21 Lautensdtze wurden mit 55 Titeln
mehr als verdoppelt, wobei lediglich sechs Sitze von der urspriinglichen Ausgabe tiber-
nommen wurden.

71 Es liegen der Sammlung ausschliefflich die folgenden Publikationen zugrunde (Si-
gnierungen nach Brown, Anm. 42): Casteliono (Brown 1536/9), Bianchini (1546/5),
Francesco da Milano (1546/6 und 7 sowie 1547/2), Giovanni M. da Crema (1546/10),
Rotta (1546/15), Vindella (1546/17) sowie Gintzler (1547/3).
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schen Lautenmusik des 16. Jahrhunderts gibt, und zwar in der instrumenta-
len Prigung der Priludien (Ricercare) und Ténze oder Tanzfolgen.”
Erstaunlicherweise sind fast alle Vorlagen in der Bibliothek des Germani-
schen Nationalmuseums zu Nirnberg vorhanden, die meisten davon in
einem einheitlichen dlteren schlichten Einband mit Prigestempel.” Der
Begriinder des Museums, Hans Freiherr von und zu Aufsess (1801-1872),
kaufte diese Tabulaturen moglicherweise zusammen mit einem grofleren
Kontingent alterer Druckerzeugnisse, vielleicht als sammlerischen ‘Beifang’.
Denn italienische Instrumentalmusik war gewiss nicht im Fokus einer
Sammlertatigkeit, die auf die Vermehrung der Kunde von deutscher Vergan-
genheit gerichtet war. Alle Binde tragen auf ihrem Titelblatt den Wappen-
stempel des Sammlers Aufsess, manche eine mit Tinte eingetragene jiingere,
lickenhafte Numerierung. Fest steht jedenfalls, dass die Tabulaturen relativ
frith, vor 1855, zusammen mit der Aufsess-Bibliothek an das Museum
kamen.™ Zu vermuten ist, dass sie einer Nirnberger Uberlieferung entstam-
men. Spekulativ bleibt allerdings ihre Zuordnung zum Kreis um Gerle, zumal
sich in den recht gut erhaltenen Bénden keinerlei Spuren finden, die auf eine
Ubertragungsarbeit des Lautenisten Gerle schliefen lassen.

Freilich lohnt es sich, einen kurzen Blick in Hans Gerles Vorwort zu
dieser seiner letzten Publikation zu werfen. Nicht, dass der mit dem 14. Ok-
tober 1551 gezeichnete Text sich von der tiblichen Vorwort-Panegyrik abhe-
be - es iiberwiegen die gelehrt anmutenden Stereotypen und scholastischen
Dreiteilungen. Es ist das letzte Fiinftel des Texts, in dem sich Gerle an seinen
Freund und Widmungsadressaten Franz Lederer wendet. Gerle hebt hervor,

72 Ob die im Vorwort von Gerle angekiindigte Fortsetzung mit Motetten und Liedern
ebenfalls auf italienische Vorlagen zuriickgegriffen hitte, muss freilich offen bleiben.

73 Es handelt sich hierbei um simtliche vorgenannten Bande bis auf Casteliono 1536.
74 Im ersten Katalog werden die Bestinde der ersten beiden Jahre der musealen Auf-
stellung verzeichnet; von den heute vorhandenen Tabulaturen fehlt noch jene von Giov-
anni da Crema: Bibliothek des germanischen Nationalmuseums zu Niirnberg [Katalog],
Nirnberg und Leipzig: Verlag der literarisch-artistischen Anstalt des germanischen
Museums, Friedrich Fleischer 1855; siche auch Elisabeth Riicker, «Die Bibliothek», in:
Das Germanische Nationalmuseum Niirnberg 1852-1977. Beitrige zu seiner Geschichte,
hg. von Bernward Deneke und Rainer Kahsnitz, Miinchen und Berlin: Deutscher Kunst-
verlag 1978, 546 -583, insbesondere 546 -550.
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dass Lederer, von Beruf Gewandschneider, aus «angeborener Eigenschatft,
Lust und Liebe», dazu noch «hoch erfahren und wohl geiibt», sein Engage-
ment den «Anhingern und Gesellschaften» entgegenbringt.”® Zu diesem
Engagement gehort die Beteiligung an «Gesellschaften», und man darf hinter
der Aussage dieser zweckgebundenen Rede eine Lebenswirklichkeit vermu-
ten, die sich als «biirgerliche Musikpflege» umschreiben ldsst. Bemerkens-
wert ist, dass diese Form der Musikpflege, bei der wir wohl ohne grofes spe-
kulatives Risiko auch die Ensemblebildung mit Streichinstrumenten
vermuten diirfen, einige Jahre spdter in patrizischer, quasi adeliger Tréger-
schaft sich in Niirnberg etablierte. Und bemerkenswert ist hierbei, dass {iber
Franz Lederer ein kleiner Einblick in die personellen Verflechtungen méglich
ist; allerdings betriftt dies vorwiegend die Jahre nach Hans Gerles Tod. Franz
Lederers 1549 geborene Tochter Dorothea namlich heiratete 1569 einen
Stadtmusiker, Friedrich Kast. Kast, der von 1564 bis zu seinem Tod 1573 in
stadtischen Diensten war, gehorte bereits zu einer Generation von Stadtmu-
sikern, die vor ihrer Bestallung einen wenn auch nur kurzen Aufenthalt in
Venedig vom Rat spendiert bekamen.” Und es ist plausibel, dass sich Stadt-
musiker einem Engagement im Rahmen einer solchen Gesellschaft nicht ver-
schlieffen mochten, und dass dariiber hinaus auch private, freundschaftliche
und andere Bande gekniipft wurden. Dorothea jedenfalls heiratete drei Jahre
nach Kasts Tod 1576 keinen geringeren als den damaligen Lorenzer Schulge-
hilfen Leonhard Lechner, der bei der musikalischen Versorgung der aristo-

75 Lautenbuch 1552 (s. Anm. 19), A3v, A4 (Orthographie und Wortbestand wurde auf
den modernen Stand gebracht, Interpunktion ist beibehalten): «Und nach dem/ nicht
allein mir/ sondern auch vielen andern wohl bewusst ist/ dass ihr ein sonderlicher Liebha-
ber aller Kiinste/ besonders aber der holdseligen und freudmachenden Musica dazu auch
aller ihrer Anhanger und Gesellschaften/ in welcher ihr dann selbst nicht eines geringen
noch gemeinen Verstands/ sondern aus angeborener Eigenschaft/ Lust und Liebe/ so ihr
von Natur besonders dazu tragt/ hoch erfahren und wohl getibt [seid]/ hab ich euch sol-
che meine Miihe und Arbeit/ dedizieren/ und zuschreiben/ und [... ] unter eurem Namen
durch den Druck publizieren [...] lassen wollen [... ]»

76 Hiervon zeugt lediglich ein Ratsverlass, der mit der Riickkehr Kasts im Zusammen-
hang steht: «Friedrichen Khasten auf sein Schreiben 24 fl. gein Venedig verordnen, damit
Er sonderlich heraus khumme.» Staatsarchiv Nirnberg, Ratsverldsse Nr. 1239, fol. 21
(9. August 1564 ).
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kratischen Musikkrdnzlein eine gewichtige Rolle spielte.”” Es ist durchaus
denkbar, dass die in Gerles letztem Lautenbuch manifestierte Hinwendung
zum italienischen Stil in diesen Kreisen zum attraktiven Thema gehorte -
dies zu einer Zeit, als Georg Forster noch seine letzten Bande der Teutschen
Liedlein heraus brachte (1556).

77 Uwe Martin, «Die Niirnberger Musikgesellschaften», in: Mitteilungen des Vereins
fiir Geschichte der Stadt Niirnberg 49 (1959), 185-225.
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Grof Geigen und Rybeben

Nordalpine Viola da gamba-Ensembles
im frihen 16. Jahrhundert

Thilo Hirsch

I. Einleitung

Als Sebastian Virdung 1511 in seiner Musica getutscht' erstmals den Versuch
einer Klassifikation der Saiteninstrumente unternahm, konnte er nicht ahnen,
dass noch 500 Jahre spiter Diskussionen dartiber stattfinden wiirden, ob es
sich bei der abgebildeten «Grof3 Geigen» wirklich um ein realistisches Streich-
instrument handelt und auf welchen Vorlagen es basieren kénnte. Der Zusatz
«Grof3» scheint zumindest anzudeuten, dass das Instrument grofler als die
ebenfalls beschriebene «clein Geigen» war. Allerdings ist bei Virdung jeweils
nur eine einzelne «Geigen»? abgebildet, so dass kein Riickschluss auf eine ‘Fa-
milienbildung’ mit gleichartig konzipierten Instrumenten in verschiedenen
Stimmlagen moglich ist. Aber wann und wo sind die ersten grofleren Streich-
instrumente, als Voraussetzung fiir eine Erweiterung des spielbaren Tonraums
in die Tiefe, entstanden ? Und wie haben sie sich in ganz Europa verbreitet?

Eine Kurzversion dieses Artikels in Deutsch und Englisch ist 2015 im Forschungsportal
der Schola Cantorum Basiliensis erschienen: www.rimab.ch/content/forschungsprojekte/
projekt-fruehe-streichinstrumente/teil-2-nordalpin/ (27.7.2018).

1 Sebastian Virdung, Musica getutscht und aufSgezogen durch Sebastianus virdung
Priesters von Amberg vnd alles gesang aufS den noten in die tabulaturen diser benanten
dryer Instrumenten der Orgeln: der Lauten: und der Floten transferieren zu lernen. Kurtz-
lich gemacht zu eren der hochwirdigen hochgebornen fiirsten vand herren: herr wilhalmen
Bischoue zue Straf$burg seynem gnedigen herren, Basel: Michael Furter 1511, Abbildung
der «Grof§ Geigen»: fol. Bij r.

2 «Geigen» wird in den historischen Quellen im Singular wie im Plural verwendet
und in unterschiedlichen Schreibweisen. In diesem Artikel wird, sofern es sich nicht um
ein Zitat handelt, der Terminus Grof§ Geige verwendet.
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Ian Woodfield stellte 1984 in seinem Buch The early history of the viol
seine Hypothese von einem linearen Verbreitungsweg der Viola da gamba im
frihen 16. Jahrhundert von Spanien tber Italien in den nordalpinen Raum
vor.® Wenn man aber die schon vor 1500 bestehende europdische Vernet-
zung auf verschiedenen Ebenen bedenkt* und die (oft nur zufillig erhalte-
nen) Quellen einer kritischen Betrachtung unterzieht, erscheint mir ein um
1500 in verschiedenen europidischen Lindern annéhernd gleichzeitiges Auf-
treten groflerer Streichinstrumente wahrscheinlicher. Durch die damit ver-
bundene Erweiterung des spielbaren Tonumfangs bis ins Bassregister wurde
es erstmals moglich ein mehrstimmiges Streicherensemble in drei bzw. vier
Stimmlagen zu bilden.

Im Folgenden werden drei Hypothesen zur Rekonstruktion eines frithen
nordalpinen “Viola da gamba’-Ensembles vorgestellt. Sie stiitzen sich auf die
Auswertung der erhaltenen schriftlichen, ikonographischen und musikali-
schen Quellen und wurden im Rahmen des SNF-Forschungsprojekts «Grof3
Geigen, Vyolen, Rybeben - Nordalpine Streichinstrumente um 1500 und
ihre Praxis» entwickelt.5

Il. Textquellen zu Streichinstrumenten-Ensembles
im 15. und 16. Jahrhundert

Fiir das Verstandnis der Textquellen aus dem 15. und 16. Jahrhundert ist es
wichtig sich zu vergegenwirtigen, dass viele der historischen Bezeichnungen
fir Saiteninstrumente (wie z. B. Viola, Violone, Vihuela, Geige, Rybebe etc.)
weder die Spielart, noch die Instrumentengréfie, noch die Art der Saitenun-

3 lan Woodfield, The early history of the viol, Cambridge: Cambridge University Press
1984, 61-117.

4 Zu den engen Verbindungen zwischen Spanien und dem nordalpinen Raum siehe
z. B. Klaus Herbers, Nikolas Jaspert (Hgg.), «Das kommt mir spanisch vor» Eigenes und
Fremdes in den deutsch-spanischen Beziehungen des spiten Mittelalters, Miinster: Lit Ver-
lag 2004.

5 Zur Problematik einer Musikinstrumenten-Rekonstruktion siehe Thilo Hirsch, «Zur
nachweisorientierten Rekonstruktion einer Renaissance-Viola da gamba nach Silvestro
Ganassi», in: Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis 34/35 (2011/2012), 245-282.
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terteilung oder die Spielhaltung zweifelsfrei bezeichnen.® Aus diesen Griin-
den ldsst sich mit den zahlreichen, schon ab 1418 vorhandenen Quellen fir
drei «Geiger»/«Gaijger»/«sonatori de viola»/«gygen»/«gigern»’ nicht das
Vorhandensein frither Streicherensembles mit unterschiedlichen Instrumen-
tengrofien und in verschiedenen Stimmlagen belegen. Viel wahrscheinlicher
handelt es sich dabei um drei Fidel- oder Rebec-Spieler (mit etwa gleich gro-
3en, da braccio gespielten Instrumenten), von welchen wir jedoch nicht ein-
mal sicher sein kénnen, ob sie wirklich zusammen, oder nur am selben
Anlass (wie z. B. an verschiedenen Stellen in einer Prozession) gespielt
haben. Dies dndert sich erst mit der Nennung von drei «Geigern», bzw. vier
«geygern» im Jahr 1516, am Hof Maximilians 1.2 In Verbindung mit den
Abbildungen im Triumphzug Maximilians 1.7 erscheint es zumindest denk-
bar, dass hier ein Ensemble von Streichinstrumenten in verschiedenen Gro-
fen und Stimmlagen beschrieben ist.

Den ersten eindeutigen Beleg fiir ein Grof$ Geigen-Ensemble mit mindestens
drei unterschiedlichen Instrumentengréfien stellt das um 1523/24 entstande-
ne sogenannte Wiltzell-Manuskript dar, welches 62 Stiicke (hauptsichlich
sogenannte Tenorlieder) fiir vier und fiinf «Geygen» enthadlt.’® Fiir einen
Grof3teil dieser Stiicke gibt es Konkordanzen in den frithen Liederbiichern,

6  Siehe auch die Beitrdge von Martin Kirnbauer, «‘von saidtenspil gar mancherley’ -
Rybeben am Hofe Maximilians» und Nicole Schwindt, «Informelle Musikpraxis an Maxi-
milians Hof: Spielrdume fiir frithe Geigenensembles», beide in diesem Band.

7 Keith Polk, «Soloists and Ensembles in the 15th Century», in: Early Music 18/2 (990),
179-198 und ders., «Vedel and geige — fiddle and viol: German string traditions in the fif-
teenth century», in: Journal of the American Musicological Society, 42/3 (1989), 504 -546.

8  Ders., «Soloists and ensembles» (wie Anm. 7), 191: 1515, «Augsburg. BB, f. 28 three
‘geigern’ of Maximilian I. the players named were Casper and Gregorien Egkern and Jori-
gen Berner.» und 1516, «Augsburg, BB, f. 28, four ‘geygern’ of Maximilian I, the players
named were Caspar and Gregorien Egkern, Jorigen Berner and Heronimus Hagen.»

9 Zum Triumphzug Maximilians I. siehe den Beitrag von Martin Kirnbauer (wie
Anm. 6) in diesem Band.

10 Miinchen, Universititsbibliothek, Ms. 718. Siehe auch: Armin Brinzing, Studien zur
instrumentalen Ensemblemusik im deutschsprachigen Raum des 16. Jahrhunderts, Gottin-
gen: Vandenhoek & Ruprecht 1998, 66-91.
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die ab ca. 1515 immer ofter auch Hinweise auf die zusétzliche Méglichkeit
der rein instrumentalen Ausfiihrung enthalten:

— 1512, [Liederbuch des Erhard Oglin], Augsburg

— 1513, [Liederbuch des Peter Schdffer |, Mainz

— um 1515, [Liederbuch des Arndt von Aich], Koln. Hier erscheint erst-
mals der Hinweis «und anderen Musicalisch Jnstrumenten artlich zu
gebrauchen.»

— 1534, Der erst teil. Hundert vnd ainundzweintzig newe Lieder, Nirn-
berg (Hans Ott): «auff allerley Jnstrument dienstlich»

- 1539-1556, zahlreiche weitere Liederbiicher mit dem Hinweis: «auch
auf Instrumenten zu gebrauchen»

Die Summe all dieser musikalischen Quellen, die sich direkt oder indirekt
einem Grofl Geigen-Ensemble zuordnen lassen, ergibt ein umfangreiches
eigenstandiges Lied-Repertoire, das mit einem vier- respektive fiinfstimmi-
gen Grof Geigen-Ensemble gespielt werden konnte." Doch welche morpho-
logischen Charakteristika hatten die nordalpinen Grofi Geigen, und wie
konnte ein ganzes Ensemble ausgesehen haben, mit dem sich die erhaltene
Musik addquat auffithren liefle ?

I1l. Drei Hypothesen zur Rekonstruktion eines
Grofl Geigen-Ensembles

Eine kritische Auseinandersetzung mit den frithen Textquellen bei Sebastian
Virdung, Hans Gerle und Martin Agricola in Verbindung mit ausgewéhlten
ikonografischen Belegen bildete die Grundlage fiir die drei hier vorgestellten
Grof8 Geigen-Ensemble-Varianten.'? Die zeitliche Vorgehensweise ist dabei

11 Eine Ubernahme italienischer oder spanischer Musikstiicke fiir Grof3-Geigen ist, im
Unterschied zum Lauten-Repertoire, in den nordalpinen musikalischen Quellen nicht
belegt.

12 Wobei auch noch weitere Hypothesen moglich gewesen wiren, wie z. B. auf der
Basis der Streicherensemble-Darstellung im Musée de la Renaissance in Ecouen (Umkreis
von Hans Burgkmair, Musikerensemble, um 1520, Ec. 1949b). Allerdings ist hier m. E.
keine Verbindung zum erhaltenen Repertoire und den Textquellen erkennbar.
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riickwirts und zugleich von den gesicherteren zu den weniger gesicherten
Hypothesen.

111.1. Modell nach Hans Gerle 1532

Bei Hans Gerles Musica Teusch auf die Instrument der grossen vind kleinen
Geygen [...], Niirnberg 1532 (Abb. 1), handelt es sich um das fritheste Lehr-
werk, das sich eingehend mit dem Spiel der Viola da gamba (hier die «gros-
sen Geygen» genannt) und deren Repertoire befasst.’® Anscheinend war die
Nachfrage nach solch einem Lehrwerk zu diesem Zeitpunkt (zumindest in
Niirnberg) schon grof3 genug, dass eine Publikation Erfolg versprechend
erschien, auch wenn man annehmen kann, dass sie sich vor allem an direkte
Kunden und Schiiler Gerles richtete.'4

Ikonographische Hinweise

Auf dem Titelholzschnitt der Musica Teusch findet sich in der linken und
rechten Umrahmungsleiste jeweils die Jahreszahl 1530. Da es sich bei der
1532 erschienenen Musica Teusch jedoch um Gerles erste Publikation han-
delt, kdnnte dies ein Hinweis auf einen urspriinglich vorgesehenen friitheren
Veréffentlichungstermin sein. Neben Gerles ‘Markenzeichen’, der senkrecht
stehenden kleinen Laute mit den Buchstaben HG, sind auf dem Titelholz-
schnitt der Musica Teusch noch vier morphologisch dhnliche Grofl Geigen
(in mindestens zwei verschiedenen Groflen) abgebildet. Das Instrument in
der linken Seitenleiste ist nur mit vier Saiten, jedoch fiinf Wirbeln versehen,
die anderen Grofd Geigen sind jeweils fiinf- oder sechssaitig und mit sechs
Biinden abgebildet. Auf den ersten Blick scheinen alle vier Streichinstrumen-

13 Hans Gerle, Musica Teusch auf die Instrument der grossen vnnd kleinen Geygen auch
Lautten welcher maffen die mit grundt vnd art jrer Composicion aufl dem gesang in die
Tabulatur zu ordnen vnd zu setzen ist sampt verborgener applicacion vnd kunst / Darynen
ein liebhaber vnd anfenger beriirter Instrument so darzu lust vnd neygung tregt on ein son-
derlichen Meyster mensiirlich durch tegliche vbung leichtlich begreiffen vnd lernen mag,
Niirnberg: Hieronymus Formschneider 1532.

14 Zu Gerle vgl. den Beitrag von Hans Roder, «Gerle und Niirnberg», in diesem Band.
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abb. 1: Hans Gerle, Musica Teusch, Nirnberg 1532, Titelholzschnitt. Foto: Staatsbibliothek
zu Berlin — PreufSischer Kulturbesitz, Signatur: Mus.ant.theor. G60. Digitalisierte Samm-
lungen: persistente URL: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001441A00000000.

te keinen Steg aufzuweisen. Bei ndherer Betrachtung kann man zumindest
bei der Grof3 Geige unten rechts die Andeutung eines Steges zwischen dem
oberen Saitenhalterende und der, die Oberkante des Stegs verdeckenden,
Bogenstange erkennen.'® Auf fol. [A4] der Musica Teusch findet sich noch
ein weiterer detaillierterer Holzschnitt mit zwei «Geygen» (Abb.2). Der
Zweck dieser Abbildung ist die Erklirung der Saitennamen und der Tabula-
tur-Buchstaben fiir «Geygen» mit fiinf bzw. sechs Saiten. Die Grofle der bei-
den hier abgebildeten Instrumente ist nicht bestimmbar, wobei es sich wahr-

15 Diese Details sind nur in hoher aufgelosten Reproduktionen, wie z. B. dem Digitalisat
des Exemplars der Musica Teusch in der Staatsbibliothek zu Berlin (Mus. ant. theor. G60) zu
erkennen: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001441A00000000 (27.7.18).
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awh. 2: Hans Gerle, Musica Teusch, Niirnberg 1532, fol. [A4]r. Foto: Staatsbibliothek zu
Berlin - Preussischer Kulturbesitz, Signatur: Mus.ant.theor. G60. Digitalisierte Sammlun-
gen: persistente URL: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001441A00000000.

scheinlich bei keinem von beiden um das Bass-Instrument handelt, da Gerle
fiir dieses im Text nur fiinf Biinde angibt.'

Die wichtigsten morphologischen Charakteristika dieser beiden Instru-
mente sind die am Halsansatz konvexen Oberbiigel, die stumpfen oberen
und die spitzen unteren Ecken der Mittelbiigel, die nach innen gerichteten C-
Schalllécher, der fehlende Steg (der jedoch im Text eindeutig erwdhnt
wird'?), der mit einer Anhdngesaite am Korpus befestigte Saitenhalter, das
mit sieben Doppelbiinden versehene Griffbrett und der stark abgeknickte
sichelformige Wirbelkasten ohne Schnecke (oder Ahnlichem) als Abschluss.

16 Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 13), fol. Aiij r.

17 Ebd,, fol. B r: «Vnd befleis dich das du den bogen wann du geygst / gerad vnd eben
auff den sayten nicht vber ein ort zufern odder zu nahendt von dem steg darauff die say-
ten ligen fiirest».
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Angaben im Text

Hans Gerle bezeichnet sich in seinen vier Publikationen zwischen 1532 und
155218 als «Biirger zu Niirnberg», «Lutenist» und «Lauttenmacher». Er war
in Personalunion sowohl Musiker' und Instrumentenbauer, als auch der
Autor von Lehrwerken und Musik fiir Laute und «Geygen ».

Zur Saitenanzahl, zu den Instrumentengréflen und zur Stimmung der
Grof3 Geigen macht Gerle folgende Angaben (fol. Aij v): «Welcher Lust
vnnd lieb hat auf den grossen Geygen zu lernen / muf8 erstlich sehen vnnd in
acht haben / wieuil die geyg darauff er begert zu lernen sayten hab / dann
etlich haben fiinft vnd etlich sechs / Vnnd ist gleychwol an den fiinffen
gnug». Die Stimmungen der drei Instrumentengréflen sind:

— Discant®: [A], d, g, h,e’,a’ (7 Biinde)
— Tenor/Alt/Vagant: [D], G, c, e, a,d’ (7 Biinde)
- Bass: [A’], D, G, H, e, a (5 Biinde)

Die Stimmtonhd&he ist, wie bei der Laute, jeweils knapp vor der Reifigrenze
der hochsten Saite.?!

18 Hans Gerle, Tabulatur auff die Laudten, Nirnberg: Jeronymum Formschneider
1533, ders., Musica vnd Tabulatur auff die Instrument der kleinen vnd grossen Geygen,
Niirnberg: Jeronimum Formschneyder 1546, ders., Ein newes sehr kiinstlichs Lautenbuch,
Niirnberg: Jeronimus Formschneyder 1552.

19 In Johann Neudorfers Niirnberger Nachrichten aus dem Jahr 1547 wird von Gerle
berichtet, er sei «auch fiir sich selbst des Lautenschlagens, Geigens und Gesanges geiibt».
Uberliefert in: Georg Wolfgang Karl Lochner (Hg.), Des Johann Neudirfer Schreib- und
Rechenmeisters zu Niirnberg Nachrichten von Kiinstlern und Werkleuten daselbst aus dem
Jahre 1547 nebst der Fortsetzung des Andreas Gulden, Wien: Wilhelm Braumiiller 1875
(Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renais-
sance 10), 162.

20 Da die tiefste Saite laut Gerle nicht notwendig ist, steht sie hier in eckigen Klam-
mern.

21 Gerle, Musica Teusch, (wie Anm. 13), fol. [A4v]: «so zeuhe [...] die quint sayten in
rechter mafd wie du wildt / Doch nit zu hoch auff das sie es erleyden még vnd nit zer-
spring».
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Spieltechnik

Bei Gerle finden sich auch die ersten Angaben zur Spieltechnik der «neuen»
Viole da gamba: Die «grossen Geygen» sollen zwischen den Beinen gehalten
werden, jedoch nicht zu tief, um mit dem Bogen nicht an die Beine zu sto-
{3en.?2 Die rechte Hand soll den Bogen gerade und im richtigen Abstand zum
Steg fithren und nur Einzelsaiten streichen (wobei dies impliziert, dass der
Steg entsprechend hoch und die Stegoberkante zumindest leicht gerundet
sein muss, um das Anstreichen von Einzelsaiten {iberhaupt zu erméglichen).
Die Finger der linken Hand sollen nicht auf, sondern zwischen den Biinden
greifen und die Saite fest genug andriicken, «dann es klingt sonst nicht». Der
Fingersatz ist chromatisch und bleibt nur in der ersten Lage (d. h. Zeigefin-
ger 1. Bund, Mittelfinger 2. Bund, Ringfinger 3. Bund, kleiner Finger 4.
Bund). Alles, was dariiber geht, greift man mit dem (abgestreckten) kleinen
Finger.Z

Repertoire

Als Repertoire fiir Grof$ Geigen beinhalten Gerles Drucke folgende Gattungen:

1532, Musica Teusch:

— 12 weltliche Lieder
— 2 geistliche Lieder
— 1 Instrumentalstiick (vierstimmige Fuge)

1546, Musica vad Tabulatur:

— 8 weltliche Lieder
— 1 geistliches Lied
— 12 Chansons

22 Das Problem der zu tiefen Gambenhaltung ist auch dem heutigen Gambenschiiler
nicht unbekannt. Um die hochste Saite nahe am Steg streichen zu konnen, darf die Gam-
be nicht zu tief gehalten werden, da sonst die Bogenspitze am linken Knie steckenbleibt.
23 Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 13), fol. [B2v].
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Das Repertoire besteht somit hauptsichlich aus Vokalwerken, die fiir die
Grof3 Geigen in die deutsche Lauten-Tabulatur tibertragen wurden.?* Falls
ein zu intavolierendes Stiick im Diskant die Bundgrenze iiberschreitet (e),
soll es laut Gerle eine Quarte nach unten transponiert werden.? Bei einer
instrumentalen Ausfiihrung von Vokalwerken sollten mindestens einfache
Kadenz-Diminutionen eingefiigt und punktierte Noten ‘ausgefiillt’ werden.?¢
Hans Neusidler schreibt 1536 in seinem Newgeordneten Lautenbuch, eine
unverzierte Ausfithrung eines Vokalstiicks sei «auffs aller schlechtest»!??

Neben den Abbildungen der «grossen Geygen» bei Gerle selbst gibt es ein
Gemilde von Hans Baldung Grien aus dem Jahr 1529, das ein morpholo-
gisch sehr dhnliches Instrument zeigt (Abb. 3).28

Beim Vergleich der hier dargestellten Grof3 Geige (Instrumentendimen-
sionen im Verhaltnis zur Korpergrofle der daneben stehenden Frau) mit den
Angaben in der Musica Teusch zu Stimmung, Stimmtonhéhe und Umfang
des iiberlieferten Repertoires ergibt sich, dass das von Baldung Grien gemalte
Instrument Gerles GrofS Geigen-Diskant entsprechen konnte. Im Unter-
schied zu dessen Holzschnitten bietet Baldungs Gemailde eine Fiille von
Detailinformationen, die, in Verbindung mit weiterem ikonografischem
Material, insbesondere Baldungs sogenanntem Skizzenbuch,?® wertvolle Hin-

24 Siehe hierzu auch den Artikel von Marc Lewon, «‘Auf die [...] grossen unnd kleinen
Geygen / auch Lautten’. Strategien zur Intavolierung von Vokalmusik in deutschen Lehr-
biichern des frithen 16. Jahrhunderts», in diesem Band.

25 Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 13), fol. Hij r: «Wann aber ein gesang mit den
notten hoher gyng dann die Tabulatur in der scala aufiweyst so mustu den selben gesang
einer quart niderer anfahen dann es verzeychendt ist.»

26  Ebd, fol. [G4vV].

27 Hans Neusidler, Ein Newgeordnet Kiinstlich Lautenbuch [...], Niirnberg: Petreius
1536, fol. Diii v.

28 Zur Ikonographie der Grof$ Geige bei Hans Baldung vgl. den Beitrag von Sabine
Soll-Tauchert, «Von der Naturstudie zum Bedeutungstriger. Die Grofi Geige im Werk
von Hans Baldung Grien (1484/85-1545)», in diesem Band.

29 Kurt Martin, Skizzenbuch des Hans Baldung Grien «Karlsruher Skizzenbuch », Basel:
Phoebus-Verlag 1959.
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avb. 3: Hans Baldung Grien, Frau mit Notenbuch, Viola da

gamba und weisser Katze, Ausschnitt, 1529; Miinchen, Alte
Pinakothek, Inv. Nr. 1423. Foto: T. Hirsch.

weise fiir die Rekonstruktion eines Grofd Geigen-Ensembles nach Gerle lie-
fern konnen.
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l1l.2. Altdorfer/Burgkmair-Modell, ca. 1516-18

Die fritheste erhaltene Darstellung von zwei nordalpinen grofien Streichin-
strumenten in derselben Musikergruppe findet sich in Hans Burgkmairs
sogenanntem Triumphzug Maximilians 1. (Druckstock von 1517).3° Im
schriftlichen Konzept zur Bildfolge des Triumphzugs von 15123 heifSt es zu
dieser Abbildung: «ain Musica mit Geigen. vnd lautten» und im Vers fiir die
Texttafel: «Der lautten. vnd Ribeben ton».32 Eine weiteres grofies Streichin-
strument ist im Wagen der «suefy Meledey» (Druckstock von 1516-18) zu
sehen (Abb. 4-5).

Die drei in Burgkmairs Triumphzug dargestellten Grof3 Geigen weisen
folgende morphologische Charakteristika auf: Die Oberbiigel sind am Hals-
ansatz konkav und weisen charakteristische Ecken in den Oberbiigeln auf,
die Mittelbtigel sind relativ weit und haben angespitzte stumpfen Ecken. Die
flache Decke ist mit nach innen gerichteten C-Schalllochern versehen, wobei
der nur an einem Instrument sichtbare mittelhohe Steg relativ weit entfernt
von den Schallléchern im unteren Drittel der Decke steht.?® Alle drei Grof3
Geigen weisen eher niedrige plane Zargen auf. In den nach unten verldnger-
ten Halsfuf3 des von hinten sichtbaren Instruments ist der Boden moglicher-
weise seitlich eingesetzt. Die Halsdicke nimmt vom Obersattel zum Halsfuf3
hin nur leicht zu und an zwei Grof§ Geigen sind eindeutig Biinde zu erken-
nen. Die Instrumente haben sechs bzw. fiinf Saiten, wobei die beim linken

30 Siche hierzu in diesem Band die Artikel von Martin Kirnbauer (wie Anm. 6), und
Nicole Schwindt (wie Anm. 6).

31 Osterreichische Nationalbibliothek, A-Wn Cod. 2835, fol. 3r-25r. Von Marx Treitz-
saurwein 1512 aufgezeichnetes Programm des Triumphzuges, welches ihm von Kaiser
Maximilian «miintlich angeben» wurde; vgl. Franz Schestag, «Kaiser Maximilian I. Tri-
umph», in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses 1
(1883), 154-181, 154.

32 Zu den Uberlegungen zur Bezeichnung «Ribeben» bzw. «Rybeben» siehe den Arti-
kel von Martin Kirnbauer (wie Anm. 6). Im vorliegenden Artikel werde ich die Instru-
mente, analog zu Gerles Musica Teusch, mit dem Namen Grof3 Geigen bezeichnen, da es
sich auch hier um ‘da gamba’ gehaltene Streichinstrumente handelt.

33 Der Steg ist mit einer anndhernd geraden Oberkante abgebildet ist. Wahrscheinlich
handelt es sich hier um eine Ungenauigkeit in der Darstellung, da sonst nur ein gleichzei-
tiges Anstreichen aller 6 (bzw. 7) Saiten méglich wire.
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avb. 4: Hans Burgkmair, Triumphzug Maximilians 1., Wagen
der Lauten und Ribeben Spieler, Ausschnitt, 1517; Wien,
Albertina Museum, Signatur: DGI1931/35/18. Foto: T.
Hirsch.

Instrument im Wagen der Lauten und Ribeben Spieler nur unterhalb der
Bogenstange sichtbaren sieben Saiten sehr wahrscheinlich ein Irrtum des
Formschneiders sind. Die sichelférmigen Wirbelkisten sind stark nach hin-
ten abgeknickt und mit einer einwindigen Schnecke als Abschluss versehen.
Anscheinend ist das nur von hinten zu sehende Instrument etwas kleiner, da
sich der Wirbelkasten hier auf Brusthohe des Spielers befindet, im Unter-
schied zum zweiten, frontal sichtbaren Instrument, dessen Wirbelkasten vor
dem Gesicht des Spielers abgebildet ist.

Insgesamt erscheinen die Instrumente — abgesehen von kleineren Unge-
nauigkeiten — realistisch abgebildet, wobei bei ndherer Betrachtung auch bei
anderen Instrumenten geringfiigige Unstimmigkeiten auffallen. So ist z. B. an
zwei der Lauten im Wagen der Lauten und Ribeben Spieler keine Rosette zu
erkennen.
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avb. 5: Hans Burgkmair, Triumphzug Maximilians I, Wagen
«suefS Meledey», Ausschnitt, 1516-18; Wien, Albertina
Museum, Signatur: DG1931/35/24. Foto: T. Hirsch.

Der Miniaturen-Triumphzug

Vor der gedruckten Version des Triumphzugs von Burgkmair existierte
schon eine auf Pergament gemalte Fassung von Albrecht Altdorfer. Leider ist
gerade der erste Teil dieses sogenannten Miniaturen-Triumphzugs mit den
Musiker-Wagen verloren gegangen und es sind nur noch verschiedene spite-
re Kopien davon erhalten. Bei diesen wurden zwar nachweislich zahlreiche
Elemente vom Original durchgepaust, andere hingegen vom jeweiligen
Zeichner frei erginzt.?

34  Eva Michel, «Kopie nach Albrecht Altdorfer und Werkstatt [...]», in: Eva Michel,
Maria Luise Sternath (Hg.), Kaiser Maximilian 1. und die Kunst der Diirerzeit, Miinchen
etc.: Prestel 2012, 245.
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abb. 6: Anonymus nach Albrecht Altdorfer, sog. Miniaturen-Triumphzug Maximilians I,
«Der Laiithen und Ribeben thon », Ausschnitt, 1606; Madrid, Biblioteca Nacional de Espa-
fia, Signatur: Res. 254. Foto: T. Hirsch.

Da die Instrumente in den verschiedenen Kopien in vielen Details voneinan-
der abweichen, ist es schwierig Riickschliisse auf die originale Vorlage von
Altdorfer zu ziehen. Wie in den Holzschnitten gibt es auch hier immer wie-
der Unstimmigkeiten, wie z. B. das Fehlen der Biinde bei der mittleren Laute
(Abb. 6). Es gibt jedoch in allen Versionen des Wagens der «Laiithen und
Ribeben»-Spieler auch einige konsistente Merkmale: Die zwei abgebildeten
Instrumente haben jeweils einen unterschiedlichen Korpus-Umriss. Das
rechte, meist etwas groflere Instrument ist mit Biinden versehen und hat
immer die charakteristischen Ecken in den Oberbiigeln.

Eine Bestdtigung, dass es Ribeben/Geigen in verschiedenen Groflen - als
Voraussetzung fiir eine ‘Familienbildung’ - gegeben hat, findet sich im
Nachlass von Kardinal Matthdus Lang aus dem Jahr 1540, der Maximilian L
bis zu dessen Tod 1519 als Sekretar gedient und danach einen Teil der Inns-
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brucker Hofkapelle und ihrer Instrumente mit nach Salzburg genommen
hatte: «Zwey par Rebeben oder Geyge, gross und klain. Syben alte in Fuetra-
len.»®® Die in den verschiedenen Triumphzug-Darstellungen immer wieder
erscheinenden charakteristischen Ecken in den Oberbiigeln sind hingegen
kein Alleinstellungsmerkmal fiir die nordalpinen Grof3 Geigen am Hof Maxi-
milians L, da sich dieses morphologische Element auch in mehreren italieni-
schen Bildquellen beobachten lisst.3¢ Eine dieser Darstellungen befindet sich
in Ferrara im Palazzo Costabili, dessen Auftraggeber Antonio Costabili, als
Botschafter von Ercole I. d’Este, auch mehrmals den Hof Maximilians I.
besucht hatte.3” In einem Deckenfresko der Sala del Tesoro (Abb. 7) von
Benvenuto Tisi (gen. Garofalo) ist, neben weiteren sehr realistisch ausge-
fihrten Musikinstrumenten, ein fiinfsaitiges Saiteninstrument auf einer Bal-
konbriistung liegend abgebildet. Dass es sich dabei um ein eher kleineres
Streichinstrument®® handelt, erschliefit sich aus dem danebenliegenden
Bogen und der Tatsache, dass nur das Oberteil des Instruments sichtbar ist
und die Unterzargen nicht {iber die Briistung hinausragen.

Eine weitere Verbindung der Hofkapelle Maximilians I. nach Italien
bestand iiber die Augsburger Musikerfamilie Schubinger. So war etwa Ulrich
Schubinger von 1502 bis 1518 Musiker am Hof von Isabella d’Este in Man-
tua. Im Jahr 1505 stand er jedoch wahrscheinlich ebenso in seiner Heimat-
stadt Augsburg kurzzeitig im Dienst Maximilians 1.3 1519 unterzeichnete er
einen Anstellungsvertrag mit dem schon oben genannten Kardinal Matthdus
Lang, in dessen Salzburger Hofkapelle er unter anderen Instrumenten auch

35 Hermann Spies, «Beitrdge zur Musikgeschichte Salzburgs im Spatmittelalter und zu
Anfang der Renaissancezeit», in: Franz Martin (Hg.), Mitteilungen der Gesellschaft fiir
Salzburger Landeskunde, Salzburg: Selbstverlag 1941, 71.

3 Z.B. Girolamo da Romano, Concerto di campagna (um 1520-30), New York,
Metropolitan Museum of Art, Inv. 1975.1.418; Giulio und Domenico Campagnola, Musi-
zierende Hirten in einer Landschaft, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. RP-P-OB-1874.

37  www.treccani.it/enciclopedia/antonio-costabili_(Dizionario_Biografico) (19.09.
2018).

38 Im Unterschied zur Laute daneben weist das Streichinstrument keine Biinde auf.

39 Keith Polk, «Instrumental music in the urban centres of renaissance Germany», in:
Early music history 7 (1987), 162-163.
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abb. 7: Benvenuto Tisi gen. Garofalo, Deckenfresko im

Palazzo Costabili in Ferrara, Sala del Tesoro, Ausschnitt,
ca. 1506. Foto: T. Hirsch.
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«ribeben» und «geygen»*° spielen sollte. Ulrichs Bruder Michael Schubinger,
ist ab 1499 in Ferrara als «viola»- und 1503 auch als «viola grande»-Spieler

belegt.*!

Trotz intensiver Recherchen bleiben in Bezug auf ein hypothetisches Grof3
Geigen-Ensemble nach Altdorfer/Burgkmair mehrere Fragen offen und die
Unterschiede in den verschiedenen Darstellungen des Triumphzuges machen
es sehr schwierig, Riickschliisse auf ein reales Grof§ Geigen-Ensemble zu zie-
hen:

— Welchen Bezug haben die im Triumphzug abgebildeten Grof$ Geigen
zu Italien? Konnte es sein, dass sie von nordalpinen Musikern nach
Italien gebracht und dort «viola grande» genannt wurden? Oder
kamen die Instrumente urspriinglich aus Italien und wurden deswe-
gen mit den italienisch anmutenden Namen «Ribeben», «Rybeben»
oder «Rebeben» bezeichnet?

— In den oben besprochenen Triumphzug-Darstellungen sind jeweils
nur zwei Instrumentengrdossen abgebildet. Lasst sich aus der Verbin-
dung dieser sehr unterschiedlichen Quellen auf drei ‘Familienmitglie-
der’, wie bei Gerle 1532 beschrieben, schliefen?

40 Zit. nach Ernst Hintermaier, «Erzbischof Matthdus Lang — Ein Mézen der Musik im
Dienst Kaiser Maximilians I.. Musiker und Musikpflege am Salzburger Fiirstenhof von
1519 bis 1540», in: Ernst Hintermeier (Hg.), Salzburg zur Zeit des Paracelsus: Musiker,
Gelehrte, Kirchenfiirsten. Katalog zur 2. Sonderausstellung der Johann-Michael-Haydn-Ge-
sellschaft in Zusammenarbeit mit der Erzabtei St. Peter «Musik in Salzburg zur Zeit des
Paracelsus», Salzburg: Selke 1993, 29-40: 38: «seines {[ lirstlic |h[en ] gnaden mit ribeben,
geygen, pusawn, pfeiffen, lawtten und annders instrumentn in der musiken, darauf er
etwas khann, wann und als offt Ime das von seiner f[{iirstlic]h[en] gnaden wegen ange-
sagt wirdet, inner und awsserhalb Salzburg on widerred trewlich und vleissigklich die-
nen.» Siehe hierzu auch den Artikel von Martin Kirnbauer (wie Anm. 6) in diesem Band.
41 William F. Prizer, «Bernardino Piffaro e i pifferi e tromboni di Mantova: strumenti
a fiato in una corte italiana», in: Rivista italiana di musicologia 16/2 (1981), 163 und
William F. Prizer, «Review», in: Journal of the American Musicological Society 40/1
(1987), 100-101.
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Abb. 8a-b: (a) Albrecht Altdorfer, Der Gambenspieler, Ausschnitt, 1519-1525. Foto: Ams-
terdam, Rijksmuseum, Objekt Nr. RP-P-OB-2972, Public domain. (b) Albrecht Altdorfer,
Arion und eine Nereide, Ausschnitt, 1520-1525. Foto: Amsterdam, Rijksmuseum, Objekt
Nr. RP-P-OB-2963, Public domain.

— Wenn ja, dann stellt sich die nachste Frage, ob dieses Ensemble aus
morphologisch &hnlichen oder unterschiedlichen Instrumenten
bestand?

— Welches Repertoire wurde gespielt? War es das Gleiche wie in Gerles
Drucken und im Wiltzell-Manuskript, da diese auch zahlreiche Wer-
ke der Musiker und Komponisten am Hof Maximilians I. beinhalten?

Von dem Instrumentenmodell mit den charakteristischen Ecken in den
Oberbiigeln gibt es noch weitere Darstellungen von Albrecht Altdorfer
(Abb. 8a-b). Da diese jedoch aus unterschiedlichen Kontexten stammen,
muss auch die Frage, ob es sich dabei um verschiedene Stimmlagen eines
Grof3 Geigen-Ensembles handeln kénnte, offen bleiben.
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Abb.9: Sebastian Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, fol. Bij r. Foto: Public domain.

I11.3. Virdung-Modell, 1511

Zahlreiche Musikinstrumente sind in Sebastian Virdungs Musica getutscht
von 1511 zum ersten Mal abgebildet und benannt. Aber handelt es sich bei
der Abbildung der «Grofl Geigen»*? (Abb. 9) in Virdungs Lehrschrift wirk-
lich um ein realistisches Streichinstrument? Besonders die flache Decke mit
einem Querriegel als Saitenbefestigung fiir die neun Saiten wiirde eher fiir
ein Zupfinstrument sprechen.

Weitere Charakteristika der bei Virdung abgebildeten «Groff Geigen»
sind: Am Halsansatz eingezogene konvexe Oberbiigel, sehr langgezogene
Mittelbtigel mit spitzen Ecken (obere Ecken mit Gegenschwung) und mittig
leicht eingezogene Unterbiigel. Die Decke weist sowohl nach innen gerichtete
C-Schalllécher als auch ein rundes Schallloch mit Rosette auf. Die Zargen
sind plan und von geringer Hohe. Der eher kurze Hals ist mit sieben Biinden
ausgestattet, wobei das flache Griftbrett (bzw. die Halsoberseite) in einer

42 Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 2), fol. Bij r.
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abb. 10: Francesco Pagano, Paolo da San Leocadio, Musizie-

rende Engel, 1476. Ausschnitt: Engel mit Vihuela da mano;
Valencia, Kathedrale, Fresko in der Apsis-Kuppel. Foto: T.
Hirsch.

Ebene mit der Decke liegt. Der stark abgeknickte, leicht sichelf6rmige Wir-
belkasten weist keine Schnecke (oder ein anderes bildnerisches Element) als
Abschluss auf.

Wie erwéhnt, schien es bis vor kurzem so, als sei ein derartiges Instru-
ment das erste Mal bei Virdung dargestellt worden. 2004 wurde jedoch in
der Kathedrale von Valencia ein 1476 fertiggestelltes Fresko der beiden italie-
nischen Maler Francesco Pagano und Paolo da San Leocadio wiederentdeckt,
die 1472 im Gefolge Rodrigo Borgias (des spateren Papstes Alexander V1.)
nach Spanien gekommen waren.*

Die hier abgebildete Vihuela da mano (Abb. 10) dhnelt Virdungs «Grof3
Geigen» in so vielen Details, dass sich die Frage stellt, ob Virdungs Darstellung
urspriinglich vielleicht auf einer Vihuela da mano basierte, von der Johannes

43  Massimo Miglio u.a., Rinascimento italiano e committenza valenzana. Gli angeli
musicanti della cattedrale di Valéncia, Roma: Istituto Storico Italiano per il Medio Evo
2011.
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Sebaldusgrab, 1515-1519. Foto aus: S. Meller: Peter Vischer
d. A. und seine Werkstatt, Leipzig 1925, Abb. 117.

Tinctoris ca. 1483 schreibt, sie sei «hispanorum invento», also eine spanische
Erfindung.* In den nordalpinen schriftlichen Quellen bis ca. 1570 ist eine
Vihuela da mano zwar nie namentlich erwéhnt, es gibt aber ab ca. 1515 zahl-
reiche nordalpine Abbildungen von gezupften gitarrenférmigen Instrumenten,
wie z. B. unter den musizierenden Figuren am Niirnberger Sebaldusgrab (ent-
standen 1515-1519) von Peter Vischer dem Jiingeren (Abb. 11).

Es gilt zu beachten, dass Virdung trotz des vermeintlichen Plurals «Gei-
gen» selbst nur eine einzelne Grof3 Geige darstellt und beschreibt.*® Zwar
multipliziert Martin Agricola 1529 in seiner Musica instrumentalis deudsch
Virdungs Holzschnitt, indem er vier Instrumente in leicht unterschiedlichen

4  Anthony Baines, «Fifteenth-century instruments in Tinctoris’s De inventione et usu
musicae», in: Galpin Society Journal 3 (1950), 22. Tinctoris’ Schrift ist zwischen 1481 und
1483 in Neapel entstanden.

45 Auch andere ‘Einzel-Instrumente’ werden bei Virdung mit diesem vermeintlichen
Plural benannt, wie z. B. «Lauten» und «Harpffen». Zu Virdungs Abbildung der Grof3
Geigen s. auch den Beitrag von Thomas Drescher, «Grof8 Geigen, Vyolen, Rybeben. Zur
Entstehung grof3formatiger Streichinstrumente im nordalpinen Raum nach 1500 - ein
Uberblick», in diesem Band.
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Groflen abbildet.¢ Allerdings beniitzt Agricola Virdungs Vorlage nicht um

die im Text beschriebenen «groflen Geigen» zu veranschaulichen, sondern

fiir eine «ander art grosse odder cleine Geigen» mit nur vier Saiten. Um die
Konfusion komplett zu machen wird derselbe Holzschnitt in einer 1545

erschienenen Neuausgabe der Musica Instrumentalis Deudsch zur Illustration

der «grossen welschen [Anm.: italienischen] Geigen» verwendet4” Die
Abbildungen bei Agricola kénnen demnach nicht als verléssliche Quellen in

Bezug auf nordalpine Grof3 Geigen-Ensembles herangezogen werden.

Auch fiir die hypothetische Rekonstruktion eines Grofi Geigen-Ensembles

nach Virdung bestehen also noch zahlreiche offene Fragen:

Handelt es sich bei Virdungs «Grof Geigen» wirklich um ein Streich-
instrument oder wurde irrtiimlich ein Zupfinstrument“® (Vihuela da
mano) mit einem Bogen kombiniert und mit «Grofl Geigen»
beschriftet?

Falls es sich bei Virdungs Abbildung wirklich um ein Streichinstru-
ment handelt, diente dieses dann zum Akkordspiel oder konnten,
abgesehen von den dufleren Saiten, auch Einzelsaiten gestrichen wer-
den? Letzteres wire eine Voraussetzung fiir ein mehrstimmiges
Ensemblespiel.

Falls das Instrument in mehreren Stimmlagen existierte, handelte es
sich dann um ein Ensemble aus morphologisch dhnlichen oder unter-
schiedlichen Instrumenten und in welcher Spielhaltung wurden sie
verwendet?

Welches Repertoire wurde um 1511 mit diesen Instrumenten
gespielt? Handelte es sich um dasselbe Lied-Repertoire wie bei Gerle
und im Wiltzell-Manuskript?

46  Martin Agricola, Musica instrumentalis deudsch, Wittemberg: Georg Rhaw 1529,
fol. [F5v].

47 Ders., Musica Instrumentalis Deudsch, Wittemberg: Georg Rhaw 1545, fol. [E7v].

48 Die Abbildung der «Grofi Geigen» kommt bei Virdung direkt nach «Lauten» und

«Quintern».
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Abb. 12a-c: (a) Urs Graf, Frau mit Kind und Narr, Ausschnitt, ca. 1523; Basel,
Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Signatur: U.X.108. Foto: Kunstmuseum
Basel. (b) Anonymus, Allegorie auf die Musik, Ausschnitt, um 1520; LIECH-
TENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz-Vienna, Inv.-Nr. GE 202. Foto:
© LIECHTENSTEIN. The Princely Collections, Vaduz-Vienna. (c¢) Wolf
Huber, Allegorie der Musik, Ausschnitt, 1530. Abb. aus: Wolfgang Pfeiffer,

«Ein Wandgemadlde von Wolf Huber», in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 26/1
(1963), 42.
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Mehrere Bilder aus dem ersten Drittel des 16. Jahrhunderts, die eine Grof$
Geige mit dhnlichen morphologischen Charakteristika wie bei Virdung zei-
gen, ‘korrigieren’ Virdungs Holzschnitt, indem der Querriegel durch einen
Saitenhalter in Verbindung mit einem (teilweise nur durch eine Linie ange-
deuteten) erhéhten Steg*? ersetzt wird, der fiir das Spiel von Einzelsaiten not-
wendig ist. Es konnte sich demnach bei den von Urs Graf, Wolf Huber und
einem anonymen Maler dargestellten Streichinstrumenten sowohl um realis-
tischer gezeichnete bzw. gemalte Grof8 Geigen in verschiedenen Stimmlagen
handeln als auch um verschiedene mit spieltechnisch sinnvollen Elementen
erginzte Variationen von Virdungs Vorlage (Abb. 12a-c).

IV. Ausblick

Im Vergleich zu den mittelalterlichen Streichinstrumenten ist die Quellenlage
fir die nordalpinen Grof8 Geigen nach 1500 geradezu umfangreich: Es existie-
ren erste Instrumentalschulen, zahlreiche Abbildungen und ein umfangreiches
Repertoire. Allerdings gibt es Elemente, wie etwa die Innenkonstruktion der
Instrumente, zu welchen nach wie vor nur indirekte Schliisse méglich sind. So
spricht beispielsweise die Tatsache, dass in vielen Abbildungen der Steg sehr
weit von den Schalllochern entfernt aufgestellt ist, eher gegen die Verwendung
eines Stimmstocks unterhalb des Stegs.>°

Auch wenn noch zahlreiche Fragen offen sind, scheint mir — in Verbin-
dung mit den im ersten Teil dieses Forschungsprojekts gewonnenen
Erkenntnissen zu den frithen italienischen Viole da gamba - eine Ausgangs-
basis fiir eine Rekonstruktion eines frithen nordalpinen Grof3 Geigen-Ensem-
bles gegeben. Weitere Erkenntnisse lassen sich an diesem Punkt wohl nur
durch praktische Versuche in Verbindung mit dem umfangreichen identifi-
zierbaren und musikalisch sehr interessanten Repertoire gewinnen.

49 Manchmal auch in Verbindung mit einem erhéhten, {iber die Decke hinausragen-
den Griffbrett (Abb. 12a und 12b).

50 Eine detaillierte Diskussion zur Innenkonstruktion der frithen Streichinstrumente
und der zu diesem Thema bekannten Quellen findet sich in: Hirsch, «Zur nachweisorien-
tierten Rekonstruktion» (wie Anm. 5), 266-276.
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The rise of the “family principle”
of instrument building

Herbert W. Myers

Organologists have generally regarded the years ca. 1500 as the advent of the
concept of building instruments in families - that is, in sets made up of mul-
tiple sizes imitating the different registers of the human voice and designed
to perform polyphony inspired by vocal models. Such a perception is cer-
tainly understandable, since it is first from the early 16th century that we
have explicit information regarding instrument sizes and tunings. It is from
this period, too, that we see the first evidence of the craze for both inventing
new families of instruments and expanding the number of sizes within exist-
ing ones — a craze that produced the huge variety of instruments that have
come to characterize the music of the 16th century. Witness, for instance, the
developments that took place between Sebastian Virdung’s Musica getutscht
(Basel, 1511) and Michael Praetorius’s Syntagma musicum, Vol. 2 (Wolfen-
biittel, 1619). Virdung illustrates a small number of wind families - two and
two-thirds, to be exact' - and no string families, while for Praetorius the
number of wind families has grown to some fifteen, and there are in addition
at least three families of strings. As we know, however, no major cultural
shift in direction takes place overnight, and in fact we can trace the roots of
the “family principle” of instrument building as far back as the 14th century.
While much of the story concerns wind instruments, the issues involved bear
considerable relevance to the development of the viol family, since they
speak to the question of the mindset of those developing and playing the
earliest viols.

1 Virdung shows three sizes of recorder, four sizes (apparently) of crumhorn, but
only two sizes of shawm; see Herbert W. Myers, “The idea of ‘consort’ in the sixteenth
century”, in: David Lasocki (ed.), Musicque de Joye: proceedings of the international sym-
posium on the renaissance flute and recorder consort, Utrecht 2003, Utrecht: STIMU 2005,
31-60: 32 and 54 (n. 4).
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The shawm family: issues of terminology

The first evidence of the creation of a family of instruments based upon the
capabilities of the human voice concerns the shawm - a fact we may find
somewhat paradoxical, since the shawm is not an instrument whose charac-
teristics we generally associate with the voice! The early terminology some-
times used to distinguish the instruments of the loud band might easily mis-
lead us into thinking the shawms were not viewed as a family at the time.
The French, for instance, often referred to the treble shawm specifically as
the chalemie, using the word bombarde to designate the keyed, lower-pitched
instrument that had been developed in the 14th century to play tenor to the
chalemie’s cantus.? German writers employed similar terminology: Schalmei
and Bombardt (or Bomhart), the latter word eventually becoming corrupted,
through suppression of the unaccented second syllable, to Pommer. The dis-
tinction was long maintained in Germany, causing Praetorius, who clearly
thought of the Schalmeien and Pommern as constituting a single family, to
have to explain that only the highest, keyless Discant of the family was called
a Schalmei.® (It should be understood that for Praetorius the original tenor

2 Chalemie - along with its cognates in other European languages (German Schalmei,
Netherlandic scalmey, English “shawm?”, Italian ciaramella or cennamella, Spanish chiri-
mia) — descends from Latin calamus (pipe). The etymology of bombarde as a musical
term is slightly less straightforward. It seems certain that the instrument name was adopt-
ed from that for the artillery bombard; the question is, why? The ultimate origin of the
word appears to be Latin bombus (rumbling; buzzing; humming; booming), and that
derivation certainly makes sense as a name for a cannon; it makes little sense, however,
for the comparatively high-pitched woodwind to which the name was given in the
14th century. I believe we should look to visual rather than aural imagery for an answer
here. The protective barrel (fontanelle) over the key mechanism of the instrument bears
considerable resemblance to the reinforcing bands of the full-size cannon, and there is an
even more remarkable similarity between some representations of the instrument and the
smaller “hand bombards” or “hand cannons”. For an extant example of a hand bombard,
see https://commons.wikimedia.org/wiki/File%3AHandBombardWesternEurope1390 -
1400.jpg (6 February 2019).

3 Michael Praetorius, Syntagma Musicum. Vol. 2: De Organographia, Wolfenbiittel:
Elias Holwein 1619, 37. In using the singular (“Allein der oberste Discant”) in this expla-
nation, Praetorius was obviously overlooking the Exilent or gar klein Schalmey, which he
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instrument had become an alto [AltPommer], the family having by then
grown to include six sizes, from Exilent [sopranino] down to GroffBafs. Most
modern English-speaking shawm players would also call this member of the
family an “alto”, even though according to traditional English usage, as
found throughout the period of its original use, it would have been called a
“tenor”. 1 shall continue to use the term “alto shawm” here, despite the
anachronism, in order to avoid ambiguity.) Interestingly, the earliest men-
tion of the bombarde as a musical instrument comes from a Germanic
source: “Es sol nieman affter der dritten Wahtglocken in unser statt trumpet-
en oder bosunen one pfiffer, die da pfiffent mit schalmigen und bumhart, als
das gewonlich ist [...]” (Strasbourg Stadtrecht, 1322, paragr. 454).4

It is worth noting that a distinction in names between instruments that
otherwise have a certain affinity is typical of the Middle Ages. Besides the dis-
tinction between chalemie and bombarde, possibly the most significant exam-
ple concerns the lute and the Quintern or gittern, which shared a similar
method of tone production and were often paired in performance, but which
differed in shape and construction. Another pair of instruments related by
method of tone production was the rebec and vielle (klein Geige and Vedel),
although the idea that they regularly played together is much less certain.

includes among the Schalmeyen both in his chart of ranges (ibid., [22]) and on Plate XI
of his Theatrum instrumentorum, Wolfenbiittel: s. n. 1620.

4  See Stewart Carter, The trombone in the renaissance: a history in pictures and docu-
ments, Hillsdale, NY: Pendragon Press 2012 (Bucina: The Historic Brass Society Series 8),
76. As Carter points out, this citation pushes back by two decades the commonly accepted
date for the first use of the word “bombard” (or one of its cognates) in a musical sense.
This twenty-year gap should in fact be extended by at least another quarter-century. At
issue is the dating of the conversation manual known as Le livre des mestiers. The long
accepted date of ca. 1340 (often reported more specifically as 1342) has been challenged
on the basis of numismatic evidence; see Philip Grierson, “The dates of the Livre des
mestiers and its derivatives”, in: Revue belge de philologie et d'histoire 35/3 (1957), 778-
783: 779-781. Grierson shows that the work could not have been produced before 1367
at the earliest, although he does cite evidence - similarly numismatic, but much less de-
finitive — suggesting that a primitive version stemming from the first decade of the cen-
tury might once have existed. (I am grateful to Keith Polk for having drawn my attention

to Grierson’s article.)
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While German writers continued to maintain the distinction between
Schalmei and Bombardt (or Pommer), French writers began about 1500 to
refer to the shawms collectively as hautbois - literally “high woods” (mean-
ing, of course, “loud woodwinds”). But there are many indications from even
earlier that these loud reeds were viewed as belonging to a single type,
despite the different names. Perhaps this reference from the Burgundian
accounts from 1453 says it all: mentioned is “une chalemie appelée bom-
barde” - “a shawm called a bombard”.5 There are a number of indications
from both French and German accounts that show these words (particularly
chalemie and Schalmei) were often used in a collective or generic sense,® and
the usage in other languages (English, Netherlandic, Italian, and Spanish)
was even more often generic. Also clearly inclusive were some alternative
terms commonly used to refer to the shawm: “waits pipe” in English, instru-
ment des ménestrels (minstrels’ instrument) in French, and piffaro or piffera
(pipe) in Italian. These expressions, as with German Pfeiffer and Nether-
landic pijper, are far more often found in forms indicating players of the
shawm rather than the instrument itself: “waits”, ménestrels (or ménestriers),
piffari.

Nowadays we have a similar ambivalence in our terminology for certain
instruments; while, for instance, we distinguish the violin, the viola, and the
cello as separate items, at the same time we also recognize the “violin family”
as an entity. I suspect, however, that there is something slightly more sig-
nificant behind the early distinction between chalemie and bombarde, in that
the physical difference went beyond that necessary for the difference in pitch.
Besides the obvious difference occasioned by the presence or absence of a key
(with its protective barrel or fontanelle), there is a notable difference in the
layout and acoustical design of the two instruments. As seen in extant exam-

5  Victor Gay, Glossaire archéologique du Moyen Age et de la Renaissance, Paris: Socié-
té bibliographique 1887-1928, Vol. 1, 173.

6 A significant example is the well-known account (by Olivier de la Marche) of the
festivities for the marriage of Charles the Bold in 1468, during which three scalmayes
joined a trompette saicqueboute to play a motet; it is inconceivable that the shawms were
all of the same size, so at least one of them must have been a bombarde. For a translitera-
tion of the account see John Frederick Randall Stainer and Cecie Stainer, Dufay and his
contemporaries, London: Novello and Company 1898, 16.
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ples” (none of them dating from before the 16th century, unfortunately), the
fingerholes of the chalemie lie in the upper half of its body, while those of the
bombarde are more spread out — another way of saying that the higher-
pitched instrument has a proportionately longer bell extension. (For 16th-
century examples of treble and alto shawms, see Figure 1). The treble and
alto shawms are thus closer in length than their difference in pitch (a fifth)
would dictate. The bell extension of the treble is not “just for show”; again,
judging from extant examples, we find that it serves to stabilize certain
important notes.® But to have built a precisely analogous instrument a fifth
lower in pitch would undoubtedly have resulted in an impractically long
design. Differing musical priorities also account for divergences in fingering
between the two instruments.?

7 Examples of 16th- and 17th-century treble and alto shawms are to be found in
Vienna (Kunsthistorisches Museum, Sammlung alter Musikinstrumente: one treble, three
altos), Brussels (Musical Instruments Museum: five trebles, two altos), Salamanca (Sala-
manca Cathedral: two trebles, four altos) and Prague (National Museum, Czech Museum
of Music, Musical Instrument Museum: one alto).

8 Experiments with surviving treble shawms (as well as copies of them) show that the
behaviour of the third note (counting from the bottom) and its octave are particularly
affected by the arrangements of the resonance holes in the bell section, in that their sizes
and positions seem to have been carefully selected to render the note bistable - that is,
stable at two pitches a semitone apart. If the instrument is considered to be in (7-fingers)
g as it was in the early 16th century and thus probably in the 15th as well, the notes
affected would be Bb and B in both octaves - both pitch classes indispensable con-
stituents of musica vera.

9 Here perhaps the most significant difference concerns the fingerings for the fourth
note from the bottom (¢’ on the treble, f on the alto considered as an instrument in C).
Again, judging from extant examples, we find that the treble shawm requires a “forked”
fingering (123/4-6-), while the analogous note on the alto has a “plain” fingering (123/
4---). This fingering pattern on the treble affords a very stable ¢’ as well as a ¢c# - both
important notes to have available on an instrument playing a superius part. Experiments
with tuning replica altos reveal that it is difficult to achieve the same stability on them
with a forked-fingered f (probably because of the size of its fingerholes, which are smaller
than those on the treble); evidently it was more important to have a solid f (at the ex-
pense of an easily produced f#) on an instrument meant for playing tenor parts.
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Figure 1: Treble and alto shawms in the Kunsthistorisches Museum, Vienna, Sammlung
alter Musikinstrumente: SAM 179 (anonymous) and SAM 182 (Hans Rauch von Schrat-
tenbach ). Reproduction from: J. von Schlosser: Die Sammlung alter Musikinstrumente.
Beschreibendes Verzeichnis, 1920 (reprint 1984), Table 37.

The developed treble shawm thus represents a marvel of engineering — one
all the more remarkable when we consider that on it the same chromatic
capabilities as those found on the Baroque oboe were achieved completely
without the use of keys. Just how early the development might have taken
place is still a question; I suspect it might have been as early as the beginning
of the 15th century, since there are paintings from the first half of the cen-
tury that attest to the difference in layout that we have observed in the sur-
viving 16th-century examples.'

10 Perhaps the clearest evidence is to be found in the two depictions of a shawm band
in Leonardo da Besozzo, Coronation of the Virgin, Church of San Giovanni a Carbonara,
Naples (ca. 1440); see Herbert Myers, “Evidence of the emerging trombone in the late
15th century: what iconography may be trying to tell us”, in: Historic Brass Society Jour-
nal 17 (2005), 7-35: 16-17 (Figures 11 and 12). Executed about a decade earlier was the
painting known variously as The hunt of Philip the Good, The marriage of Philip the Good
and Isabella of Portugal, and Garden party at the court of Philip the Good of Burgundy
(among other titles). Often ascribed to Jan van Eyck or his school, the painting was
destroyed in 1608 and is known only from copies (one from the 16th century in Versailles
[Musée National du Chateau, Inv. no. MV 5423 ] and one from the 17th in Dijon [Musée
des Beaux-Arts, Inv. no. 3981]). Here the length of the bell of the treble shawm has been
exaggerated, making the treble appear longer than the bombarde next to it. For a colour
reproduction of the Versailles copy, see Edmund A. Bowles, Musikleben im 15. Jahrhun-
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The contre problem

Another unanswered question concerns the nature of a third kind of shawm,
known as the contre. This instrument was mentioned in a well-known Bur-
gundian account-book entry of 1423: in that year Pierre de Prost, instrument
maker of Bruges, was paid for a set of five instruments, “two called keyed
bombardes, one contre, and two chalemies”' The most obvious inter-
pretation would be that the contre represented a third size of shawm - one
built a fifth below the bombarde serving as tenor, following the pattern of
later practice.' Such an interpretation would seem to have the support of
Johannes Tinctoris, whose description of the shawms in a treatise from
ca. 1482 suggests they came in three physically different sizes: “suprema, ten-

dert, Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir Musik (Musikgeschichte in Bildern, Band 3:
Musik des Mittelalters und der Renaissance/Lieferung 8), Fig. 75; for a scan of the Dijon
version, along with alternative theories as to the topic, dating and creator of the original,
see https://beaux-arts.dijon.fr/sites/default/files/Collections/pdf/une_fete_champetre_a_la_
cour_de_bourgogne.pdf (7 February 2019).

11 See Jeanne Marix, Histoire de la musique et des musiciens de la cour de Bourgogne
sous le régne de Philippe le Bon (1420-1467), Strasbourg: Heitz et Co. 1939, 102-103.
This reference is clearly to a type of instrument. Less clear in this regard is the record
from 1406 of a German (Nicolo d’Allemagna) hired to play ceremella contra tenorem in
the Florentine shawm band; here the reference may be instead to the musical role of the
player rather than to his instrument. See Keith Polk, German instrumental music of the
late middle ages: players, patrons and performance practice, Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press 1992, 53.

12 According to Praetorius (Syntagma II, 36) such an instrument, equivalent to his
Tenor- or BassetPommer, but without its lower extensions below the 7-finger note, was
known as a Nicolo. Two instruments of this description have survived, both in Prague
(Musical Instrument Museum, nos. 474E and 482E). Instruments of this type apparently
remained rare during the period of the shawm’s use. We have seen, for instance, that
Virdung fails to mention a third size of shawm (see n. 1), and Martin Agricola similarly
did not find it worth including in his composite fingering charts for woodwinds (Musica
instrumentalis deudsch, Wittenberg: Georg Rhaw 1529, fols. 91, 9v and 10r; and Musica
instrumentalis deudsch, Wittenberg: Georg Rhaw 1545, fols. 20r, 21r and 22r), even
though it would have cost him very little effort or ink to have done so.
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or (commonly called bombarde), and contratenor”.'® But 1423 seems like an
improbably early date for an instrument to be needed to play a contratenor
bassus. To be sure, Guillaume Dufay had begun to compose chansons with a
contratenor bassus in the 1430s, Se la face ay pale being a particularly notable
— and influential - example.'* But if we examine collections of chansons, we
tind that rather few low contratenor parts are found in them before the last
quarter of the century. The music manuscript El Escorial 1V.a.24 (more
commonly known as Escorial B or EscB) may serve as a typical example
from just after the mid-century; of some 122 chansons contained in it, only
14 have low contratenor parts, and most of those are found near the end of
the manuscript (suggesting they were added near the end of the period dur-
ing which it was produced - probably near 1460)."s These statistics suggest
there would have been little pressure to build a size of instrument capable of
playing in the lower range before 1460 or so. Basing our reasoning here on
the stylistic traits of surviving composed polyphony is dangerous, of course,
since we know that one of the primary responsibilities of the loud band
involved improvisation - particularly of dance music, the nature of which
we can only guess at. But it is also difficult to imagine the members of an alta
band being far in advance of the greatest composers of the age in their basic
compositional style. There is, however, some iconographic evidence to sup-
port the theory that the confre mentioned in 1423 was a larger size of shawm

13 For transcription of the original Latin text of the sections on instruments, along with
an English translation, see Anthony Baines, “Fifteenth-century instruments in Tinctoris’s
De inventione et usu musicae”, in: Galpin Society Journal 3 (1950), 19-26: 20-21. The
surviving section of the printed treatise carries no date; for a more recent discussion of
the dating (revising it from “about 1487 to “between 1481 and 1483”) see Ronald Wood-
ley, “The printing and scope of Tinctoris’s fragmentary treatise De inventione et usuv
musice”, in: Early Music History 5 (1985), 239-268: 241-245.

14 See Kenneth Kreitner, “Se la face ay pale and the loud band of the fifteenth century”,
in: Historic Brass Society Journal 21 (2009), 1-10.

15 Concerning the dating of EscB, see David Fallows, A catalogue of polyphonic songs,
1415- 1480, Oxford: Oxford University Press 1999, 15-16. Significantly, the version of Se
la face ay pale in EscB presents a revised contratenor part, in which the range has been
curtailed on the low end, making it conform to the range of the tenor. The alterations in
this contratenor part are discussed by Kreitner, “Se la face” (see n. 14), 3.
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than the normal bombarde; a small minority of 15th-century pictures do
show shawms of an extraordinary length. One particularly clear example (an
anonymous drawing, now in the Graphic Collection of the Uni-
versitdtsbibliothek, Erlangen-Niirnberg; for a detail see Figure 2)' depicts a
mounted alta band that appears to contain three sizes of shawm, the longest
evidently over a metre in length; this drawing dates from the 1420s (and
thus from roughly the same period as the Pierre de Prost reference cited
above). While hardly conclusive, owing to their small number, such exam-
ples certainly constitute strong enough evidence to keep us from dismissing
the theory out of hand. The only plausible alternative, I believe, is that the
contre was an instrument of the same size as the normal bombarde but built
to produce a contrasting timbre, either through having a different shape of
bell'? or different shape of bore. In any case, the issue remains a puzzle.

16 For a scan of the entire drawing, see http://digital.bib-bvb.de/webclient/Deliver
yManager?custom_att_2=simple_viewer&pid=3037240 (6 February 2019). Somewhat less
clear is a miniature illustrating a “Carole in the orchard” from the Roman de la Rose (?
Master of the Chronicle of Jean Juvénal des Ursins, Paris, Bibliothéque nationale, Ms.
fr. 19153, fol. 7, ca. 1460 ), appearing to show shawms of three different sizes; this exam-
ple is reproduced in monochrome in Bowles, Musikleben (see n. 10), Fig. 44, and in
colour in Robert Wangermée, Flemish music, New York: Frederick A. Praeger 1968, Plate
51.

17 For a discussion of instruments, both woodwind and brass, shown with barrel-
shaped bells, see Ross Duffin, “Backward bells and barrel bells: some notes on the early
history of loud instruments”, in: Historic Brass Society Journal 9 (1997), 113-129. As he
points out, depictions of shawms with both barrel bells and fontanelles are very rare. To
the single example known to him (his Fig. 6, p. 119) can be added the Erlangen-Niirnberg
drawing just cited (see Fig. 2 and n. 16) and the Marriage feast of St. Julian and St. Basi-
lissa, Master of St. Basilissa, first half of the 15th century (Museum of Catalan Art, Barce-
lona). The latter is reproduced in Frangois Lesure, Music and art in society, University
Park and London: The Pennsylvania State University Press 1968, Plate 82; it is perhaps
unique in showing a bombard with barrel bell alongside one of the same length with a
flared bell.

133



134

Herbert W. Myers

Figure 2: Detail of Tournament Scene, on the left: four mounted wind players, *Workshop of
Giacomo Jaquerio, ca. 1420-1430. Erlangen, Graphic Collection of the University, H62/

B 16.
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The brass instruments of the family: slide trumpet
or trombone?

Further puzzles concern the brass instruments that were regularly - if not
quite ubiquitously — mixed with the shawms in the 15th-century loud band.
Scholarly discussion has been intense at times regarding the issue of the slide
trumpet: that is, whether a trumpet equipped with a long mouthpiece exten-
sion or single slide preceded the trombone, an instrument defined by its dou-
ble or U-slide.”® While the existence of the slide trumpet in the 15th century
cannot be proven, due to the nature of the available evidence, I believe the
“slide trumpet theory” is still the best explanation for the facts as we know
them. But the focus of more recent controversy has been on the trombone,
although the question here, naturally, has been more “when” than “whether”.
The issue is crucial because of the limitations in range imposed by the single
slide; the range of the slide trumpet is limited in the downward direction to
basically that of the alto shawm. Some have suggested, based upon continuity
of terminology, that an instrument equipped with a U-slide was available as
early as the 1430s; certainly cognates of the word trombone were in use in
Italy by 1437, soon followed by trombone itselt."”? Such linguistic evidence
can, however, be misleading, as we know. During the same period, for
instance, French writers in the Burgundian court were still referring to the
brass instrument that played with the shawms as a form of trumpet (specifi-
cally the trompette des menestrelz); the expression saqueboute (or sometimes
trompette saicqueboute) dates from somewhat later (beginning in the 1460s,
that is).2 The German word prusunen (or prusonen) — an early form of Po-
saunen — appeared early in the century (in the Richental Chronik des Kon-
stanzer Konzils), almost certainly to refer to brass instruments equipped with
slides, but it seems highly improbable that these were already U-slides.2! The
iconography is ambiguous at best. The first unquestionable depiction of a
trombone with all its elements in place is still the Filippino Lippi Assumption

18 See Carter, Trombone (see n. 4), 1, for a list of scholarly contributions to the discus-
sion.

19 Carter, Trombone (see n. 4), 10-14.

20  Carter, Trombone (see n. 4), 64-69.

21 Carter, Trombone (seen. 4), 76-77.
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in Rome from ca. 1489;22 the examples from before this date that show some
characteristics of the trombone amount to just a handful, and none of them
is quite convincing as a representation of a workable model. As I've suggested
elsewhere, they seem to be the products of artists who were grappling with
depicting a new and unfamiliar object.?

There is, however, an intriguing iconographic example from the 1440s
that might lend some support to the notion that the trombone had been
invented by that date. This is from the manuscript? written by Zorzi Trom-
betta, trumpeter on a Venetian galley plying the trade routes from Flanders
to the Levant from 1444 to 1449. Zorzi also served as a wine merchant, and
on a page detailing some of his wine selling transactions we find a number of
ideographs, many of them so far inexplicable.?® But two of them are fairly
clear representations of brass instruments; see Figure 3a—b.

Of possible significance is the fact that the format of the instruments
depicted is that of the trombone, not the trumpet; that is to say, the two
bows extend beyond the bell and the mouthpiece, whereas in the trumpet of
the time the bell and mouthpiece extend beyond the bows. We should bear
in mind here that these sketches, crude though they may be, were produced
by a player, not an artist, and thus by someone intimately acquainted with
his own instrument. On the other hand, none of the contratenors included in
Zorzi’'s manuscript is a contratenor bassus; all occupy the same range as their

22 For a colour reproduction of the Lippi Assumption see Carter, Trombone (see n. 4),
Figs. 8a and 8b, 47.

23 Myers, “Evidence of the emerging trombone” (see n. 10), 7-8 and 29.

24 London, British Library, Ms. Cotton Titus A.XXVI (1444-1449), fol. 55r. For a dis-
cussion of the musically relevant portions of the manuscript, see Daniel Leech-Wilkinson,
“Il libro di appunti di un suonatore di tromba del quindicesimo secolo”, in: Rivista italia-
na di musicologia 16 (1981), 16-39.

25 It seems probable that these ideographs relate in some way to the persons involved
in the wine sales listed in the lower part of fol. 55r; for a transliteration of this list, see
Leech-Wilkinson, “Il libro” (see n.24), 37-38. Perhaps symbolic representation was
necessitated by the illiteracy of some of the participants. But a few of the designs appear
to be based upon letters, such as an overlapping S and P (possibly intended as the initials
of Stefano de Polo, whose name is found twice in the list).
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Figure 3: (a) London, British Library, Ms. Cotton Titus A XXVI (1444-1449), fol. 55r (top

two thirds of page); (b) Detail of fol. 55, edited image (stains digitally removed). © Brit-
ish Library Board.
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associated tenors.?¢ Thus, if these sketches are to be taken as evidence of the
invention of the U-slide, they suggest the purpose of this improvement was
evidently not at first to extend the range downwards but rather to produce a
more manageable, less awkward tool.

Mixed or not?

It is interesting to speculate as to why the shawm band continued throughout
its existence to include brass instruments. Shawms were certainly capable of
playing in an “unmixed consort”, and - if we are to believe the iconography
— they often did so in the 15th century. But at the same time, the trio combi-
nation of treble shawm, bombard, and some form of brass instrument seems
to have been fairly standard. It is not difficult to explain this phenomenon in
terms of “structural instrumentation”, according to which the different func-
tions of contrapuntal voices might be made clear. The association of the
brass instrument with the contratenor function seems well established, and
its contrasting timbre serves as an aural marker to differentiate it from the
tenor part occupying the same range. But the combining of brass with the
loud reeds not only survived the transition to a more egalitarian style of imi-
tative counterpoint, as became typical in the 16th century, but it continued to
survive into the period when we know the shawm family had been expanded
to more than cover all vocal ranges. There are three possible contributing
factors to the survival of this practice. One might have been simply tradition:
“this is just what we do”. Another likely factor has to do with convenience: a
trombone is much easier to carry around than even a BassetPommer, let
alone a BafSPommer — an important consideration for musicians performing
outdoors. But I think a further consideration concerns timbre: in my experi-
ence the brass sound seems to ameliorate some of the pungency of the bright
reeds and to bring some cohesion to the whole without muddying the tex-
ture.

26 See Leech-Wilkinson, “Il libro” (see n. 24), 39.
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In a number of 16th- and 17th-century illustrations of shawm bands, we
see that another “brass” instrument has been added: the cornett.?” The ear-
liest illustration I have encountered of a cornett included in a shawm band is
in one of Vittore Carpaccio’s huge paintings in the Venice Gallerie dell’Acca-
demia illustrating the St. Ursula legend and dating from 1497/1498; it is a
tiny detail from the background, and thus - probably intentionally — none
too clear.2® Somewhere in the latter part of the 15th century the cornett itself
seems to have attained status as a fully respectable musical instrument. In
1454, at the Banquet of the Vow (or the Feast of the Pheasant, as it is also
known), Philip the Good’s lavish event staged to drum up support for a new
Crusade, one of the interludes was a solo performance by a player of the
“German cornett” which was said to sound “very strange”.? By the 1480s the
use of the instrument in a solo capacity had bloomed, particularly in south-
ern Germany, and by the end of the century the cornett had joined the trom-
bones as their soprano voice to form a de facto family; that family had also
begun to be used in the role it was destined to play for the next two centuries
or so: accompanying choirs.®

27 See for instance the often reproduced image of a six-piece loud band in the Proces-
sion in honour of Our Dear Lady of Sablon by Denys van Alsloot, 1616 (Madrid, Museo
del Prado), shown in this detail: http://kimballtrombone.com/wp-content/uploads/2010/
04/alsloot-1616.jpg (6 February 2019). Other examples (among many) include the Accord
de haulbois by Jacques Cellier, ca. 1585 (Paris, Bibliotheque nationale, Ms. fr. 9152,
fol. 169), reproduced in: Galpin Society Journal 10 (1957), Plate VII, and The Munich
Stadtpfeifer at the Great Shooting Match (anon., 1577, Munich Stadtarchiv), reproduced
in Carter, Trombone (see n. 4), Fig. 84, 294.

28 The painting in question is The meeting of St. Ursula and the prince. The shawm
band is to be found in the left-hand side of the painting (which depicts the departure of
the prince from his father); the group is standing on the quay across the water from the
foreground group (and just above and to the left of the head of the father). The cornettist
is depicted at the far left (from our point of view) of the six-member ensemble. A repro-
duction of the painting can be found at https://commons.wikimedia.org/wiki/File%3AVit
tore_Carpaccio_045.jpg (6 February 2019).

29  Marix, Histoire (see n. 11), 39.

30  See Polk, German instrumental music (see n. 11), 72.
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Other wind instrument families: recorders, doucaines

Besides the shawms, there are only two other 15th-century families of wind
instruments to be considered: recorders and dougaines - the doucaine
remaining the great “mystery instrument” of the era. (Tinctoris’s brief
description®' is still the only one we have, and there is no known labelled
picture.3) Without direct evidence of sizes and pitches, we are again left to
base our guesses on parallel and subsequent developments. Since recorded
purchases of sets of both recorders and dougaines were by or for loud bands,
it would stand to reason that the makeup of the sets would have followed the
model of the shawms: a set of four (the usual number) would probably have
consisted of two higher ones, conceptually in G, and two lower, in C. A set of
recorders of these sizes (basically Virdung’s Discant and Tenor sizes) would
cope with the great majority of the composed polyphony of the first half of
the 15th century - even more likely to have been the repertory for recorders
than it was for shawms.3® Again, however, as with the issues of the con-
tre shawm and the development of the trombone, the “big question” con-
cerns when the bass recorder® was invented. The first evidence of the bass
recorder is from Virdung, while the demand for it - if we consider the prob-
able repertory — would seem to precede the date of his treatise by at least a
tew decades. Between 1460 (the approximate date of EscB — see n. 15) and
the 1490s, the number of compositions with low contratenor parts increased
dramatically. For instance, the manuscript Rome, Biblioteca Casanatense
2856, copied probably ca. 1492, contains 123 pieces, 101 of which have low
contratenors; Florence, Biblioteca Nazionale Centrale, MS Banco Rari 229,
copied about the same time, contains 268 pieces, 247 of which have low con-
tratenors. Already by 1475, the approximate date of Yale University, Beinicke
Library MS 91 (the Mellon Chansonnier), the change was well underway;

31 De inventione, Baines translation (see n. 13), 20.

32 See Anthony Baines, Woodwind instruments and their history, revised ed., New
York: W. W. Norton & Co. 1963, 234-235.

33 See Keith Polk, “The recorder in fifteenth-century consorts” in: Lasocki (ed.),
Musicque de joye (see n. 1), 17-29: 19-23 and 25.

34  That is, a recorder in F, called a Bassus by Virdung but later a Basset by Praetorius,
for whom the Baf$ had become an instrument built a fifth lower, in Bb.
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here significantly over half (34 of 57) of the compositions have low contra-
tenors. Clearly, instrumentalists playing such composed polyphony would
have exerted pressure on builders to develop sizes capable of playing in the
bass register. It seems quite likely — though in no way provable - that the
recorder quartet that performed a chanson during the 1468 festivities for the
marriage of Charles the Bold® included a bass recorder; the fact that the
composition they played was in four parts is in itself suggestive, in that a
four-part texture would have been forward-looking for the time. Therefore, I
should be surprised if the bass recorder had not been invented by the year
1470 or so, but we shall probably never know for certain.

And the viols?

I have dwelt here on the thorny issues of the contre shawm, the trombone,
and the bass recorder especially because of their relevance to the invention of
the viol. While there are many factors — musical, acoustical, ergonomic,
social, political - to consider in tracing this invention, surely one of the most
important has to be simply the need for a bowed string that could reach
down to the bass register;* the idea to expand it into a family with all mem-
bers being played a gamba might well have come along just a little later.
Before the viol appeared, the only string instruments capable of entering the
bass range were plucked strings: lute and harp. With this general need for a
bass bowed string in mind, we may have to reconsider some of lan Wood-
field’s conclusions regarding the viol’s early history. In his groundbreaking
study, published in 1984, Woodfield postulated a Spanish — and specifically
Valencian - origin.*” According to his theory, Valencian makers combined

35  Seen. 6.

36  This consideration, along with the idea that viols adopted the tuning pattern of the
lute (largely in fourths) in order to ease finger stretches, was stated by Curt Sachs, The
history of musical instruments, New York: W. W. Norton & Co. 1940, 347-48.

37 Ian Woodfield, The early history of the viol, Cambridge: Cambridge University Press
1984. Woodfield (ibid., 4) rejected Sachs’s hypotheses (see n. 36), calling his explanation
for the viol's use of the lute tuning a “none-too-convincing idea”. Sachs, I suspect, had
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the physical characteristics of the vihuela de mano with the a gamba playing
position of the Moorish rabab to produce a tenor-range instrument serving
primarily to provide a drone accompaniment to the voice; it was only when
the instrument migrated to Italy that it was made capable of carrying a
melodic line. Woodfield based this theory in part upon the apparent sim-
ilarity of the vihuela de mano and the vihuela de arco; he assumed that they
were, at least for a period of several years, a single instrument type “to be
bowed or plucked at will”.®® This idea seems to me in itself highly ques-
tionable, given the very different acoustical and mechanical requirements of
plucked and bowed strings.®? It is, moreover, based almost entirely upon
iconography, and here, I think, Woodfield has been somewhat selective in his
choice of which evidence to believe. He has more or less discounted the evi-
dence for rounded pressure bridges (including the earliest example he
cites®?) in favour of that for guitar-type stringholders. (We should bear in
mind here that it would have been easy for artists themselves to be confused
by the similarity of the two types of vihuela, transposing features of one to

considered his own conclusions to be so obvious as to require little elaboration, particu-
larly in a general history of instruments.

38 Woodfield, Early history (see n. 37), 52.

39 The mechanical differences imposed by the need of the bow to have access to the
strings of a bowed instrument are quite obvious. Less apparent (but nevertheless impor-
tant) are the differing acoustical needs of plucked and bowed strings. In the case of a
plucked string, all the energy is imparted at the beginning of the sound, which means it is
the task of the resonator to deal efficiently with this energy as it doles it out sparingly over
time; in the case of a bowed string, the input of energy is instead constant, and the con-
sideration then becomes how to damp some of the resonances of the instrument body
and spread them out so that certain pitches are not favoured over others.

40 This is the Madonna and child with angel musicians by Valentin Montoliu in San
Feliu, Jativa, Valencia (previously dated ca.1473; more recently, ca. 1475-1485) -
Woodfield, Early history (see n. 37), Plate 38, 62. Since the time of Woodfield’s research
an earlier iconographic example has been found, a viol-playing angel musician in a ceil-
ing painting in the Cathedral of Valencia, executed by Francesco Pagano and Paulo da
San Leocadio, 1472; for details in colour of both of these instruments (the Montoliu
after extensive restoration) see www.orpheon.org/OldSite/Seiten/education/Oldes
tVioladagamba.htm (6 February 2019). The Valencia Cathedral example clearly posses-
ses a pressure bridge — possibly crenellated and only slightly rounded, if at all.
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the other — much as we have seen with depictions of the slide trumpet and
early trombone. And we find in some of the iconography a mixture of ele-
ments that do not belong together, such as a tailpiece along with a string-
holder - definite signs of such confusion.*') While the viol may still turn out
to have originated in Valencia, it may at the same time have had the ability to
play melodically from its inception; this would mean it did not depend on
importation to Italy for development of that ability, and thus its dispersal to
other countries besides Italy could have been more immediate and direct.
Might such a direct route from Spain to German-speaking lands help explain
the somewhat mysterious use of the term Rybeben for viols in German
sources, such as the Triumphzug of Maximilian 1?42

Woodfield’s theory of the Valencian viol as primarily a drone instrument fit-
ted well with the prevailing attitude of the 1980s, when it was being ques-
tioned whether even skilled instrumentalists had the ability to play part-
music before quite late in the 15th century. As David Fallows put it in 1982,
concerning even the highest-paid minstrels of the age, “they played impro-
vised or semi-improvised music that was essentially monophonic — melodic
music with an accompaniment that would rarely have been more than a
drone or something equally independent of written traditions”.** In the
meantime a pushback has begun to take place, and we are discovering more
and more evidence of the polyphonic sophistication of 15th-century instru-
mentalists.* For instance, we find references to minstrels who played specific

41 For instance, see Woodfield, Early history (see n. 37), Plate 33, 55, a painting of the
Sardinian school, ca. 1500, depicting an angel musician playing a viol with both string-
holder and tailpiece. Woodtield has chosen to treat this Sardinian example as somehow
representative of the Valencian type of viol (ibid., 69).

42 See Herbert Myers, “The musical miniatures of the Triumphzug of Maximilian I”,
in: Galpin Society Journal 60 (2007), 3-28: 11 and 17.

43 David Fallows, Dufay, London: J. M. Dent 1982, 2.

44  See for instance Keith Polk, “Vedel and Geige - fiddle and viol: German string tradi-
tions in the fifteenth century”, in: Journal of the American Musicological Society 42/3
(1989), 504 -546. Polk cites numerous archival references from throughout the 15th cen-
tury to groups of German string players who were clearly performing polyphony, and he
points to evidence of continuing traditions of performance that suggest that the viol did
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parts in polyphonic textures, such as to Nicolo d’Allemagna, hired to play
contratenor shawm in 1406;% clearly one would not have to specialize in this
way in order to play a mere drone! Then we have the record from 1415 of
prusuner sounding their instruments “one above the other in three parts, as
one customarily sings” and another from 1417 of prosonen accompanying
vocal polyphony.“ And we have the proven - if not quite yet perfect -
musical literacy of Zorzi Trombetta in the 1440s; Zorzi - alias Georgius Nic-
olai de Mothons - went on to become one of the founding members of the
piffari and tromboni of the doge of Venice in 1458, and he continued to serve
in that group until sometime in the 1490s (at which time it is certain that its
repertory included Franco-Flemish polyphony).#” There are hints of the par-
ticipation of instrumentalists in the performance of composed polyphony at
the Banquet of the Vow (1454)“® and more concrete evidence of such partic-
ipation during the marriage festivities for Charles the Bold (1468).%° Finally,
there are the numerous manuscripts containing polyphonic compositions
without text, the compilation of which began in the last quarter of the
15th century; these manuscripts attest to the need of instrumentalists for
sources of repertory.®® Certainly the time has come for a reassessment of the

not appear abruptly in Germany ca. 1500 but had had an indigenous presence there for a
few decades before that (although, as he admits, there is no iconographic evidence to
support this idea).

45  Seen. 1.

46 Ulrich von Richental, Chronik des Konstanzer Konzils (1414-1418); cited in Carter,
Trombone (see n. 4), 76-77.

47 Rodolfo Baroncini, “Zorzi Trombetta and the band of piffari and trombones of the
Serenissima: new documentary evidence”, in: Historic Brass Society Journal 14 (2002),
59-82, and idem, “Zorzi Trombetta da Modon and the founding of the band of piffari
and tromboni of the Serenissima”, in: ibid. 16 (2004), 1-17.

48 Various instrumental combinations described in the reports of the occasion (by Oli-
vier de la Marche and Mathieu d’Escouchy) suggest polyphony was involved, but the gen-
res of composition are generally not specified; see Marix, Histoire (see n. 11), 37-41.

49 As noted above, those festivities included a quartet of loud instruments that played a
motet and a quartet of recorders that played a chanson; see n. 6.

50  See Jon Banks, The instrumental consort repertory of the late fifteenth century,
Aldershot: Ashgate Publishing Limited 2006.



The rise of the “family principle” of instrument building 145

early history of the viol in light of these discoveries and newer ways of look-
ing at the evidence.






«Auf die [...] grossen unnd kleinen Geygen /
auch Lautten»

Strategien zur Intavolierung von Vokalmusik in deutschen
Lehrbiichern des frihen 16. Jahrhunderts

Marc Lewon

Hans Gerle verkiindet bereits im Titel seines Lehrbuchs Musica Teusch / auf
die Instrument der grossen vnnd kleinen Geygen / auch Lautten von 1532,
dass «[...] Darynen ein liebhaber vnd anfenger beriirter Instrument so dar
zu lust vnd neygung tregt / on sonderlichen Meyster mensiirlich durch tegli-
che vbung leichtlich begreiffen vnd lernen mag [...]»" und bekraftigt noch
einmal im Nachwort,

«Das ich aber etliche ding so schlecht vnd so einfeltig vnd gantz kindisch fiirgeben
hab / das hab ich den vnerfarnen zu gut than / damit sie es wol verstehen vnd das
selbig auffs best einbilden mogen / Ich habs nit fiir die erfarnen geschriben / dann
ich weyf3 ia wol die gelerten durffen keines lermaysters sie sind fiir sich geschickt

genug.»?

Die vielen verschiedenen Tabulatursysteme des 15. und 16. Jahrhunderts
sind meistens intuitiv und leicht nachvollziehbar, weil sie in der Regel eben
nicht fiir professionelle Spieler, sondern fiir interessierte Laien erfunden wur-
den. Sie verwenden dabei entweder Elemente der vertrauten Mensuralnotati-
on, wie die fritheste bekannte Lautentabulatur, das Kassler- Wolfenbiitteler

1 Hans Gerle, Musica Teusch / auf die Instrument der grossen vand kleinen Geygen /
auch Lautten / welcher maflen die mit grundt vnd art jrer Composicion auf§ dem gesang in
die Tabulatur zu ordnen vnd zu setzen ist / sampt verborgener applicacion vnd kunst,
Niirnberg: Hieronymus Formschneyder 1532, fol. [Alr] (Titelblatt).

2 Ebd., fol. [O4r] (Nachwort).
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Tabulatursystem,® oder setzen eine Art Koordinatensystem ein, bei dem die
Linien den Saiten des Instruments entsprechen, wiahrend die zu greifenden
Bundpositionen und die anzuschlagenden Saiten durch Zahlen oder Buchsta-
ben angegeben werden, wie in der franzdsischen oder der italienischen Lau-
tentabulatur, bzw. verwandten Systemen wie der spanischen Vihuela-Tabula-
tur und der neapolitanischen Lautentabulatur. Als einziges System schert
dabei die sogenannte «deutsche Lautentabulatur» aus, die schon von den
Zeitgenossen als unpraktisch und unlogisch empfunden wurde, zugleich aber
in allen frithen Musiklehren und Tabulaturbiichern des deutschsprachigen
Raums verwendet wurde. Thre Erfindung wird dem beriihmten blinden
Organisten und Lautenisten Conrad Paumann (ca. 1410-1473) zugeschrie-
ben, wie Sebastian Virdung in seiner Musica getutscht bereits 1511 feststellt:

ayn blind zu niirenberg geborn vnd zi miinchen begraben sie gewesen / hatt meister
Conrat von niirenberg gehaissen / der za seyner zeytt vor ander instrumentisten
gelopt vnnd gerumptt sey worden / Der hatt auf den kragen der Fiinff kore / vand
vif siben biinde das gantz alphabet haissen schreiben / vnnd als das ayn mall auf? ist
gewesen / hatt er wider von vornen an dem alphabet angefangen / vnd die selben
buchstaben alle des andern alphabets dupliert / vnd darauf} mag ich verstan das er
nit mer dann neiin saitten vff der lautten hatt gehabt.

Da dieses System weder an instrumentenbauliche Veranderungen flexibel
anpassbar noch kompatibel erweiterbar ist, mussten fiir Ausweitungen des

3 Fiir eine Einfihrung zum Kassel- Wolfenbiitteler Tabulatursystem, sowie einer einge-
henden Analyse, Transkription und Edition der Wolfenbiitteler Lautentabulatur
(ca. 1460), der einzig bislang bekannten Quelle mit diesem System, sieche die Blogreihe
https://mlewon.wordpress.com/category/wolfenbuttel/ (31.5.2019) und den Artikel: Marc
Lewon, «The earliest source for the lute: The Wolfenbiittel lute tablature», in: Journal of
the Lute Society of America 46 (2013), 1-70. Fiir eine kurze Einfiihrung und eine Rekon-
struktion der fragmentarischen Tabulaturen der Quelle, sieche: Marc Lewon, «A (re-)con-
struction of the Wolfenbiittel lute tablature fragments», in: Quarterly of the Lute Society
of America 51/1 (2016), 12-25.

4  Sebastian Virdung, Musica getutscht und aufigezogen durch Sebastianus virdung
Priesters von Amberg vnd alles gesang aufS den noten in die tabulaturen diser benanten
dryer Instrumenten der Orgeln: der Lauten: und der Floten transferieren zu lernen. Kurtz-
lich gemacht zu eren der hochwirdigen hochgebornen fiirsten vand herren: herr wilhalmen
Bischoue zue StrafSburg seynem gnedigen herren, Basel: Michael Furter 1511.
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L
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abb. 1: Lautenkragen fiir die deutsche Lautentabulatur mit zwei gebrauchlichen, alternati-

ven Bezifferungen fiir den «Grofl Bumbhart» (Detail). Gerle, Musica Teusch, 1532, fol.
[14r].

Tonumfangs nach unten - durch Hinzufligen weiterer, tieferer Saiten - und
nach oben - durch Hinzufiigen weiterer Biinde - neue Zeichen erfunden
werden. Weil diese Erweiterungen nicht genormt vorgenommen wurden,
sind in den Quellen des 16.Jahrhunderts dementsprechend verschiedene
Versionen des Systems parallel anzutreften.

Die deutsche Lautentabulatur erfordert das Auswendiglernen jeder ein-
zelnen Griffposition auf dem Instrument. Daher ist der hier abgebildete,
sogenannte «Lautenkragen», der die einzelnen Griffpositionen wie in einer
Tabelle auffiihrt, auch Standard in allen deutschen Lehr- und Tabulaturdru-
cken dieser Zeit (Abb. 1). Teilweise gehen die Lautenkrigen sogar auf den
unterschiedlichen Gebrauch bei der Bezifferung der spiter hinzugefiigten,
tiefsten Saite — dem «Groflbrummer» oder «Grof$ Bumhart» - ein.

Die Tabulatur als System hat gewisse Vorteile: Bei der Herstellung des
Drucks kann auf das aufwindige Liniensystem verzichtet werden, die Notati-
on ist erheblich platzsparender als ihre romanischen Konkurrenten und sie
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lasst sich leicht diktieren. Letzteres war moglicherweise ein treibender Faktor
bei der Erfindung des Systems durch einen blinden Spieler. Der Nachteil liegt
in der wenig intuitiven Anlage des Systems und der Notwendigkeit, es kom-
plett auswendig lernen und prisent halten zu miissen. Dariiber beschweren
sich nicht nur neuzeitliche Spieler. Schon Martin Agricola, der sich im Kern
auf Virdung stiitzt, schreibt iiber dieses Tabulatursystem in seiner in Knittel-
versen gehaltenen Musica instrumentalis deudsch von 1529:

Das yhre Tabelthur erfunden sey [...]

Von eym Lautenschlager blind geborn

So han sie den rechten Meyster erkorn.

Sol nu ein blinder (welchs nicht gleublich ist)
Von solcher kunst reden aus rechter list.
Der die Musicam nie recht hat erkant

On welche all Instrument sind ein tand.

Hat doch ein sehnder gnug zu schaften [...]
Also méchte ich wol billich sagen

Wenn mich einer driimb wiirde fragen.

Das der blinde Meyster die leer Jungen
Auft den vnrechten weg hat gedrungen.
Vnd sie mit sehnden augen blind gemacht
Es ist kein wunder / das man yhrer lacht.
Dieweil ein blinder den andern fiiret

So werden sie beide narrn gespiiret [... ]
Vnd fallen zuhauff ynn ein finster loch

Weil sie han gezogen an einem ioch

So wissen sie nicht / wo aus / odder ein
Vnd haben villeicht zubrochen die beyn. [...]
Dariimb wiltu disser kunst recht nach gan
So ker dich nicht an einen blinden man.
Hor / Hor / was ich dir trewlich raten will
Denn ich bin auch gewest bey solchem spil.5

5  Martin Agricola, Musica instrumentalis deudsch ynn welcher begriffen ist / wie man
nach dem gesange auff mancherley Pfeiffen lernen sol / Auch wie auff die Orgel / Harffen /
Lauten / Geigen / vnd allerley Instrument vnd Seytenspiel / nach der rechtgegriindten
Tabelthur sey abzusetzen, Wittenberg: Georg Rhau 1529, fol. 290v-30r. Dabei bemiiht
Agricola das beliebte Sprichwort vom Blinden, der den Blinden fiihrt, das unter anderem
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Agricolas humorvolle Schimpftirade und seine Forderung nach einem ande-
ren Tabulatursystem fiir die Laute miindet in seinem Versuch, eine neue
(deutsche) Tabulatur einzufithren, die anstelle der Griffpositionen die wah-
ren Tonnamen verwendet.® In zwei Tafeln stellt er «Die Musicalische Scala
mit der alten vngriindten Tabelthur»” seiner neuen, «rechte[n] Tabelthur /
welche aus dem rechten fundament der Musica genomen»® gegentiber und
fiigt zur Veranschaulichung und als Machbarkeitsbeweis ein intavoliertes
dreistimmiges Lied nach seiner Methode hinzu: «Ach gott von hymel sich
dar eyn».? Ferner zeigt er die Moglichkeiten seines neuen Tabulatursystems
auf, das jetzt nicht nur fiir Lauten oder grofle Geigen in gleicher Stimmung
funktioniert, sondern auf alle polyphoniefdhigen oder in polyphonen Ensem-
bles eingesetzten Instrumente iibertragen werden kann: «Disse Tabelthur /
wie ytzt beriirt / Mag auff all Instrument werden gefiirt [...] Denn / Lauten /

in Sebastian Brants Narrenschiff zitiert wird («Eyn blynd den andern schyltet blyndt /
Wie wol sie beid gefallen synt», Sebastian Brant, Das Narrenschiff, Basel: Johann Berg-
mann von Olpe 1494, Kapitel Nr. 40: «An narren sich stossen», Zeile 13-14), und in der
Folge in zahlreichen Gemilden und Sprichwortsammlungen aufscheint, darunter in
einem Gemilde von Pieter Bruegel dem Alteren von 1568 mit dem schénen Detail, dass
der fithrende und bereits gefallene Blinde das Bettlerinstrument dieser Zeit tragt: eine
Drehleier.

6  «Ich sage noch / das die Lautenschleger / Miissen haben einen blinden zeyger. / Das
sie mit dem absetzen so handeln / Sie mdchtens billicher weis wol wandeln. / Die Orgnis-
ten sind ym recht nachgangen / Vnd haben gantz kiinstlich angefangen. / Aus der rechten
kunst Musica genant / Kiimpt yhre tabelthur ynn alle land.» Agricola, Musica instrumen-
talis deudsch (wie Anm. 5), fol. 31r. Agricolas Forderung nach einem Wechsel zu einem
der Orgeltabulatur vergleichbaren System fiir die Laute geht soweit, dass er mit einem
erneuten Seitenhieb auf Paumanns fehlendes «Augenlicht» - seine Tabulaturreform rhe-
torisch vorbereitet: «Auch mag ich [...] sagen [...] Das die Organisten viel cliiger seyn /
Als die Lutinisten mit yhrem scheyn. / Denn disse (wie ich mich lasse duncken) / Sind
auff dismal gewesen gantz druncken. / Da sie yhr Tabelthur haben erticht / Auch haben
sie villeicht gehabt kein licht. / Das sie die Noten nicht haben erkant / Vnd die Claues
gesatzet forn an den rand.» Ebd., fol. 29r-v.

7 Agricola, Musica instrumentalis deudsch (wie Anm. 5), fol. 33v.

8 Ebd, fol. 34r.

9 Ebd, fol. 38v—-40r.
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Abb. 2a: Agricolas «rechte Tabelthur». Agricola, Musica
instrumentalis deudsch, 1529, fol. 34r.

Harffen / Orgeln vnd Psalter / Haben fast ein art bey vnserm alter.»'® Was er
dabei jedoch nicht 16st, wenngleich er es anspricht, ist das Problem oder die

Notwendigkeit alternativer Griffpositionen fiir Lautenintavolierungen. Solche

Griffe sind auch in seinem Tabulaturbeispiel nétig, dort aber nicht markiert
(Abb. 2). Immerhin ist seine sogar diminuierte Intavolierung fast fehlerfrei

notiert und ldsst sich im Gegensatz zu Virdungs Beispiel (siehe unten) pro-

blemlos solistisch auf der Laute interpretieren. Agricolas innovativer Vorstof3
sollte jedoch folgenlos bleiben, denn die (alte) deutsche Lautentabulatur hat-

10  Ebd,, fol. 32r.
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abb. 2b: Erste Seite von Agricolas Intavolierungsbeispiel
«Ach gott von hymel sich dar eyn». Agricola, Musica
instrumentalis deudsch, 1529, fol. 38v.

te sich seit dem spidten 15. Jahrhundert bereits iiber viele Jahrzehnte hinweg
verbreiten und durchsetzen kénnen. Samtliche zeitgenossischen Lehrbiicher
und Tabulatursammlungen aus dem deutschsprachigen Raum bedienten sich
in der Folge ausschlieSlich der tiberkommenen deutschen Tabulaturschrift,
sowohl fiir die Intavolierung auf der Laute als auch auf den «groflen Gei-

gen ».
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abb. 3: Grofs Geigen-Consort. Agricola, Musica instrumentalis deudsch, 1529,
fol. 46v.
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abh. 4: Grifftafeln fiir das Grofi Geigen-Consort mit Notenbeispiel «Es flug ein kleynes

walt vogelein» (Discant und Tenor). Gerle, Musica vnd Tabulatur, 1546, fol. [H4v] und
fol. [Iv].M

11 Hans Gerle, Musica vad Tabulatur / auff die Instrument der kleinen vnd grossen
Geygen / auch Lautten, Nirnberg: Hieronymus Formschneyder 1546 = korrigierte und
erweiterte Neuauflage des Drucks von 1532.
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«Der Erst tayl von den grossen Geygen»'2

Die deutsche Lautentabulatur wurde bekanntlich nicht nur zur Notation von
Einrichtungen fiir die Laute, sondern auch fiir die «grossen Geigen» verwen-
det, deren relative Saitenstimmung mit jener der Laute identisch war. Es tiber-
rascht daher nicht, dass beide Instrumentenfamilien in den ‘deutschen” Musik-
lehren von Sebastian Virdung (Musica getutscht, Basel 1511), Martin Agricola
(Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg 1529) und Hans Gerle (Musica
Teusch, Niirnberg 1532, mit der korrigierten und erweiterten Neuauflage Mu-
sica vnd Tabulatur 1546) stets in einem Zug genannt und deren verwandte
Tabulaturen in Nachbarschaft zueinander besprochen werden. Hier kommt
auch ein Vorteil zum Tragen, den die ‘alte’ deutsche Lautentabulatur gegen-
tiber Agricolas Reformvorschlag hatte: Sie ist keine absolute Tonschrift, son-
dern gibt - wie im Ubrigen alle anderen Lautentabulatursysteme auch - nur
relative Griffpositionen an, so dass die gleiche Intavolierung ohne Umdenken
auf ein Instrument mit gleicher Relativstimmung, aber anderem Stimmton
tibertragbar bleibt. Das ist besonders fiir ein Consort aus unterschiedlichen
Instrumentengroffen von Vorteil. Trotz aller Ubertragbarkeit des Tabulatur-
systems findet der Aspekt des polyphonen Solospiels — der ja fiir die Laute
elementar mit der Erfindung der Tabulatur verbunden ist — in diesen Lehrbii-
chern keine Entsprechung fiir das Instrument der grofien Geige. Die in Italien
anzutreffende polyphone Praxis des «cantar alla viola» der professionellen
Spieler, als Parallele zur solistisch eingesetzten Laute, ist in den Quellen nérd-
lich der Alpen nicht anzutreffen: Die Musik wird hier stets auf ein Geigen-
Ensemble iibertragen, dessen einzelne Mitglieder einstimmig spielen.'® Eventu-
ell ist das eine Reaktion mit Riicksicht und in Hinblick auf das Niveau des
zahlenden Zielpublikums dieser Drucke, das eben nicht in erster Linie aus
Berufsmusikern, sondern aus interessierten Laien bestand, die zu gesellschaftli-
chen Anldssen und zur privaten Unterhaltung gemeinsames, polyphones
Musizieren im kleinen Kreis pflegten. Dazu passt jedenfalls das Eingangszitat

12 Gerle Musica Teusch (wie Anm. 1), fol. [A2v].

13 Siehe dazu die Kapiteliiberschrift «Wie sichs gebiirt recht zu Tabuliren auff allerley
geigen / vnd andern Musicalischen Instrumenten / auff welchen nur eine stymme
gemacht wird», Agricola, Musica instrumentalis deudsch (wie Anm. 5), fol. 51r.
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Gerles, der in seinem Druck nicht miide wird, darauf zu verweisen, dass er
sein Lehrwerk nicht fiir die «erfarnen in der kunst» verfasst habe.'

Obwohl in Agricolas Abbildung des Groff Geigen-Consorts das Alt- und
das Tenor-Instrument leicht unterschiedlich grof3 erscheinen, werden sie bei
den anschlieflenden Erlduterungen der «zuhauff stymmung» als identisch
gestimmt gepaart (Abb. 3). Dieser Sachverhalt ist bei Gerle (Abb. 4) etwas
anschaulicher dargestellt, wo auf einen Blick zu sehen ist, dass der Discant
eine Quinte Uiber Alt und Tenor steht und der Bass eine weitere Quarte dar-
unter, wenn man z. B. die Griffposition «o», die dem 3. Bund auf der zweit-
hochsten Saite, der «Gesangsait», entspricht, auf allen drei Instrumenten
direkt vergleicht.

Virdung und bis zu einem bestimmten Grade auch Agricola beschreiben
den Gegenstand in ihren Traktaten mit einer gewissen Distanz. Das unterschei-
det sie von Gerle, der als Instrumentalist mit der Praxis der Lautenisten und
Geigenspieler innig vertraut ist und entsprechend souverdn iiber die Materie
berichtet. Bei ihm folgt eine anschauliche Umschrift eines vierstimmigen Liedes
in das Tabulatursystem. Die Griffpositionen auf den Instrumenten sind dabei
wegen ihrer gleichen Relativstimmungen identisch markiert. Aufgrund der
abweichenden Grundtone resultieren die gleichen Zeichen und Griffpositionen
jedoch in unterschiedlichen Tonhohen. Wahrend Gerle sich mit wertenden
Kommentaren zuriickhilt, legt Agricola, der zuvor schon bei der Ablehnung
des Systems der deutschen Lautentabulatur kein Blatt vor den Mund nahm,
nach. Er liefert abgesehen von einem Beispiel in seiner reformierten Tabulatur-
schrift zwar kein Repertoire fiir das Geigenensemble, weist aber darauf hin, dass
die Tabulatur nur fiir diejenigen Spieler gedacht sei, die Mensuralnotation nicht
lesen konnen. Die Arbeit des «Absetzens», also des Umschreibens in die Tabu-
latur, konne man sich sparen, wenn man «nach den Noten spielen kann». Wer
aber die Noten nicht lesen konne, der solle sich nach der Tabulatur richten und
muss sich zugleich gefallen lassen, von Agricola als «grober knollen» («plum-
per Mensch», bzw. Bauer) beschimpft zu werden - wobei er den Leser im
Unklaren dariiber lisst, ob diese letzte Schmihung eventuell nur fiir die vorbe-
halten ist, die sogar die Umschrift in Tabulatur nicht verstehen:

14  Zu Hans Gerle und seinem Zielpublikum sieche auch den Beitrag von Thomas
Roder, «Gerle und Niirnberg» in diesem Band.
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abb.sa: Tenor von «O haylige onbeflecte». Virdung, Musica getutscht, 1511, fol. [H4v].

15

Kanstu ia noch den Noten nicht spilen

So thu billich noch disser ler zilen.

Vnd setz ygliche stym besonderlich

Aus dem gesang ynn buchstaben zymlich
Das ein yderman fur sich mag legen

Eine stym / wie ichs ytzt will zegen.

Idoch deucht michs viel besser geroten

Das man solchs gebraucht noch den Noten.
So darff man der mith vnd arbeit gar nicht
Welche durch das absetzen geschicht

Wer vorstendig ist / der mag es fassen

Den groben knollen wirts nicht sein zu massen.®

Ebd., fol. 51r-v.
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abb. sb: Transkription des ersten Teils von «O haylige onbeflecte». * = Originale Position
des Wiederholungszeichens.

«Nun folgt hernach [...] wie du auff der Lautten
solt lernen»¢

In seiner Musica getutscht beschreibt Sebastian Virdung erstmals den Intavo-
lierungsvorgang auf Tasteninstrument und Laute fiir den interessierten Laien
anhand eines Beispiels. Zundchst prisentiert er ein vierstimmiges Lied in
Einzelstimmen und Mensuralnotation mit dem Text unter der Tenor-Stim-
me, wie es in dieser Zeit im deutschsprachigen Raum haufig anzutreften ist
(Abb. 5a). Die Ubertragung in Partitur zeigt, dass die Notation aufgeht und

16 Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 1), fol. Iij r.
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Abb. sa: Erste Seite der Tastenintavolierung von «O haylige onbeflecte». Virdung, Musica
getutscht, 1511, fol. [Jv].

praktisch fehlerfrei funktioniert. Nétige oder wahrscheinliche musica ficta ist
zum Teil nicht angegeben und die Kennzeichnung fiir die Wiederholung des
A-Teils ist in den einzelnen Stimmen nicht einheitlich, kann aber leicht
gelost werden. In meiner Edition (Abb. 5b) liegt der Tenor tiber dem Altus
und folgt damit der Stimmbhierarchie, die durch Virdungs mise en page vor-
gegeben ist.

Die nachfolgende Intavolierung fiir ein Tasteninstrument hat das ver-
traute Erscheinungsbild von Tastenquellen des 15. Jahrhunderts, wie dem
Buxheimer Orgelbuch oder dem Instrumentalteil des Lochamer-Liederbuchs,
in denen der Discantus in Mensuralnotation, in Partitur und mit Tactus-Stri-
chen im Brevis-Abstand unterteilt iiber den in Buchstabennotation notierten
Unterstimmen steht. Dabei bleiben die Stimmfiithrungen erhalten, weil jeder
Stimme eine Zeile zugewiesen wird, die mit jeweils eigener Rhythmusnotati-
on versehen ist (Abb. 6a). Die Transkription (Abb. 6b) und ein Vergleich
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Abb. 6b: Transkription der Tastenintavolierung von «O haylige onbeflecte», [T. 9-15]. * =

In Virdungs Tastenintavolierung als Semiminima gesetzt.

mit der Liedfassung zeigen, dass die Notation ebenfalls kaum Fehler enthalt
und von der Vorlage nur in drei spezifischen Details abweicht: Erstens ist die
Positionierung des Wiederholungszeichens einen Tactus frither angesetzt, so
dass die Schlusskadenz des A-Teils flieflend in die Wiederholung iibergeht,
zweitens werden Brevis- bzw. Tactus-Grenzen iiberschreitende Notenwerte
wiederholt angeschlagen (oder zumindest so notiert) und drittens ist die mu-
sica ficta markiert, wobei keinesfalls sicher ist, dass auch alle beabsichtigten
Alterationen in der Tabulatur notiert wurden - ein Sachverhalt, der z.B. in
der Tabulatur von Jorg Wiltzell ganz eminent zum Vorschein kommt und
auch im Buxheimer Orgelbuch immer wieder Thema ist. Wieder steht - wie
bei Virdung - der Kernsatz aus Discantus und Tenor zuoberst, wihrend die
beiden Contratenores im dritten und vierten System folgen.
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Abb. 7a: Erste Seite der Lautenintavolierung von «O haylige onbeflecte» und Transkription
des ersten Teils. Virdung, Musica getutscht, 1511, fol. [M2v].
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Als dritte Fassung gibt Virdung eine Umschrift in deutsche Lautentabulatur
wieder (Abb. 7a). Auch hier steht — wie in Virdungs Tabulatur - der Tenor
direkt unter dem Discanuts. Dabei fillt zunédchst auf, dass auch hier jeder
Stimme eine eigene Zeile zugewiesen wurde; ferner, dass auch die Stimmfiih-
rungen wie bei der Tastentabulatur erhalten bleiben, was wir aus der sonst
tiblichen «Anschlagsnotation» aller anderen Lautenquellen nicht kennen, bei
der nur das zeitliche Nacheinander von Tonereignissen angegeben wird,
nicht aber die Dauer jedes einzelnen Tons in jeder Stimme. Die Transkripti-
on (Abb. 7b) zeigt, dass Virdung dem Wortlaut seines beigegebenen Texts
gerecht wird:

Darum so waif} ich nichts das dir hie zi gegen mer not seye / dann das ich widerum
das obgeschriben liedlin / O hailige / onbeflecte / zart iunckfrawschafft marie / dir in
den noten fiirlege / Vnnd setze dir das in die tabulatur der lautten / Als Ich dirs vor
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awb 7b: Transkription des ersten Teils der Lautenintavolierung von «O haylige onbeflecte».

in die tabulatur des clauicordy auch hab gesetzt / Vnnd wie du sichst das ich das
liedlin gantz nach den noten hab tabuliert'?

Und tatsdchlich ist die Lautenintavolierung fast fehlerfrei und bis auf einzel-
ne Stellen praktisch identisch zur Liedfassung, sogar die Wiederholung des
A-Teils setzt wieder einen Takt spiter an.

Der Vorgang der Intavolierung ist in Virdungs Lehrbuch also offenbar
nur die Umsetzung einer mensuralen Vorlage in eine Einrichtung auf einem
Instrument und schliefSt nicht zwangslaufig wie bei Agricola die idiomatische
Bearbeitung, Auszierung und Diminution ein. Dazu Virdung weiter:

17 Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 4), fol. Mij r.
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Vnnd wie du sichst das ich das liedlin gantz nach den noten hab tabuliert / Also
soltu auch den anderen thon / die du lernen wiltt / So will ich dir dan#n in dem
anderm buch auch eyn bessern modum geben / ettliche stymmen zt diminuiren /
das es nit so gar schlecht hin gang'®

In Virdungs Lautentabulatur ist allerdings problematisch, dass sie sich in der
vorliegenden Form nicht solistisch auf der Laute darstellen ldsst — ein Sach-
verhalt, der schon seinen Zeitgenossen auffiel.”” Zunichst ist da die fast
mechanisch anmutende Umsetzung jeder einzelnen Stimme in die Tabulatur.
Zwangslaufig ergeben sich dabei zum einen Stellen, an denen zwei Stimmen
auf dem gleichen Ton zusammenkommen. Eine Redundanz, die der Intavo-
lierer beseitigen wiirde und die im Schriftbild sehr leicht zu erkennen ist.
Zum anderen kommt es beim Intavolieren haufig vor, dass zwei gleichzeitig
zu spielende Tone in ihrer Grundposition auf ein und derselben Saite zu lie-
gen kidmen, also in dieser Form solistisch nicht realisierbar sind. Vom Int-
avolierer wird erwartet, dass er diese Stellen mit alternativen Griffen so
umsetzt, dass beide Noten auf dem Instrument darstellbar sind, oder dass
durch Vereinfachung oder Auslassung der Satz spielbar gemacht wird. Den-
noch kommen diese Konflikte ungelost in Virdungs Tabulatur vor. Was auf
der ersten Seite des Beispiels nur vereinzelt aufscheint, ist auf der zweiten
Seite so gehduft, dass man nicht von einem Irrtum Virdungs ausgehen kann.
Hinzu kommt, dass die einzelnen Stimmen innerhalb der Tactus-Einheiten
nicht immer sauber vertikal ausgerichtet sind. Obgleich ein erfahrener Spie-
ler mit solchen Unregelmafligkeiten noch umgehen kénnen sollte, erschwert
dieses Manko das Lesen unnétig.

Es dringt sich der Verdacht auf, dass hier nicht fiir die Sololaute, son-
dern fiir ein Ensemble aus vier einstimmig spielenden Lauten intavoliert
wurde. Warum wurde dann aber fiir vier Lauten in gleicher Stimmung int-
avoliert und warum in Partitur notiert? Eine andere Vermutung wirkt plausi-
bler: Es scheint sich bei Virdungs Lautentabulatur nur um eine Art Vorstu-
die zur Intavolierung zu handeln, den ersten Schritt fiir eine Einrichtung,

18 Ebd.

19 Arnolt Schlick, Tabulaturen Etlicher lobgesang vnd lidlein vff die orgeln vnd lauten /
ein theil mit zweien stimen zu zwicken vnd die drit dartzu singen / etlich on gesangk mit
dreien, Mainz: Peter Schoffer 1512, fol. ITv-IIIv.



«Auf die [...] grossen unnd kleinen Geygen / auch Lautten»

deren zweiter Schritt, also eine Zusammenfassung, fehlt. Moglicherweise hat-
te Virdung vor, diese Liicken in seinem zweiten, ausfiihrlicheren Buch - auf
das er in Musica getutscht stets verweist, das aber wohl nie erschienen ist -
zu schlieflen.?

20 Zur zeitgendssischen Kritik an Virdungs Intavolierung, sieche Martin Kirnbauer,
«‘Possi stampar canto figurado ne intaboladure dorgano et de liuto’ - Zur Problematik
friher Instrumentaltabulaturen, Ottaviano Petrucci 1501-2001», in: Basler Jahrbuch fiir
Historische Musikpraxis 25 (2001), 159-175: 160 und Fn. 6: Kirnbauer zitiert dort
Schlicks Kritik in dessen Tabulaturen Etlicher lobgesang von 1512 (siehe Fn. 19), also
kurz nach Erscheinen von Virdungs Musica getutscht. Ausfiihrlicher behandelt ist der
Streit zwischen Virdung und Schlick bei Hans H. Lenneberg, «The critic criticized: Sebas-
tian Virdung and his controversy with Arnold Schlick», in: Journal of the American
Musicological Society 10 (1957), 1-6. Der Streit geht offenbar auf andere Ursachen und
personliche Antipathien zuriick, die eventuell ihre Wurzeln in der gemeinsamen Heidel-
berger Zeit hatten. Schlick setzt seine Kritik an der Tabulatur ndmlich ganz personlich
und allgemein gegen Virdung ein. Virdung wiederum nutzt die Blindheit Schlicks fiir rhe-
torische Seitenhiebe, dhnlich wie Martin Agricola sie spater gegen Paumann verwenden
wiirde. Lenneberg stellte fest, dass die von Schlick angegebenen Takte nicht vollstindig
mit den wirklich problematischen Takten {ibereinstimmen (wobei die Zihlung der Takte
selbst schon problematisch ist, denn er spricht von 30, wahrend das Stiick 31 hat). Selbst,
wenn man aber Unisono-Griffe zusammentiihrt und paradoxe Griffe (auf der gleichen
Saite) im Sinne von Gerle durch Alternativgrifte ersetzt (siche unten), bleiben Probleme
bestehen: In manchen Fillen wird die Stimmfiihrung unterbrochen (T. 17 «5», 18 «d», ),
in anderen ergibt die Ausweichung auf eine alternative Griffstelle einen neuen Konflikt
und erfordert einen weiteren Alternativgrift (in T. 19 mehrmals, 20, 22, 26), in wieder
anderen haben die Griffe unmdégliche Spannweiten (T. 6, 7, 8, 9, 10, 15, 16, 18, 23, 27),
sind also immer noch unidiomatisch. Fiir eine gute Lautenfassung wiren weitere Eingriffe
notwendig gewesen und selbst dann liegt das Stiick nicht wirklich gut auf dem Instru-
ment. Die Kritik an Virdung ist letztlich also durchaus berechtigt, selbst wenn er hier nur
den ersten, ‘mechanischen’ Schritt einer Intavolierung vorlegen wollte: Der Satz eignet
sich nicht gut fiir die Laute und hitte erheblich iiberbearbeitet werden miissen, am Besten
- so wie es bei Lautenintavolierungen dieser Zeit iiblich ist - unter Auslassung des Altus.
Er bleibt ganz klar eine ‘Trockeniibung’. Lenneberg gibt eine Ubertragung mit Markie-
rung aller problematischen Stellen und resiimiert: «It might be argued in his defense that
Virdung was merely demonstrating the technique of writing and reading lute tablatures
and that it was, under the circumstances, of no particular interest to him whether the
tablature was actually playable or not.», ebd., 4.
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abb.8: Intavolierungsbeispiel «Scaramella». Gerle, Musica vnd Tabulatur, 1546, fol. Cy.

Agricola schreibt zum Vorgang der Stimmenzusammentfassung bei der Int-
avolierung fiir Laute lediglich:

Auch machen ytzund die Lutinisten

Wenn sie drey stymmen vbereyn riisten.

Den Discant vnd die dberst stym allein

Mit geschwentzten buchstaben / als ich meyn.
Die andern stymmen vnter yhm gemalt
Haben gemeynlich ein schlechte gestalt.

One hocken sie geschrieben werden?

Der praxisnahe Gerle hingegen fithrt in mehreren einfachen Schritten vor,
wie eine solche Intavolierung fiir Solo-Laute konkret vor sich gehen kann
(Abb. 8). Zunichst schreibt er Discantus und Tenor als minimale Kernbeset-
zung fiir ein mehrstimmiges Lied in einer Quasi-Partitur iibereinander. Fiir
eine dreistimmige Intavolierung gibt er den gleichen Vorgang direkt darunter

21 Agricola, Musica instrumentalis deudsch (wie Anm. 5), fol. 35v.
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abb. 9: Tabelle mit alternativen Griffpositionen. Gerle, Musica vnd Tabulatur, 1546,
fol. C2r.

noch einmal wider, inklusive der Contratenor Bassus-Stimme. Diese Vorein-
richtungen sind, bis auf die noch fehlenden Tactus-Striche, identisch mit
Virdungs Lautentabulatur. Auch sie sind wie Virdungs Tabulatur vertikal
nicht optimal ausgerichtet, denn jede Stimme trigt noch ihre vollstindigen
Informationen zu Rhythmus und Stimmfiihrung,

Erst in einem zweiten Schritt folgt die Zusammentiihrung dieser Stim-
men in die eigentliche Lautentabulatur, bei der die Tactus-Striche eingefiigt
und die Rhythmen der einzelnen Stimmen zur schon erwahnten ‘Anschlags-
notation’ kollationiert werden. Dass in Gerles Beispiel diese Schritte nahe
beieinander liegen und nur geringe Unterschiede im Schriftbild aufweisen,
hat damit zutun, dass er sich ein sehr einfaches und vollig homophones Bei-
spiel ausgesucht hat, das wenige Eingriffe bei der Zusammenfassung der
Stimmen erfordert. Obendrein kommen hier praktisch keine Konflikte beim
Fingersatz auf. Dieses Problem geht Gerle - wieder ganz der Didaktiker - in
einem separaten Schritt an und fiihrt zundchst eine Tabelle mit Alternativ-
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griffen ein, aus denen man wihlen kann, um Klidnge darzustellen, die in der
Grundposition auf einer Saite gleichzeitig zu liegen kdmen (Abb. 9).

Schon einer der frithesten Lautenkrigen aus dem 15. Jahrhundert, der
Kasseler Collum Lutine, greift dieses Phanomen auf und stellt fiir die Markie-
rung von Alternativgriffen sogenannte «Signa equivalencia» zur Verfiigung.
Agricola fasst den Sachverhalt wie folgt zusammen und gibt im Anschluss
eine Tabelle, die jedoch keine eigenen Markierungen von Alternativgriffen,
den equivalencia des Kasseler Collum Lutine, fiir seine neue, reformierte
Tabulaturschrift anbietet:

Wie man ynn den vngreifflichen griffen auff der Lauten / einen buchstab ynn den
andern / ynn der Octaua odder ym gleichen laut / verwandeln sol [...]

Dieweil sich offt schwere griff begeben

Auch vngreiffliche / so merck gar eben.

Das du einen buchstaben thust wandlen

Ynn den andern / so du recht wilt handlen.
Der mit yhm / ynn gleichem laut wird funden
Auch die Octau / oben odder vnden.

Disse Figur wird dir geben bescheyt

Wie weit yglich buchstab vom andern steyt.
Obs ein Octaua sey / odder Vnissonus

Dis sey dir gesaget zum vberflus.?2

Es bleibt die Frage, warum Virdungs und Gerles Intavolierungsanleitungen
beide so ausfiihrlich auf den ersten Schritt, die Intavolierung jeder Einzel-
stimme in loser Partituranordnung, eingehen - ein Schritt, den erfahrene
Intavolierer gleich mit dem ndchsten Schritt, der Zusammenfiihrung der
Rhythmen und der Verwendung von equivalencia, gemeinsam erledigen.
Diese Vorgehensweise ist sicher der Einzelstimmenaufzeichnung der Vorla-
gen geschuldet, so dass der erste Schritt zugleich auch die Zusammenfithrung
von Einzelstimmen in eine Partitur ist, was mithin die Definition und Funk-
tion einer «Intavolierung» ist.

22 Ebd,, fol. 37r.
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«Wie die zwu Lautten zusammen gezogen
sollen werden»2

Gegen Ende seines Lehrbiichleins beschreibt Hans Gerle, wie zwei Lauten als
Ensemble zusammen gestimmt werden konnen: Eine «grosse» und eine
«kleyn Lautten» stehen entweder im Quint oder im Quart-Abstand zu ein-
ander. Dieses Lautenensemble erinnert an das professionelle Lautenduo des
15. Jahrhunderts und spielt noch im 16. Jahrhundert eine gewisse Rolle.
Schlagt man Hans Newsidlers Druck von 1536 fiir den «anfahenden Schii-
ler» auf, so verwundert man sich dariiber, dass dort als zweistimmige
Liedintavolierungen ausgerechnet die Stimmen von Tenor und Contratenor
und nicht, wie von Gerle vorexerziert und musikalisch sinnvoll, Discantus
und Tenor eingerichtet wurden. Obendrein liegen diese Zusammenfassungen
der Unterstimmen bei einer gewohnlichen Laute in G oder A in einer hoch
transponierten, zum Spielen angenehmen Mittellage auf dem Instrument.
Nehmen wir aber an, dass diese Unterstimmeneinrichtungen fiir die «grosse
Lautten» gedacht waren und fiir die Auffithrung mindestens noch ein - viel-
leicht verzierter — Discantus hinzutreten sollte, ergeben sowohl die Einrich-
tung des schlichteren Unterstimmensatzes fiir den Schiiler als auch die hohe-
re Lage auf dem Instrument einen neuen Sinn. Zwar briisten sich die
Lehrbiicher dieser Zeit stets damit, dass sie das Erlernen des Instruments
ohne Lehrer ermoglichen («das ein yeder gerings verstands / der nur lesen /
vnd sein fleifd auff die verzaicheten piinctlein geben kann / von jm selber /
vand on ein Meister solche kunst der Lauten leren mag.»)? in der Praxis
wird aber gerade Newsidler seine Binde an Schiiler verkauft und sie im
Unterricht verwendet haben. Es liegt daher nahe anzunehmen, dass Newsid-
ler seinen Anfingern die Rolle des «Tenorista» zugedachte, die er im Unter-
richt um Oberstimmen bereichern und erganzen konnte.

23 Gerle, Musica Teusch (wie Anm. 1), fol. [P1v].

24  Hans Newsidler, Ein Newgeordent Kiinstlich Lautenbuch / In zwen theyl getheylt.
Der erst fiir die anfahenden Schuler / die aus rechter kunst und grundt nach der Tabulatur
/ sich one einichen Meyster darin zuiiben haben Niirnberg: Johann Petreius 1536, fol. A2v.
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Die Grof Geige in der Kunst am Oberrhein (Urs Graf,
Matthias Griinewald, Hans Holbein d. J.)

Martina Papiro

Die fritheste erhaltene Darstellung einer «Grof$§ Geigen» am Oberrhein findet
sich in Sebastian Virdungs Musica getutscht, gedruckt in Basel 1511. Schon
bald danach erscheinen groflere Streichinstrumente in den Werken der
bekanntesten Kiinstler, die am Oberrhein wirkten: der Goldschmied und
Graphiker Urs Graf, die Maler Matthias Griinewald, Hans Baldung und
Hans Holbein der Jiingere. Doch jeder von ihnen integrierte die Grofl Geige
auf andere Weise in unterschiedliche Bildmedien und Bildgattungen, sodass
sie in der bildenden Kunst vielseitige Bedeutungen und Funktionen erhielt.
Zudem unterscheiden sich die dargestellten Instrumente hinsichtlich der
Gestalt und Proportion. Es bietet sich daher an, die oberrheinischen Bild-
quellen und ihren Kontext iibergreifend aus kunsthistorischer Sicht zu unter-
suchen: Welche Formen und Funktionen hat die Grof3 Geige in der bilden-
den Kunst am Oberrhein? Welche musikalischen und semantischen
Konnotationen erhalt sie dort?

Die Illustration der «Grof3 Geigen» in der Musica getutscht

In Sebastian Virdungs Lehrschrift Musica getutscht ist die «Grof3 Geigen»
gemeinsam mit einer Laute und einer Quinterne abgebildet (Abb. 1). Von
diesen bauchigen, birnenférmigen Zupfinstrumenten setzt sie sich ab durch
ihre einprigsame Form mit gedehnten Mittelbiigeln und mit eingezogenen
kurzen Oberbiigeln. Zur «Grof3 Geigen» schreibt Virdung nur, dass es sich
um ein Saiteninstrument mit Biinden handelt und daher die Griffposition

Ich danke Sabine Séll-Tauchert, Elke A. Werner und Martin Kirnbauer fir Gedankenaus-
tausch und Anregungen zu diesem Beitrag.



172 Martina Papiro
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abb. 1: Anonym (Urs Graf?): lllustration zur Grofl Geige, in: Virdung, Musica getutscht,
Basel 1511, fol. B ij. Foto: public domain.

leicht zu finden sei.' Uber Stimmung, Tonumfang, Spielweise oder Reper-
toire sagt Virdung nichts. Dass es sich um ein Streichinstrument handelt,
muss aus dem abgebildeten Bogen abgeleitet werden. Den kundigen Betrach-
tern fillt aber auch Merkwiirdiges auf: Anstelle eines separaten Stegs und
eines Saitenhalters hat das Instrument einen fir die Laute Giblichen Querrie-
gel und anstatt fiinf oder sechs Saiten sind neun davon auf die Grofl Geige

1 «Die ander art der saite(n)spil dye selben haben nit schliissel. Aber biinde un(d)
sunst gewise zile oder gemercke / do man sicher griff mag haben / Als uft den koren und
biinden / nach welchem man die selben auch mag regulieren und beschreiben dar uff zuo
lernen» Sebastian Virdung, Musica getutscht und aufsgezogen durch Sebastianus virdung
Priesters von Amberg vnd alles gesang aufs den noten in die tabulaturen diser benanten
dryer Instrumenten der Orgeln: der Lauten: und der Floten transferieren zu lernen. Kurtz-
lich gemacht zu eren der hochwirdigen hochgebornen fiirsten vand herren: herr wilhalmen
Bischoue zue StrafSburg seynem gnedigen herren, Basel: Michael Furter 1511, fol. B v-Bij.
Fir die baulichen und formalen Merkmale der «Grof8 Geigen» bei Virdung verweise ich
auf den Beitrag von Thilo Hirsch, «Grof8 Geigen und Rybeben. Nordalpine Viola da gam-
ba-Ensembles im frithen 16. Jahrhundert», in diesem Band.
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gespannt. Die Interpretation dieser formalen Merkmale hat unter Organolo-
gen kontroverse Debatten ausgelost.2 Aus der Darstellungslogik in Virdungs
Publikation heraus kénnte man diese Hybridisierung der Grof8 Geige so deu-
ten, dass die Korpusform und der Streichbogen das Instrument identifizie-
ren, wihrend die hohe Saitenanzahl, der Querriegel und die Rosette die Ver-
wandtschaft zur Laute veranschaulichen - fasst doch Virdung die Laute,
Quinterne und Grof3 Geige unter eine Kategorie zusammen.? Inwiefern die
Darstellung der «Grof3 Geigen» bei Virdung realistisch ist und welchem
Typus der da gamba-Instrumente sie entspricht, kann hier nicht gekldrt wer-
den. Hingegen lassen sich Thesen zur Herkunft dieser Abbildung bzw. ihrer
Vorlage formulieren.

Virdungs Schrift wurde 1511 in Basel in der Offizin von Michael Furter
gedruckt. Doch dies bedeutet nicht zwingend, dass auch ihre Bildvorlagen in
Basel entstanden, zumal Virdung nicht dort tatig war, sondern u.a. in Hei-
delberg, Stuttgart, Konstanz und Augsburg* Das sehr enge Verhiltnis zwi-
schen Text und Bild in der Musica getutscht lisst vermuten, dass Virdung
selbst Art und Anzahl der Abbildungen bestimmte und die Vorlagen dafiir
vorab fertigte oder fertigen lief3. Die Vorlagen kénnten beispielsweise aus sei-

2 Vgl Hirsch, ebd.; Martin Greulich, Beitrige zur Geschichte des Streichinstrumenten-
spiels im 16. Jahrhundert, Dissertationsschrift, Berlin 1934, 25, Anm. 41; Gerhard Strad-
ner, Spielpraxis und Instrumentarium um 1500. Dargestellt an Sebastian Virdungs «Mu-
sica getutscht» (Basel, 1511), Wien: Verband der wissenschaftlichen Gesellschaften
Osterreichs 1983 (Forschungen zur ilteren Musikgeschichte 4/1), 170-181; Ian Wood-
field, «The Basel ‘gross Geigen™ an early German viol?», in: Johannes Boer und Guido
van Qorschot (Hgg.), A viola da gamba miscellany. Proceedings of the International Viola
da Gamba Symposium, Utrecht 1991, Utrecht: STIMU Foundation for Historical Perfor-
mance Practice 1994, 1-14; ders., The early history of the viol, Cambridge: Cambridge
University Press 1984, 100.

3 Zur Verwandtschaft von Laute und Geige vgl. den Beitrag von Marc Lewon, «'Auf
die [...] grossen unnd kleinen Geygen / auch Lautten’. Strategien zur Intavolierung von
Vokalmusik in deutschen Lehrbiichern des frithen 16. Jahrhunderts», in diesem Band.

4  Daher wird auch kein spezifischer Basler Typus der Grof Geige abgebildet sein, wie
es lan Woodfield vermutete: «The Basel ‘gross Geigen» (wie Anm. 2), besonders 5. Zu
Sebastian Virdung vgl. Martin Kirnbauer, «Virdungiana - zu Sebastian Virdungs ‘Musica
getutscht’ (Basel 1511)», in: Glareana 60/2 (2011), 52-70: 53-56 und dort die weitertiih-
rende Bibliographie.

173



174 Martina Papiro

nem vielleicht sogar eigenhédndig illustrierten Manuskript des «gedicht der
deutschen musica» stammen, das Virdung in der Widmung der Musica
getutscht erwdhnt. Dort beschreibt Virdung, wie er dem Widmungstréger,
dem Stralburger Bischof Wilhelm III. von Honstein, in Augsburg 1510
anldsslich des Reichstags sein umfangreiches Gedicht gezeigt habe und dass
er aus Zeit- und Kostengriinden nicht dieses, sondern einen Auszug daraus -
eben die Musica getutscht — habe drucken lassen.® Bei der zweiten Erwih-
nung der urspriinglichen Vorlage (bei fol. [Aiv v]-B) nennt Virdung explizit
die «gemele der figuren». Im ausfiithrlichen Manuskript wie in der gekiirzten
und gedruckten Prosaversion sollen die Illustrationen dem Betrachter die
Musikinstrumente auch visuell bzw. bildlich «kenntlich» machen, weshalb er
ihnen einen grof3en (Erkenntnis-)Wert beimisst.

Die Umsetzung der Vorlagen in Holzschnitte konnte durchaus in Basel
erfolgt sein. Zwar ist bislang ungekldrt, wer die Holzschnitte fiir Abbildun-
gen, Notenbeispiele und Tabulaturen fertigte. Nur ein Holzschnitt in der
Musica getutscht ist signiert (Abb. 2): Die Darstellung des Lautenisten auf
fol. [Jij v] tragt das ligierte Monogramm VG des Basler Graphikers und
Goldschmieds Urs Graf. Daher schrieb die Forschung alle anderen Holz-
schnitte auch diesem Kiinstler zu.é Gerade dieser Holzschnitt entstand
jedoch kaum eigens fiir Virdungs Druck, denn es wurden Zierleisten ange-
stiickt, um dem zu kleinen Bild auf der Seite mehr Gewicht zu verleihen. Der
Basler Verleger Michael Furter folgt hier wie in anderen seiner Biicher einer
gingigen Praxis, indem er Holzschnitte verschiedener Herkunft innerhalb
desselben Buchs (wieder)verwendete.” Bei der «Busaun» und «Felttru(m)
met» auf fol. [B4v], dem «Tympanum Iheronimi» auf fol. [C4 v] und dem
«Chorus» auf fol. [Dv], wo die Inschriften ausnahmsweise Teil des Holz-

5  Virdung, Musica getutscht (wie Anm. 1), fol. Aij. Dieser Text hat sich nicht erhalten.
S. auch Kirnbauer, «Virdungiana» (wie Anm. 4), 55.

6  Stradner, Spielpraxis und Instrumentarium (wie Anm. 1), 12.

7 Frank Hieronymus, Oberrheinische Buchillustration, Basel: Universititsbibliothek
1984, Bd. 2, VI. Die Bordiiren um den Lautenspieler-Holzschnitt hatte Furter z.B. bereits
tir Drucke von ca. 1495 verwendet, s. ebd., 47. Die Tabelle zur Guidonischen Solmisation
auf fol. Fiij v stammt aus einem 1496 bei Furter gedruckten Musiktraktat (M. Kleinspeck,
Lilium musicae planae, a iij), s. www.e-rara.ch/bau_1/content/pageview/5787406 (27.10.
2018) und Stradner, Spielpraxis und Instrumentarium (wie Anm. 1), 33-34.
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avb. 2: Urs Graf: Sitzender Lautenspieler, Holzschnitt, in: Virdung, Musica getut-
scht, Basel 1511, fol. [J2v]. Foto: public domain.

schnitts sind, stellt sich daher die Frage, ob diese Abbildungen nach einem
anderen Konzept oder von anderer Hand gefertigt wurden.

Allerdings enthalten weitere Drucke Michael Furters ab 1503 bis zu sei-
nem Tod 1517 Illustrationen von Urs Graf (ca.1475-1527/28)8 Der
Schweizer Graphiker, Goldschmied und Séldner lebte ab 1509 in Basel und
war ein gefragter Buchillustrator bei den Basler und Straffburger Druckern.?
Vor diesem Hintergrund ist es denkbar, dass Urs Graf mit der Fertigung der

8  Hieronymus, Buchillustration (wie Anm. 7), VL
9 1511 hielt sich Graf in Basel auf und war dort fiir mehrere Drucker titig, s. Christia-
ne Andersson: www.sikart.ch/kuenstlerinnen.aspx?id=4022809 (11.12.2018).
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Holzschnitte fiir das auflergewohnliche Buchprojekt der Musica getutscht
betraut wurde. Auch entspricht die Qualitit der meisten Instrumentendar-
stellungen hinsichtlich der Gestaltung und Linienfithrung durchaus den gesi-
cherten Drucken Urs Grafs aus jener Zeit."® Und sollte er nicht der Urheber
der Illustrationen der Musica getutscht gewesen sein, so wird er diesen Druck
aufgrund seiner engen Beziehung zu den Basler Verlegern ziemlich sicher
gekannt haben. Jedenfalls erscheint in zwei seiner Zeichnungen eine Grof3
Geige nach dem Vorbild aus dieser Schrift.

Von Geigen, Trieben und Narren - Urs Graf

Wihrend die «Grofd Geigen» in Virdungs Schrift nur funktional beschrieben
wird, erhilt sie in den Zeichnungen Grafs anriichige Konnotationen, denn
dort ist dieses Instrument mit Grafs Lieblingssujets verbunden: der Welt der
Soldner und Dirnen, dem Verhdltnis zwischen den Geschlechtern, dem Eros
und der menschlichen Torheit.

Die frithere Zeichnung (Abb. 3) entstand um 1513/1515."" Die Grof3
Geige nach Virdungs Modell - erkennbar an den gedehnten Mittelbiigeln
und eingezogenen Oberbiigeln — wird hier von einem der neun schweben-
den Putten gehalten, allerdings nicht zum Musizieren. Die Putten hantieren
auf karikierende Weise mit ihren Attributen: Die Feldflasche mit dem Basler
Wappen baumelt am Fuflknochel des ersten Putto links; der Streichbogen
und der Stab mit dem gefliigelten Putto-Kopf sind als Waffen umfunktio-
niert — die entsprechenden Putti holen gerade zum Hieb aus; der Deckelpo-
kal wird sehr labil gehalten und wiirde realiter umkippen; die Pfeilspitze
beim Schief3bogen ist iibertrieben grof3; der Putto mit dem Rocken hat mit

10 Vgl. z.B. die Titelillustration von Urs Graf in Daniel Agricola, Almi confessoris et
anachorete Beati: Helveciorum primi evangelistae et apostoli: a sancto Petro missi vita:
iam pridem exarata, Basel: Adam Petri 1511.

11 Urs Graf: Neun schwebende Putten mit Objekten, um 1513-1515. Feder mit
schwarzbrauner Tusche, 102x292 mm. Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Signa-
tur: U.X.119. Vgl. Christian Miiller, Urs Graf. Die Zeichnungen im Kupferstichkabinett
Basel, Basel: Schwabe 2001 (Beschreibender Katalog der Zeichnungen, 3: Katalog der
Zeichnungen des 15. und 16. Jahrhunderts im Kupferstichkabinett Basel, Teil 2 B), 128.
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der Spindel auch gleich den Faden der Konzentration verloren und der zen-
trale Putto bietet dem Betrachter eine Ansicht seiner Genitalien und seines
Hinterteils dar.

Wie ist dieses unverschimte Treiben der Putten zu verstehen und wel-
che Rolle spielt die Grofl Geige dabei? Zum einen bezieht sich Urs Graf auf
die seinerzeit {ibliche Charakterisierung der Putten: In der Renaissancekunst
wurden sie der Liebesgottin Venus und Dionysos, dem Gott des Rausches
und der Ekstase, zugeordnet und galten als Sinnbild der menschlichen Trieb-
haftigkeit.’? Zum anderen hantieren die Putten unsachgemafl mit Objekten,
die aus verschiedenen sozialen und geschlechtlichen Kontexten stammen -
dem weiblichen/hduslichen (Spinnrocken, Spindel)'?, dem miannlichen/krie-
gerischen (Feldflasche, SchiefSbogen, ‘Waffen’) wihrend Grofi Geige und
Pokal ambivalent sind." Graf lasst die Putten ihr Spiel mit Geschlechterrol-
len und Verhaltensnormen treiben und verleiht diesem in seiner Zeichnung
eine ornamentale, verschmitzte Ordnung.®

Interessant ist, dass die Attribute und Aktion der Putten auf den Kiinst-
ler selbst bezogen werden kénnen: Das Wappen verortet die Zeichnung und
ihr Personal nach Basel und die Feldflasche mag auf das unstete Leben ver-
weisen, das Graf als Soldner bei verschiedenen Feldziigen fiihrte; der Pokal

12 Christian Miiller, «Spiritelli. Zu einer neu aufgefundenen Zeichnung von Urs Graf in
der Martinus-Bibliothek des Bistums Mainz», in: Mainzer Zeitschrift 107/108 (2011/
2012), 236 und dort Anm. 13.

13 Christiane Andersson, Dirnen - Krieger — Narren. Ausgewdihlte Zeichnungen von
Urs Graf, Basel: GS Verlag 1978, 41. Der Spinnrocken kann auch auf die Héuslichkeit der
Ehefrau hinweisen oder, im volkstiimlichen Kontext seit dem 15. Jahrhundert, auch ver-
schleierter Ausdruck fiir den Geschlechtsverkehr sein, s. Christiane Andersson, «Symbolik
und Gebirdensprache bei Niklaus Manuel und Urs Grat», in: Zeitschrift fiir schweizeri-
sche Archdologie und Kunstgeschichte 37 (1980), 279 und Anm. 27.

14 In der Ikonographie wird die Grof§ Geige Mdnnern wie Frauen zugeordnet ebenso
der Pokal. Der labil gehaltene Pokal figuriert oft als Sinnbild der Verganglichkeit materiel-
ler Fiille, vgl. Albrecht Diirers Kupferstich «Nemesis (Das grofie Gliick)», ca. 1501
(Bartsch 77), hier hilt die Personifikation der Fortuna mit ihren Fingerspitzen einen
Pokal.

15 Fur die Attribute der Putten und ihrer Verbindung zum Thema der Geschlechter-
rollen, Lust/Voluptas und Torheit vgl. Andersson, Dirnen - Krieger — Narren (wie
Anm. 13) und Miiller, Spiritelli (wie Anm. 12).
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konnte auch auf Grafs Beruf als Goldschmied hindeuten und der Putto mit
der Grofd Geige konnte sogar mit dem Kiinstler selbst in Verbindung
gebracht werden, da er mit einer echten Waffe, dem Schweizerdolch als typi-
schem Attribut der Schweizer Séldner ausgestattet ist. In der Zeichnung ist
der Dolch an einen Gurt geknotet, dessen ornamental geschwungenen Ban-
der Urs Grafs Monogramm evozieren — damit signierte Graf bereits 1512
eine Zeichnung und spitestens ab 1518 verwandte er regelmiflig Mono-
gramm und Schweizerdolch als Signatur (wie in Abb. 4).1¢

In der um 1525 entstandenen Zeichnung karikierte Graf einen Narren,
der den Reizen einer Frau ‘auf den Leim’ gegangen ist (Abb. 4).'7 Die Grof3
Geige — wiederum nach dem Modell Virdungs - liegt diesmal auf dem
Boden. Wie die anderen Motive auf der Zeichnung hat sie vor allem eine
symbolische Bedeutung, iiber welche Graf die Beziehung zwischen der Frau
und dem Mann charakterisiert. Dieser ist durch seine Schellenkappe mit
Eselsohren, die Hahnfedern und den Kuckuck auf seiner Schulter als betro-
gener Narr gekennzeichnet, der iibergrofie Holzloffel soll auf seine (sexuelle)
Gier verweisen und indem er tdnzelnd sein Geschlecht entblofit, macht er
sich zusitzlich lacherlich.'® Dass es mit der Sittlichkeit der Frau nicht weit
her ist, zeigen ihr praller Geldbeutel und ihr entblof3tes Bein.”” Der Hund
links neben ihr soll hier ein «Sinnbild des Liebhabers oder der Geilheit
schlechthin» sein, Hinweise darauf sind seine aufgerichtete Haltung und die

16 Fiir die Zeichnung mit Urs Grafs Schweizerdolch-Monogramm siehe Andersson,
Dirnen - Krieger — Narren (wie Anm. 13), Abbildung auf S. 20; fiir die Verwendung die-
ses Monogramms ab 1518 sieche Miiller: Spiritelli (wie Anm. 12), 235.

17 Urs Graf: Frau mit Kind und Narr, um 1525. Feder mit schwarzer Tusche,
186x148 mm. Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Signatur U.X.108. Vgl. Miiller,
Graf Zeichnungen (wie Anm. 11), 233; Ariane Mensger (Hg.), Weibsbilder. Eros Macht
und Tod um 1500 (Katalog der gleichnamigen Ausstellung im Kunstmuseum Basel), Ber-
lin und Miinchen: Deutscher Kunstverlag 2017, 66.

18 Ebd. Graf bedient sich hier eines geldufigen Topos: Bereits in Sebastian Brants Narr-
enschiff (Erstdruck Basel, 1494) spricht Venus im Kapitel «Von Buolschafft», mit entspre-
chender Illustration: «[...] Ich ziich zuo mir der narren vil / Und mach eyn gouch us
wem ich will / [... ]». «Gouch» ist ein Synonym fiir «Narr».

19 Zu entbldfiten weiblichen Beinen und zur Gebirde des Rockhebens als Anzeige von
Unkeuschheit s. Andersson, «Symbolik und Gebardensprache» (wie Anm. 13), 282-284.
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avb. 4: Urs Graf: Frau mit Sdugling und Narr. Feder mit schwarzer Tusche, um 1525.
Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett, Signatur: U.X.108. Foto: Kunstmuseum Basel,
Martin P. Biihler.
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emporstrebenden Grashalme zwischen seinen Laufen.?? Am Boden vor dem
ungleichen Paar platzierte der Kiinstler sein Monogramm und eine Grof3
Geige. Diese bilden ein Pendant zu Narr und Frau. Die Grof§ Geige entlarvt
in diesem Kontext die Frau als liederliche Person, denn Urs Graf spielt mit
dieser Anordnung auf die erotische Semantik der Geige an: «geigenn,
«gige(n)» ldsst sich etymologisch ableiten von «hin und her bewegen», was
in diesem Sinne auch den Geschlechtsakt bezeichnen kann. Ebenso konnte
mit einer «Geige/Gige» auch eine Prostituierte gemeint sein.?' In den zeitge-
nossischen Fastnachtspielen finden sich «geige» und «fidelpogen» als Meta-
phern fiir Vagina und Penis bzw. das Musizieren mit der Geige als
Umschreibung des Koitus.?2

Uber sein Monogramm stellt Graf vielleicht einen Bezug zu seiner Per-
son her:?® Der Dolch im Monogramm weist auf Grafs So6ldner-Beruf hin, hat
phallische Konnotationen und vertritt hier auch - angedeutet durch das
Schlingenornament, das von seiner Spitze ausgeht - die Zeichenfeder.?* So
héufen sich in dieser Zeichnung sexuelle Anspielungen (phallisch konnotier-
ter Streichbogen und Schweizerdolch/Schreibfeder und explizit die Genitali-
en des Narren), die mit Produktivitit bzw. Kreativitit verkniipft sind -
womdglich eine ironische Selbstreflexion Urs Grafs tiber sein kiinstlerisches
Tun?

20 Ebd, 276-277 und dort Anm. 2-8.

21 Schweizerisches Idiotikon II, Sp.149-151 (Stichworte: geiglen, gigen, Gige). S.
Andersson, Dirnen — Krieger — Narren (wie Anm. 13), 68 und Anm. 95.

22 Johannes Miiller, Schwert und Scheide. Der sexuelle und skatologische Wortschatz im
Niirnberger Fastnachtspiel des 15. Jahrhunderts, Bern u.a.: Lang 1988, 53 -55.

23 Zur Rolle des Monogramms in den Zeichnungen von Urs Graf und seiner Zeitge-
nossen vgl. Maike Christadler: «Abwesend anwesend. Spuren des Kiinstlers in der Kunst-
geschichte und in seinem Werk», in: Kaspar von Greyerz (Hg.), Selbstzeugnisse in der
Friihen Neuzeit. Individualisierungsweisen in interdisziplinirer Perspektive, Miinchen: R.
Oldenburg 2007, 72-76. Fur die Selbstdarstellung/-reflexion Urs Grafs durch die Figur
des triebgeleiteten Narren vgl. dies.: «Das Narrenspiel mit der Identitat. Urs Grafs zeich-
nerische Selbstentwiirfe», in: Menschenbilder. Beitrige zur Altdeutschen Kunst, hg. von
Andreas Tacke u.a., Petersberg: Michael Imhof 2001, 245-262: 254 -260.

24 S. Andersson, Dirnen - Krieger — Narren (wie Anm. 13), 68 und Anm. 90.
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Bemerkenswert ist abschlieffend, dass Grafs gezeichnete Grof? Geige rea-
litatsnaher ist als der Holzschnitt in Virdungs Schrift. Denn selbst wenn Graf
in seinen Zeichnungen das Instrument vereinfacht, versieht er es mit einem
Saitenhalter, deutet einen Steg an und zeichnet drei bzw. fiinf Saiten (zwar
kommen in der Zeichnung «Narr und Frau» auf die fiinf Saiten nur vier Sai-
tenhalterlocher und dafiir sieben Wirbel ). Daraus kann man entweder schlie-
f3en, dass Graf selbst iiber Kenntnisse des Instruments verfiigte oder auch,
dass er sich an anderen ikonographischen Modellen orientierte, wie etwa
dem Straf8burger Druck von Hans Wechtlin, der um 1510 datiert wird.?s Der
chiaroscuro-Holzschnitt zeigt Orpheus, der eine dreisaitige, bundlose Geige
in Armhaltung spielt. Dieses Streichinstrument hat dieselbe einprigsame
Gestalt wie Virdungs «Grof3 Geigen», ist aber korrekt mit Saitenhalter und
Steg ausgestattet und zudem mit Blattornamenten versehen, was sie beson-
ders mit Grafs dlterer Zeichnung (Abb. 3) verbindet.

Ein Seitenblick: Der sogenannte Holbein-Tisch

Die Darstellung einer (Grof3?) Geige, die vermutlich von der Musica getut-
scht abgeleitet ist, findet sich auf dem sogenannten Holbein-Tisch des in
Basel niedergelassenen Malers Hans Herbst (1470-1552).2¢ Dabei handelt es
sich um eine Tischplatte, die Herbst im Frithjahr 1515 im Auftrag des Basler
Kaufmanns Hans Bar d. J. und seiner Frau Barbara Brunner bemalte
(Abb. 5a). Verschiedene Szenen und Geschichten sind darauf abgebildet,
darunter die Parabel von Nemo/Niemand: Er sitzt mit verdrossener Miene

25 Hans Wechtlin: Orpheus, ca. 1510. Chiaroscuro Holzschnitt, 269x181 mm. London,
British Museum, Inv. 1842,0806.90. Fiir eine kunsthistorische Einordung dieses Drucks
vgl. Giulia Bartrum: German Renaissance prints 1490-1550, London: British Museum
Press 1995, Kat. 51.

26 Die Tischplatte (Malerei auf Lindenholz, 102x138 cm) befindet sich heute im Depot
des Schweizerischen Nationalmuseums, Inv. Dep. 527. Einfithrend zu dieser Tischplatte s.
Lucas Wiithrich, Der sogenannte «Holbein-Tisch». Geschichte und Inhalt der bemalten
Tischplatte des Basler Malers Hans Herbst von 1515. Ein friihes Geschenk an die Burger-
Bibliothek Ziirich, 1633, Ziirich: Verlag Hans Rohr 1990 (Miteilungen der Antiquarischen
Gesellschaft in Zirich in Zirich 57). Fir Kontextinformation s. Jens Kremb, Bemalte
Tischplatten des Spitmittelalters, Koln u.a.: Bohlau 2016, 61-70 fiir den Tisch von Herbst.
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(b) B==

abb. 5: (a) Hans Herbst: sog. Holbein-Tisch. Olfarbe auf schwarzem Leingrund und Lin-
denholz, 1515. (b) Detail: Grof} (?) Geige neben Strohfiedel. Schweizerisches National-
museum, Inv.-Nr. DEP 527. Foto: Schweizerisches Nationalmuseum, DIG-3657.

da, um ihn herum liegen Alltagsgegenstinde — Pfanne, Schere, Stuhl, Bohrer,
Federkiel, Sackpfeife, dreisaitige Geige mit Bogen und vieles mehr —, fast alle
in irgendeiner Form beschadigt. Ein Schloss an seinem Mund hindert Nemo/
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Niemand am Sprechen, sodass er sich nicht gegen die Beschuldigungen der
Migde und Knechte wehren kann, «Niemand» habe die Gegenstédnde kaputt
gemacht.

In diesem Werk Herbsts ist der Einbezug mehrerer Musikinstrumente -
Strohfiedel (Xylophon), Maultrommel, (Grof}) Geige mit Streichbogen, Lau-
te, Trumscheit, Hackbrett, Blockflote und Pommer - ungewohnlich, denn
auf Darstellungen der Parabel in zeitgendssischen illustrierten Flugblittern
ist allenfalls eine Laute zu sehen.?” Ob diese Vielfalt auf Herbsts Kenntnis der
Musica getutscht zuriick geht, ist schwer zu sagen, zumal die Strohfiedel dort
nicht abgebildet ist. Die Geige (Abb. 5b) weist zwar dieselben gedehnten
Mittelbiigel, C-Schalllocher und Rosette wie Virdungs Grofd Geige auf, hat
aber eben nur drei Saiten, keine Biinde und weicht in weiteren Details von
Virdungs «Grofs Geigen» ab (wie die Geige in der fritheren Zeichnung von
Urs Graf, Abb. 3). Zudem fillt bei der Betrachtung der Geige auf, dass sie
intakt ist! Das einzig Merkwiirdige dieser Darstellung besteht im zweiten
Steg beim Halsansatz.

Wichtig ist fiir unseren Zusammenhang, dass eine (Grof3) Geige einen
Platz in einem Auftragswerk erhilt, auf dem Objekte — vom Kochgeschirr
tiber Mobiliar bis hin zu Utensilien der Kérperpflege und Schreibwerkzeug -
dargestellt werden, die offenbar zur standesgeméflen Reprdsentation des
Hausstands wohlhabender Basler Biirger gehorten.?®

Engelskonzert mit Gro3 Geigen - Matthias Griinewald

Ab spitestens 1516 figurieren Grof3 Geigen auch in Gemilden im o6ffentli-
chen Raum, und zwar auf den Hauptaltiren des Miinsters in Freiburg im
Breisgau (Abb. 4-5 im Beitrag von Sabine S6ll in diesem Band, S. 211-212)
respektive der Antoniter-Konventskirche in Isenheim (heute in Colmar,
Musée Unterlinden, Abb. 6).2° Beide Altire entstanden zwischen ca. 1512—

27 Wiithrich, Holbein-Tisch (wie Anm. 26), 108 -115, 128 -129 und Abb. 56-59.

28 Ebd., 128-129.

29 Zum Freiburger Hochaltar von Hans Baldung Grien vgl. den Ausstellungskatalog
Hans Baldung Grien in Freiburg, Freiburg i. B.: Rombach 2001; Sabine Soll-Tauchert,
Hans Baldung Grien (1484/85-1545): Selbstbildnis und Selbstinszenierung, Koln w.a.:
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abb. 6: Matthias Griinewald: Engelskonzert, Detail aus dem Isenheimer Altar, um 1512-
1516. © Colmar, Musée d’Unterlinden.

Bohlau 2010, 180-189; zum Isenheimer Altar, seiner Entstehungsgeschichte, originalen
Aufstellung und liturgischen Einbindung s. einfiihrend Pantxika Béguerie-De Paepe u.a.:
Griinewald und der Isenheimer Altar: ein Meisterwerk im Blick, Paris: Somogy éditions
d’art 2007, 12-13, 54-60, 69-72. Die mittleren Tafeln haben eine Héhe von ca. 2,9 m
und im geoffneten Zustand erreicht der Altar eine Breite von iiber 6 m, ebd., 68.
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1516. Es handelte sich damals um die prominentesten Auftragswerke in der
Region, fiir die renommierte Maler gewonnen wurden: Hans Baldung (um
1475/80-1528) fiir den Freiburger und Matthias Griinewald (um 1484/85-
1545) fiir den Isenheimer Altar. Die Altarretabel waren insofern auch Presti-
ge-Objekte, mit denen sich die Auftraggeber profilierten.®® Fiir die Darstel-
lung der Grof§ Geige in Baldungs Freiburger Altar verweise ich auf den Bei-
trag von Sabine Soll-Tauchert in diesem Band.®' Im Folgenden gilt die
Aufmerksamkeit dem prominenten ‘Auftritt’ der Grof§ Geige in Griinewalds
Engelskonzert des Isenheimer Altars.3

Die zweite Schauseite des Isenheimer Altars ist der Erfiillung des Heils-
versprechens durch die Menschwerdung Christi gewidmet. So umfasst das
ikonographische Programm die Verkiindigung an Maria auf dem linken Flii-
gel, die Geburt Christi im Mittelteil, Christi Auferstehung auf dem rechten
Fligel, und erganzend die Beweinung Christi in der Predella.?®* Wahrend die
Fliigel narrative biblische Szenen zeigen, enthélt der Mittelteil eine zweige-
teilte Szene mit kontrastierenden Bildhélften: Auf der rechten Bildhilfte ein

30 Zum Auftraggeber des Isenheimer Altars s. Clementz, «Die Priazeptoren von Isen-
heim» in: Griinewald und der Isenheimer Altar (wie Anm. 29), 46-53. Fir die Auftragge-
ber des Freiburger Hochaltars s. S6ll-Tauchert, Hans Baldung (wie Anm. 29), 173-175.
Fiir einen Uberblick zu den Altiren am Oberrhein um 1475 bis 1525 siche die Eintrige
im Ausstellungskatalog Spdtmittelalter am Oberrhein. Groffe Landesausstellung Baden-
Wiirttemberg, Teil 1: Maler und Werkstitten 1450-1525, hg. von Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe, Stuttgart: Jan Thorbecke 2001, 251-265.

31 Sabine Soll-Tauchert, «Von der Naturstudie zum Bedeutungstréger: Die Grof8 Geige
im Werk von Hans Baldung Grien (1484/85-1545)».

32 Fiir eine ausfiihrliche Untersuchung s. Martina Papiro, «Diesseits und Jenseits. Das
Engelskonzert des Isenheimer Altars von Matthias Griinewald (vor 1516)», in: Christina
Urchueguia, Karolina Zgraja (Hgg.): Klang und Stille im Bild, Basel: Schwabe Verlag 2019,
im Druck.

33 Zu den verschiedenen Deutungen des Bildprogramms vgl. einfiihrend Béguerie-De
Paepe, Griinewald und der Isenheimer Altar (wie Anm.29), 68-73. Ewald M. Vetter,
«Der Isenheimer Altar des Matthias Griinewald», in: Griinewald. Die Altire in Frankfurt,
Isenheim, Aschaffenburg und ihre Ikonographie, Weiflendorn: Anton H. Konrad 2009,
69-102; Dagmar Hoffmann-Axthelm, «Bildbetrachtung: Matthias Griinewald, das ‘En-
gelskonzert’ vom Isenheimer Altar (vor 1516 vollendet)», in: Basler Jahrbuch fiir Histori-
sche Musikpraxis 29 (2005), VII-XIX und zur Visionsdarstellung insb. XII-XV.
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‘irdischer’ Raum, hier sitzt die Muttergottes mit dem Jesuskind vor einer
Landschaft, im Hintergrund dariiber die Erscheinung Gottvaters. Auf der
linken Bildhilfte ein ‘visiondrer’ Raum, wo sich ein Baldachin erhebt, der
erfillt ist von der Erscheinung Marias mit Flammenkrone und einer Schar
vielgestaltiger Himmelswesen (Abb. 6).3¢ Die drei vordersten Engel stechen
aus der Schar der Himmelswesen heraus, denn als einzige spielen sie je ein
Streichinstrument und haben wie zum Singen gedftnete Lippen. Der grofite
Engel hat die Schwelle des visiondren Raums tiberwunden und kniet - eine
Grof3 Geige spielend - im irdischen Raum der Maria mit dem Jesuskind, die
von holzernen Alltagsgegenstinden wie einem Waschzuber oder einer Wiege
umgeben sind. Diesen ist die Grof8 Geige durch dieselben blassen Farbtone
angeglichen. Durch realistische Elemente wie die unterschiedlichen Holzar-
ten, den detaillierten Saitenhalter oder die Deckenstdrke, die sich bei den
Schalllochern ablesen lédsst, hebt Griinewald die handwerkliche Bearbeitung
des Instruments hervor.

Diese Dinghaftigkeit kennzeichnet auch die zwei Streichinstrumente der
Engel im visiondren Bereich. Gleichwohl heben sich alle drei Streichinstru-
mente ab von den anderen holzernen Artefakten im Gemilde. Denn zum
einen weisen ihre Korpora wie die Gliedmaflen der Engel verzerrte Propor-
tionen auf; auch die Spielhaltung ist irreal, nicht zuletzt aufgrund der vielen
Fingerringe an den Hénden, die realiter das Abgreifen der Saiten und das
adidquate Halten des Streichbogens behindern wiirden.? Zum anderen ver-
weisen die Goldringe sowie die Vergoldungen an Streichbogen und Wirbel-

34 Vgl. Hoffmann-Axthelm, ebd.; Papiro, «Diesseits und Jenseits» (wie Anm. 32),
Anm. 13-16; fiir eine ausfiihrliche Analyse der Bildstruktur und der Art, wie diese dem
Betrachter Sinnzusammenhénge erschlief3t, s. Karen van den Berg: Die Passion zu malen.
Zur Bildauffassung bei Matthias Griinewald, Duisburg/Berlin: pictim 1997, 69-90. Ich
danke Anne Smith fiir die Anregungen zur Interpretation des Engelskonzerts.

35  Eine Vielzahl Goldringe an den Fingern tragen Portraitierte zur Veranschaulichung
ihres Reichtums (z.B. in Hans Baldungs Gemalde, das den Markgraphen Christoph 1. von
Baden und seine Familie in Anbetung der Hl. Anna Selbdritt zeigt, um 1509/10, Karlsru-
he, Staatliche Kunsthalle, Inv. 88). Auch wenn Griinewald die goldenen Fingerringe der
Engel ‘vergeistigend’ umgedeutet, bleibt dennoch die Konnotation mit Pracht und Reich-
tum erhalten, was in zusdtzlichem Kontrast zur Einfachheit des Zubers, des Krugs und
der Wiege steht.
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kasten (als Markierungen fiir das Transzendente, Goéttliche) auf die himmli-
sche Herkunft der Engel und ihrer Musik.? So fungieren die drei musizie-
renden Engel und ihre Streichinstrumente gleichsam als Vermittler zwischen
der himmlischen und der irdischen Dimension und werden damit zu wichti-
gen Bezugsfiguren fiir die Bildbetrachter.

Hier ist wichtig hervorzuheben, dass Griinewald mit dem Ensemble aus
drei Streichinstrumenten eine damals neuartige Instrumentenfamilie promi-
nent ins Bild setzte. Damit spiegelt er nicht nur jlingste Entwicklungen der
Musik und ihrer Instrumente, die mit der modernen polyphonen Musikpra-
xis einhergingen” Vielmehr nutzt Griinewald das ‘Familienprinzip’ der
Musikinstrumente fiir den Bildzusammenhang, denn sie sind wechselseitig
attributiv mit ihren Spielern, den Engeln, verbunden:*® So, wie Diskant-,
Tenor- und Bass-Instrument in Grofle und erforderlicher Spielhaltung vari-
ieren, aber dennoch als ‘Familie’ eine einheitliche Gruppe bilden, so unter-
scheiden sich die drei Engel hinsichtlich Gestalt, Charakter, Ausrichtung und
Farbgebung erheblich voneinander und sind doch als Himmelswesen alle
gleichartig.3? Thre Zusammengehorigkeit als ‘Familie’ wird beispielweise
betont durch Variationen der Armhaltung oder des Farbakkords Rot-Blau-
Weif3, der bei allen dreien unterschiedlich nuanciert auftritt, und durch ihr
koordiniertes Musizieren. Die variierten, anmutigen Koérperhaltungen und

36 Siehe auch Hoffmann-Axthelm, «Bildbetrachtung» (wie Anm. 33), XVI-XVIL
Dennoch war es moglich, eine spielbare Grof3 Geige nach dem ‘Modell’ des Isenheimer
Altars zu rekonstruieren: vgl. Wolfgang Wenke, «Die Rekonstruktion eines Unikats: Die
frithe Tenor/Bass-Viola da gamba vom Isenheimer Altar», in: Basler Jahrbuch fiir Histori-
sche Musikpraxis 29 (2005), 77-84.

37  Zur Entwicklung der Streichinstrumente im nordalpinen Raum siehe Keith Polk:
German instrumental music of the Late Middle Ages. Players, patrons and performance
practice, Cambridge: Cambridge University Press 1992, 30-39; ders., «Instrumental
music c. 1500. Players, makers, and musical contexts», in: Basler Jahrbuch fiir Historische
Musikpraxis 29 (2005), 21-34: 26-28 sowie die Beitrdge im ersten Teil dieses Bands.

38  Zu den Instrumentenfamilien um 1500 s. den Beitrag von Herbert W. Myers, «The
rise of the ‘family princple’ of instrument building», in diesem Band.

39 Den Zusammenhang zwischen himmlischer Natur der drei Engel, ihrem Ensemble-
Spiel auf Grof3 Geigen und dem Konzept der discordia concors hat erstmals Dagmar Hoff-
mann-Axthelm herausgearbeitet in «Bildbetrachtung» (wie Anm. 33), XVI-XIX.
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Gesten der Engel bieten daher eine prizise Visualisierung der Harmonie
polyphoner Musik - das Engelskonzert verkdrpert gewissermaflen die Quali-
taten des Klangs, den es hervorbringt und macht ihn so fiir die Betrachter
sichtbar. Dasselbe leistet das exponierte Motiv des Streichens mit den vergol-
deten Bogen, denn nur mit Streichinstrumenten kann in einem Bild derart
klar eine koordinierte Bewegung angedeutet werden. Die visuelle Suggestion
der Klangerzeugung durch das Auf- und Abstreichen verweist auf die musi-
kalische Bewegung, die sich in messbarer Zeit abspielt, also in der irdischen
Zeitlichkeit der Bildbetrachter.4

Das Engelskonzert fiel seinen zeitgendssischen Betrachtern vielleicht
auch deshalb auf, weil es ein damals noch kaum bekanntes, reines Streichin-
strumenten-Ensemble mit zwei tiefen Grof3 Geigen zeigt — noch heute ist
dies die fritheste bekannte nordalpine Darstellung eines solchen Ensembles.*!
Griinewald fiithrte damit also auf seinem Altargemilde neuartige, mit der
weltlichen, hofischen Musikpraxis verkniipfte Instrumente ein: Die Musik-
affinen Betrachter mogen dies auf einen Reprisentationsanspruch des Auf-
traggebers — des Pridzeptors des Isenheimer Antoniter-Konvents Guy Guers
- bezogen haben, der damit seine Kenntnis der aktuellen gehobenen Musik-
kultur zur Schau stellte.*? Dafiir spricht auch die oben erwihnte gesamthaft
realistische Darstellung der Instrumente, die keine Abhangigkeit von Vir-
dungs schematischer Illustration von 1511 aufweist. Die realistisch darge-
stellten Einzelteile wie die Wirbelkisten, Saitenaufhingung etc. lassen ver-
muten, dass Griinewald ein reales Instrument studieren konnte. Wo er das

40  Fir eine ausfithrliche Interpretation des Streichinstrumenten-Ensembles im Engels-
konzert siehe Papiro, «Diesseits und Jenseits» (wie Anm. 32).

41 Die fritheste mir bekannte italienische Darstellung eines Ensembles mit drei Viole
da gamba stammt von Bernardino Zenale: Drei Putti mit Streichinstrumenten, vor 1508
(siehe Francesco Porzio [Hg.], Zenale e Leonardo: tradizione e rinnovamento della pittura
lombarda, Mailand: Electa 1982, 159 und Katalogeintrige Nr.158-164 [von Paola
Astrua]). Zur nordalpinen Ikonographie der Streichinstrumenten-Ensembles vgl. den Bei-
trag von Thilo Hirsch (wie Anm. 1).

42 Fiir die Verortung der Viola da gamba in der Musikkultur der Eliten vgl. lan Wood-
field: The early history of the viol, Cambridge: Cambridge University Press 1984, 182-
185, sowie die Beitrage zur frithen Viola da gamba in Italien im Basler Jahrbuch fiir Histo-
rische Musikpraxis 35 (2009) 187-290.
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tat, welche Art von Instrument er vor sich hatte und welche Kenntnisse der
entsprechenden Musikpraxis er hatte, dariiber kann nur spekuliert werden:
Vielleicht wurde dem Maler in Isenheim ein Instrument zur Verfiigung
gestellt oder Griinewald hatte direkten Zugang dazu in Strafburg - wo
nachweislich Grof§ Geigen verkauft wurden*® Auch der Auftraggeber Guy
Guers, hatte das Straflburger Biirgerrecht erworben und besaf dort ein Haus,
wo er sich regelmiflig authielt. Er konnte daher die Streichinstrumente ver-
mittelt haben. In der jiingeren Forschung wird zudem vermutet, dass Griin-
ewald den Altar in Straflburg malte, in der Werkstatt des Bildhauers Niko-
laus von Hagenau, der seinerseits den Altarrahmen und -schrein fertigte.4®

43 Dies lasst sich dem Briefwechsel zwischen Huldrych Zwingli und dem Berner Hans
Ludwig Ammann entnehmen. Letzterer bemiihte sich 1528 im Auftrag Zwinglis um die
Beschaffung eines Ensembles von Grofd Geigen. Wihrend er in Bern keinen kundigen
Instrumentenbauer fand, erhielt Ammann Hinweise, dass solche Ensembles vielleicht in
Straflburg erhiltlich seien, siche: Brief von Hans Ludwig Ammann an Huldrych Zwingli
vom 7.10.1528, in: Huldreich Zwinglis samtliche Werke, Bd. 9, Leipzig: Heinsius 1925,
571-572, Nr. 765 (Corpus Reformatorum 96). Siehe auch unter: www.irg.uzh.ch/static/
zwingli-briefe/tn=Brief.765 (12.10.2018). Fiir eine ausfiihrliche Auswertung dieser Quelle
s. Martina Papiro, «Huldrych Zwingli, ein Schaffthauser Ex-Abt und die Groff Geigen.
Zwei Schweizer Quellen fiir Streichinstrumenten-Ensembles um 1528/1529, in: Beredte
Musik. Konversationen zum 80. Geburtstag von Wulf Arlt, hg. von Martin Kirnbauer,
Basel: Schwabe Verlag 2018, 307-319.

4  Elisabeth Clementz, «Die Prizeptoren von Isenheim, Basel und Strafiburg, und ihre
Beziehungsnetze», in: Griinewald und der Isenheimer Altar: ein Meisterwerk im Blick, hg.
von Pantxika Béguerie-De Paepe u.a., Paris: Somogny 2007, 46-53: 52. Fiir die Bedeu-
tung des Antoniter-Hospitals in Isenheim s. ebd., 46-48; dies., Les Antonins d’Issenheim.
Essor et dérive dune vocation hospitaliére a la lumiére du temporel, Straflburg: Société
savante d’Alsace 1998, bes. 70-73.

45  Pantxika Béguerie-De Paepe und Philippe Lorentz, «Neue Hypothesen iiber die Ent-
stehung des Isenheimer Altars. Griinewald und Strafburg?», in dies: Griinewald und der
Isenheimer Altar (wie Anm. 33), 12-15. Siehe auch Clementz, «Die Prizeptoren von
Isenheim» (wie Anm. 44) und fiir die Belege aus dem 15. Jahrhundert dies., «Die Antoni-
ter von Isenheim und Straflburg zwischen Stadt und Land», in: Kloster und Stadt am
stidlichen Oberrhein im spiten Mittelalter und in der friihen Neuzeit, hg. von Thomas
Zotz u.a., Schoptheim: Uehlin Print & Medien 2011 (= Das Markgrifler-Land 2/2011),
125-139.
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Die Basler Humanistenpresse und die Grol3 Geige -
Hans Holbein d. J.

Nach dem Blick auf Gemailde richtet sich der Fokus abschlieffend auf den
Basler Buchdruck, insbesondere auf die Editionen der antiken griechischen
und hebrdischen Texte und der Schriften von Humanisten und Theologen
wie Erasmus von Rotterdam.* Fiir solche Drucke entwarfen unter anderen
Urs Graf und spiter Hans Holbein d. J. (1497-1543) eigens Titeleinfassun-
gen, Initialen und Zierleisten.#” Doch wahrend Graf in seinem Buchschmuck
kaum Musikinstrumente integrierte, hdaufen sie sich in den Entwiirfen Hol-
beins. Ab 1520 finden sich auch grofiere Streichinstrumente, vorwiegend in
den Initialen und Titeleinfassungen mit mythologischem Thema: Mal ist es
ein Putto (Abb. 7),%8 mal eine Muse (Abb. 8b)* und mehrfach ist es

46 Vgl einfiihrend Christine Christ-von Wedel, Sven Grofle und Berndt Hamm (Hgg.),
Basel als Zentrum des geistigen Austauschs in der friithen Reformationszeit, Tiibingen:
Mobhr Siebeck 2014. Fiir einen Uberblick zu Verhiltnis der Druckorte am Oberrhein vgl.
Frank Muller, «Notes sur I'imprimérie et lillustration dans le Rhin-Supérieur dans la
premiere moitié¢ du XVle siécle», in: Kunst und Architektur in der Schweiz 57/1 (2006),
6-15; Susanne Schuster, «Flugschriftenkonjunktur am Oberrhein», in: Kirche und Politik
am Oberrhein im 16. Jahrhundert. Reformation und Macht im Siidwesten des Reiches, hg.
von Ulrich A. Wien und Volker Leppin, Tiibingen: Mohr Siebeck 2015, 271-284: 274-
281.

47 Vgl einfilhrend Frank Hieronymus, «Basler Buchillustrationen zwischen 1500 und
1545: Marginalien zu einer kommenden Ausstellung», in: Philobiblion 28/1 (1984), 18-
29; ausfiihrlich ders., Oberrheinische Buchillustration (wie Anm. 7).

48 Anonym nach Hans Holbein d. J.: A-Initiale: Putti mit Musikinstrumenten, Metall-
schnitt, 48x48 mm. Erstverwendung (?) in: Strabo u.a., Geographicorum libri XVII |[...],
Basel: Valentin Curio, Mirz 1523, 271. (Auf dem Titelblatt lautet der Titel des Drucks:
VALENTINVS CVRIO LECTORI. EN TIBI LECTOR STVDIOSE STRA=bonis geogra-
phicorum cémétarios, olim, ut putatur, a Guarino Veronense, & Gregorio Trifernate lati-
nitate donatos, iam uero denuo a Conrado Heresbachio [...]). Vgl. Tilman Falk (Hg.),
Hollstein’s German engravings, etchings an woodcuts, 1400-1700. Hans Holbein the
Younger, Bd. XIV B, Roosendaal: Koninklijke van Poll, Nr. 122 (dort auf Friithjahr 1520
datiert).

49 Tacob Faber nach Hans Holbein d. ].: Titeleinfassung aus vier Leisten, Metallschnitt.
Untere Leiste: Dichterweihe Homers mit den neun Musen, 78x189 mm. Erstverwendung
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abb. 7: Anonym nach Hans Holbein d. J.: A-Initiale: Putti mit Musikinstrumenten, in:
Geographicorum libri XVII [...], Basel: Valentin Curio 1523, 271. Basel, Universitétsbi-
bliothek, Signatur: Frey-Gryn L II, 11:2.

Orpheus,®® dem ein Streichinstrument beigefiigt ist (Abb. 9). Solche Darstel-
lungen sind sehr klein - eine Initiale misst zwischen 1,5 und 5 cm Héhe -,
wobei die Geigeninstrumente verschiedene Formen aufweisen: In den Bei-
spielen von 1520-1521 {iberwiegen solche mit zusétzlichen Ecken bzw. kon-
kaven Oberbiigeln am Halsansatz (wie Abb. 7), ein ikonographischer Typus,
der sonst eher im Umkreis Kaiser Maximilians I., in Niirnberg oder Augs-
burg verbreitet ist.5' Ab 1521-1525 finden sich Beispiele mit eingezogenen
oder fallenden Oberbiigeln (Abb. 8b-9). Besonders letztere dhneln der Grof3

in: Strabo u.a., Geographicorum libri XVII [...], Basel: Valentin Curio, Mérz 1523. Vgl.
Hieronymus, Buchillustration (wie Anm. 7), Nr. 419.

50  Anonym nach Hans Holbein d. ].: E-Initiale: Orpheus mit Musikinstrumenten und
Hirschkuh. Metallschnitt, 66x54 mm. Erstverwendung in: Graduale Speciale noviter
impressum |...], Basel: Thomas Wolff 1521, fol. 144. Vgl. Hieronymus, Buchillustration
(wie Anm. 7), Nr. 364.

51 Fiir Abbildungen und Besprechungen dazu siehe die Beitrdge von Martin Kirnbauer,
«'von saidtenspil gar mancherlej’ - Rybeben am Hofe Maximilians» und Thilo Hirsch,
«Grofd Geigen und Rybeben» (wie Anm. 1), beide in diesem Band.
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Geige auf der bemalten Tischplatte von Hans Herbst (Abb. 5), sodass diese
als Vorbild gedient haben konnte, zumal Hans Holbein d. ]. gemeinsam mit
seinem Bruder Ambrosius ab 1515 Malergeselle bei Hans Herbst war.? Ein
expliziter Bezug zu Virdungs Grof8 Geige, z.B. {iber die identische Korpus-
form, ist nicht gegeben.

Jedenfalls finden sich mindestens 15 Darstellungen von Streichinstru-
menten in Hans Holbeins Buchillustrationen: Alle Streichinstrumente bis auf
eines haben drei Saiten, gedehnte Mittelbtigel, einen kurzen Hals ohne Biinde
und einen eingerollten bzw. kopfférmigen Wirbelkasten. Nur vier davon sind
tendenziell in da gamba-Spielhaltung gezeigt (also nicht mit dem Arm abge-
stiitzt) und nur eines davon ist deutlich groff und hat mehr als drei Saiten.3
Bei allen anderen ist die Instrumentengrof3e eher klein oder nicht ermittel-
bar.

Angesichts der Darstellungsgrofie sind hier allerdings nicht die organo-
logischen Details entscheidend, sondern der Kontext, in dem diese Instru-
mente erscheinen: Es sind prestigetrichtige und innovative Drucke europai-
scher Humanisten. Deren kulturelle und geistige Referenzen spiegeln sich in
Layout, Typen und Bildschmuck der Drucke, fiir die man sich an der Kunst
der italienischen Renaissance und der romischen Antike orientierte. So schu-
fen die nordalpinen Graphiker und Verleger ein spezifisches humanistisches
Bild- und Motivrepertoire.5

Doch obschon sich nun in den Titeleinfassungen, Zierleisten und Initia-
len musizierende mythologische Figuren tummeln - etwa Apoll, Orpheus
oder die Musen - bleiben die Streichinstrumente widerstindig gegen die

52 Zur Vita Hans Holbeins d. . siche www.sikart.ch/KuenstlerInnen.aspx ?id=4022819
(8.6.2018). Holbein d. J. kannte wahrscheinlich auch Urs Graf personlich, zumal der jiin-
gere, mit seinem Vater aus Augsburg zugezogene Maler den alteren Graphiker als favori-
sierten Illustrator der Basler Drucker abldste. Zudem konnte er auch Griinewalds Isenhei-
mer Altar gekannt haben, zumal sein Vater Hans Holbein d. A. ab 1516 in Isenheim lebte.
Zur Vita Holbeins d. A. siehe http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D18323.php (8.6.2018).
53  Siehe Hollstein XIV B, 71, Nr. 122: «Roman majuscule alphabet», D2 (das Instru-
ment wird dort filschlich als Cello beschrieben). Ein Abzug dieser Initiale findet sich im
Kupferstichkabinett des Kunstmuseums Basel, ohne Inventarnummer; Signatur: Sch.r.29.
s4 Vgl auch Frank Hieronymus, «Das Aufkommen der Renaissancemotive und -for-
men in Basel», in: Gutenberg-Jahrbuch 61 (1986), 68-90.
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Abb. 8a: Tacob Faber nach Hans Holbein d. J: Titeleinfassung mit Dichterweihe Homers
und den Musen, in: Geographicorum libri XVII [...], Basel: Valentin Curio 1523.
Basel, Universititsbibliothek, Signatur: Frey-Gryn L II, 11:2.
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Abb. 8b: Detail aus Abb. 8a: Muse Clio mit
Streichinstrument.
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abb. 9: Anonym nach Hans Holbein d. J.: E-Initiale: Orpheus mit Mu31k1nstrumenten und
Hirschkuh, in: Graduale Speciale noviter impressum [...], Basel: Thomas Wolft 1521,
fol. 144. Basel, Universitétsbibliothek, Signatur: AN VIIT 13.

‘Antikisierung’ oder Ttalianisierung’ nach Renaissance-Manier. Zwar rezi-
piert Holbein d. J. wie die anderen oberrheinischen Graphiker italienische
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Vorbilder. Aber wenn dort eine Lira da braccio dargestellt ist (charakterisiert
durch meist sieben Saiten, davon zwei als Bordun, und den blattf6rmigen
Wirbelkasten), passt er diese den nordalpinen Formen des Streichinstru-
ments an, die tendenziell diejenigen der (Grof3) Geige sind.>® Analog dazu
‘tibersetzten’ Albrecht Diirer, Albrecht Altdorfer und andere Kiinstler aus
den Reichsstddten in ihren graphischen Arbeiten die italienischen Streichin-
strumente in die dort {iblichen Formen der (Grof3) Geige oder «Rybebe».5¢

Fiir die Grof3 Geige im Kontext der oberrheinischen Druckgraphik bzw.
Buchillustration hat Holbeins kiinstlerischer Aneignungsprozess zwei Fol-
gen: Erstens wird die Grof3 Geige als zeitgendssisches Streichinstrument ein-
gebettet in die Bildwelt des nordalpinen Renaissance-Humanismus; hier bil-
det sie gewissermaflen das Pendant zur Lira da braccio, sodass deren
kulturelle und symbolische Bedeutung auf die Grof} Geige iibertragen wer-
den. Zweitens wurden tiber die Basler Drucke, die in ganz Europa zirkulier-
ten, gleichsam beildufig die nordalpinen Varianten der grofleren Streichin-
strumente ikonographisch verbreitet.

Konnotationen der Grof3 Geige in der oberrheinischen Kunst

Beim Uberblick der hier untersuchten Darstellungen der Grof§ Geige in der
oberrheinischen Kunst zeigt sich zundchst eine grofie Vielfalt: Im Zeitraum
von 1511 bis ca. 1530 (also inklusiv der profanen Gemailde Baldungs) tritt
die Grofigeige in vielfltigen Formen und Medien und mit verschiedenen
Konnotationen auf. Im Folgenden méchte ich auf die genannten Parameter
einzeln eingehen, um dann abschlief}end Konstanten aus dieser Vielfalt und

55  Zur lkonographie der Lira da braccio in der italienischen Druckgraphik vgl. z.B.
Laurence C. Witten II, «Apollo, Orpheus, and David. A study of the crucial century in the
development of bowed strings in North Italy 1480-1580 as seen in graphic evidence and
some surviving instruments», in: Journal of the American Musical Instrument Society
(1975); Antonio Baldassarre: «Die Lira da braccio im humanistischen Kontext Italiens»,
in: Music in art 24/1-2 (1999), 5-28.

56  Vgl. Martin Kirnbauer, «Rybeben» (wie Anm. 51) und Thilo Hirsch, «Grof Geigen
und Rybeben» (wie Anm. 1).
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die aus den ikonographischen Quellen gewonnenen Erkenntnisse zusam-
menzufassen.

Virdungs «Grof3 Geigen» (Abb. 1) mit ihren gedehnten Mittelbiigeln
und dem Querriegel ist offenbar nicht das mafigebliche Modell fiir die Bild-
kiinste. Die Musica getutscht scheint nur Urs Graf als Vorlage gedient zu
haben. Bei der bemalten Tischplatte von Hans Herbst besteht zwar eine vage
Ahnlichkeit, aber wie bei den Drucken Hans Holbeins d. J. lidsst sich kein
direkter Bezug zu Virdungs «Grof3 Geigen» nachweisen, wihrend Baldung
und Griinewald von anderen - realen oder bildlichen — Vorlagen ausgegan-
gen sind. Trotz wahrscheinlicher personlicher Kontakte und gegenseitiger
Rezeption zeigen alle hier genannten Kiinstler verschiedenférmige Grof Gei-
gen. Es lasst sich also kein oberrheinischer Grof3 Geigen-Typus ausmachen.
Gerade in den bedeutenden Unterschieden zwischen Virdungs Illustration
und Baldungs Studien nach einem realen Instrument (Abb. 2-3 im Beitrag
von Sabine Soll in diesem Band) und wiederum zwischen diesen Studien und
ihrer Umsetzung in Malerei (Abb.4-5, 7 ebd.) ldsst sich ermessen, wie
bedingt die Informationen zu konkreten organologischen und morphologi-
schen Eigenschaften sind, die aus ikonographischen Quellen gewonnen wer-
den koénnen.

Die Grof$ Geige figuriert in Buchillustrationen, Zeichnungen und sakra-
len wie profanen Gemdlden, also in reproduzierbaren Bildern wie in Unika-
ten; so reicht die Bandbreite ihrer Sichtbarkeit vom exklusiven privaten
Betrachtungsraum bis hin zum 6ffentlichen Bereich, was wiederum Rezepti-
onshaltungen von der religiosen Andacht tiber die gelehrte Kontemplation
bis hin zum ésthetischen Genuss umspannt. Letzteres gilt besonders fiir Bal-
dungs profane Gemailde und Grafs Kiinstlerzeichnungen, die von Kennern
und Liebhabern gesammelt wurden.5’

Entsprechend weist die Grof$ Geige verschiedene Kontextualisierungen
und Konnotationen auf: Wiahrend Virdung kategorial ein Saiteninstrument
mit Binden aus der zweiten «art der saitenspil» beschreibt, tritt die Grof
Geige in Baldungs Silberstift-Studien (Abb. 2-3 im Beitrag von Sabine Soll in
diesem Band) als komplexes Artefakt in Erscheinung, mit dem sich der

57 Fiir Urs Grafs Zeichnungen und die Kunstsammler vgl. Miiller, Graf Zeichnungen
(wie Anm. 11), 67.

197



198 Martina Papiro

Kinstler zunéchst sorgféltig vertraut macht. Bei Hans Herbst figuriert sie
unter den Elementen eines wohlhabenden biirgerlichen Hausstands (Abb. 5).
In Grafs Zeichnungen (Abb. 3-4) ist die Grof? Geige als Attribut von Dirnen
und Narren erotisch aufgeladen und eher negativ besetzt. Allerdings decken
sich aber Konzept und Ikonographie von Torheit und Geschlechterverhiltnis
mit denjenigen in der satirischen Narren-Literatur Sebastian Brants, Eras-
mus’ von Rotterdam und Thomas Murners (firr die Graf, Holbein u.a. die
Buchillustrationen schufen).®® Daher fiigen sich Grafs Darstellungen in einen
durchaus gelehrten moralischen Diskurs der fiihrenden deutschsprachigen
Intellektuellen ein. In der Buchillustration Hans Holbeins d. J. ist die Grof3
Geige Attribut von Putten, biblischen sowie mythologischen Gestalten und
wird so in die gelehrte humanistische Bildkultur integriert. Passend dazu
erscheint die Grof3 Geige in Baldungs profanen allegorischen Gemalden, die
von der neuen Renaissance-Asthetik geprigt sind: Hier ist sie Attribut von
idealtypischen Frauen, Grazien oder Musen5? Als Saiteninstrument (in
Anlehnung an die antike Lyra bzw. die moderne Lira da braccio) ist die
Grof3 Geige Teil eines antiken Musikkonzepts, das in der humanistischen
Kultur tiberhohend aufgegriffen wird. Die Darstellung der Grof3 Geige in
Baldungs und besonders in Griinewalds Altargemalde (Abb. 6) tangiert erst-
mals auch eine praktische Ebene: Das Instrument wird von Engeln gespielt.
Es ist positiv konnotiert und fungiert als Mittler zwischen himmlischer Har-
monie und irdischem Klang. Nicht zuletzt bezieht Griinewald durch die
Kontextualisierung der Grof$ Geige in einem Streichinstrumenten-Ensemble
die aktuelle Spielpraxis mit ein.

s8  Die Illustrationen in Thomas Murners Narrenbeschwirung von 1512 stammen
mehrheitlich aus Brants Narrenschiff (Edition Basel, 1506), teils wurden sie neu erstellt,
mehrere davon von Urs Graf, der dort vielleicht auch die Illustration zum Geige spielen-
den Narren schuf, siehe: Doctor Murners Narre(n) bschweru(n)g, Straflburg: Matthias
Hupfuff 1512, «Den affen leren gygen» mit entsprechender Illustration (http://data.onb.
ac.at/ABO/%2BZ103501101, scan: 223). In der Ausgabe der Narrenbeschwirung, Strafi-
burg: Knobloch 1518, wurden die Illustrationen aus dem Narrenschiff ersetzt, dabei wur-
de auch die neue Illustration zum geigenden Narren ersetzt, s. fol. O iiii: «Den affen leren
gygen»( http://daten.digitale-sammlungen.de/bsb00089930/image_217).

59 Siche dazu den Beitrag von Sabine S6ll- Tauchert, «Von der Naturstudie zum Bedeu-
tungstrager» (wie Anm. 31), S. 216-224.



Gespielt von Engeln, gehort von Narren

In der Bandbreite der Konnotationen fehlt allerdings die zur Musik der
unteren Gesellschaftsschichten — etwa der Bauern oder Bettler. Das heifst,
dass sich die Grof8 Geige iiber ihre Ikonographie indirekt der weltlichen, zeit-
gendssischen Musikkultur zuordnen ldsst, die von professionellen Musikern
wie von Amateuren aus der aristokratischen und gehobenen Biirgerschicht
gespielt wird. Diese Zuordnung wird bestitigt durch das Profil der Kiinstler
und Auftraggeber: Es sind teils hochrangige Maler und Graphiker, die fiir
eine gebildete, meist biirgerliche und vermogende Kundschaft arbeiten. Alle
hier genannten Zeichnungen, Gemilde und Drucke haben eine hohe bis her-
ausragende kiinstlerische Qualitit. Die Bildkonzepte und Umsetzung der
Themen sind intellektuell anspruchsvoll und implizieren gebildete Produzen-
ten und Rezipienten, die den Referenzkontext (er)kennen: etwa vom
Geschlechterdiskurs tiber die humanistische Gedankenwelt und die Mytholo-
gie bis hin zur zeitgenossischen Musikpraxis. Und wenn die Kiinstler in
ihren ‘intimen’ wie exklusiven Zeichnungen, Buchillustrationen fiir die Basler
Humanistenpresse, allegorischen Gemdlden fiir vermdgende Kunstsammler
oder prestigetrachtigen Altarretabeln ein modernes Instrument wie die Grof3
Geige prominent integrieren, dann deutet das m.E. auf ihre soziokulturelle
Verortung hin: Die Grofd Geige scheint mit der gehobenen biirgerlichen,
stadtischen Gesellschaftsschicht verkniipft als Instrument, das deren kultu-
relle Werte und Praktiken zu spiegeln und reprasentieren vermag. Dies umso
mehr, als die Groff Geige in der Zeit auch als hoéfisches, aristokratisches
Instrument dokumentiert und damit auch Teil des héfischen Musiklebens
ist, das die Patrizier und aufstrebenden Biirger einer Stadt {iber ihr interna-
tionales Netzwerk durchaus rezipierten und sich aneigneten.®

Das Verhiltnis dieser kiinstlerischen und soziokulturellen Profilierung
der Grofl Geige in der bildenden Kunst am Oberrhein zu den entsprechen-
den musikalischen und schriftlichen Quellen bleibt noch zu erforschen.

60 Victor Coelho und Keith Polk, Instrumentalists and Renaissance culture, 1420-1600.
Players of function and fantasy, Cambridge: Cambridge University Press 2016, 17 und
passim; Polk, German instrumental Music (wie Anm. 37), 115-116; Thomas Drescher,
«Bellezza e bonta. Zur Transformation klanglicher Konzeptionen um 1500 am Beispiel
der Viola da gamba in Italien - eine Einleitung», in: Basler Jahrbuch fiir Historische
Musikpraxis 35/36 (2011/2012) 187-202.

199






Von der Naturstudie zum Bedeutungstrager

Die Grof3 Geige im Werk von Hans Baldung Grien
(1484/85-1545)

Sabine Soll-Tauchert

Grof3 Geigen tauchen nach 1510 wiederholt in Gemaélden, Zeichnungen und
Druckgraphiken des deutschsprachigen Raumes auf, beispielsweise in Wer-
ken von Urs Graf, Matthias Griinewald, Hans Holbein d. J., Hans Burgkmair
oder Hans Wechtlin.! Doch spielt das Instrument bei keinem Kiinstler der
frithen Neuzeit eine so prominente Rolle wie im Schaffen von Hans Baldung,
genannt Grien (1484/85-1545). Der in Schwibisch Gmiind geborene Maler
und Graphiker, der unter den Mitarbeitern Albrecht Diirers die grofite
Bekanntheit erlangte, hat dieses Streichinstrument eingehend studiert.?
Innerhalb eines Zeitraums von tber dreifdig Jahren befasste er sich wieder-
holt mit der Grof8 Geige und bezog sie auf auffillige Weise in sein kiinstleri-
sches Werk ein. Baldungs teilweise sehr detailgetreue Darstellungen haben
auch insofern einen hohen Zeugniswert, als dass sich aus dem frithen
16. Jahrhundert keine realen Artefakte dieses Streichinstruments erhalten
haben. Daher soll zuniachst Baldungs Bezug zur Musik beleuchtet werden,

1 Ian Woodfield, «The Basel ‘gross Geigen’: an early German viol?», in: Johannes Boer
und Guido van Oorschot (Hgg.), A viola da gamba miscellany: proceedings of the Interna-
tional Viola da Gamba Symposium, Utrecht: STIMU, Foundation for Historical Perfor-
mance Practice 1994, 1-14. Vgl. vor allem den Beitrag von Martina Papiro, «Gespielt von
Engeln, gehort von Narren: Die Grof3 Geige in der Kunst am Oberrhein (Urs Graf, Mat-
thias Griinewald, Hans Holbein d. J.)», in diesem Band.

2 Eine erste Untersuchung dieser Thematik ist Walter Salmen zu verdanken: Walter
Samen, «Bilder von ‘Grof3 Geigen’ bei Hans Baldung, gen. Grien», in: Miinsterblatt 8
(2001), 24-28; zur Darstellung von Musikinstrumenten generell in Baldungs Werk vgl.
Walter Salmen, «Die Musik im Bildwerk von Hans Baldung, gen. Grien», in: Ann-Katrin
Zimmermann und Klaus Aringer (Hgg.), Mozart im Zentrum. Festschrift fiir Manfred
Hermann Schmid zum 60. Geburtstag, Tutzing: Hans Schneider 2010, 15-28.
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abb. 1: Hans Baldung Grien, Bildnis des Johannes Rudolfinger und Selbstbildnis, Holz-
schnitt, 69/70x52 mm. Riickseite des Titelblatts von Sixtus Dietrichs Epicedion Thomae
Sporeri [...], StrafSburg 1534. © Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek

um sodann seine Darstellungen von Grof3 Geigen in chronologischer Rei-
henfolge genauer in den Blick zu nehmen.

Die gesellschaftliche Stellung Baldungs und seine
Beziehung zur Musik

Im Gegensatz zu den meisten Kiinstlern seiner Zeit war Baldung kein Sohn
eines Malers, Goldschmieds oder anderen Handwerkers, sondern entstamm-
te einer Gelehrtenfamilie. Eine gehobene gesellschaftliche Stellung war ihm
demnach ‘in die Wiege gelegt’ worden. Die Mitglieder seiner Familie waren
vorwiegend promovierte Juristen, Arzte und Professoren. Auch wenn die
Identitit von Baldungs Eltern aufgrund der diirftigen Quellenlage nicht
bekannt ist, so ist davon auszugehen, dass der Kiinstler in einem humanis-
tisch geprigten Gelehrtenmilieu in der Reichsstadt Straf3burg aufwuchs und
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mit entsprechendem Gedankengut vertraut war?® Seine Malerausbildung
vollendete er in der Niirnberger Werkstatt Albrecht Diirers zwischen 1503
und 1507/9. Nach Abschluss seiner Gesellenzeit erwarb er 1509 das Straf3-
burger Biirgerrecht, heiratete Margarete Herlin und griindete eine eigene
Werkstatt. Baldungs Schwiegervater war Kanoniker der Kirche Jung St.
Peter. Uber diverse Familienmitglieder, wie seinen Bruder Caspar, der an der
Universitit in Freiburg im Breisgau Recht lehrte, oder seinen vielseitig gebil-
deten Onkel Hieronymus Baldung d. A. stand Baldung mit der Bildungselite
und Humanistenkreisen von Straflburg und Freiburg in Kontakt und ver-
dankte diesen sicherlich auch die Vermittlung von Auftrigen. Sein anderer
Onkel Hans Baldung d. A. war 1509 als Procurator fiir den Strafburger
Bischof Wilhelm III. von Honstein (1506-1541) tdtig, dem Sebastian Vir-
dung zwei Jahre spiter seine Lehrschrift Musica getutscht widmete.* Fiir die-
sen Forderer der Musik entwarf der Kiinstler Hans Baldung unter anderem
1510/11 ein Wappen und erhielt 1527 die Zahlung fiir ein Tafelbild, das er
im Auftrag des Bischofs fiir dessen Privatkapelle in Zabern geschaffen hatte.5
Dass Baldung sowohl in Freiburg als auch in der freien Reichsstadt Strafiburg
Verbindungen zu Musikerkreisen hatte, legt seine spatere Mitwirkung an der
1534 gedruckten Trauerschrift Epicedion Thomae Sporeri nahe® Fiir den
kleinformatigen Druck dieses fiinfstimmigen Trauergesangs, der zu Ehren

3 Zum familidren Hintergrund Baldungs vgl. Gert von der Osten, Hans Baldung
Grien. Gemidlde und Dokumente, Berlin: Deutscher Verlag fiir Kunstwissenschaft 1983,
317-322; Sabine Soll-Tauchert, Hans Baldung Grien (1484/85-1545). Selbstbildnis und
Selbstinszenierung, Phil. Diss. Bonn 2006, Kéln etc.: Bohlau 2010 (Bonner Beitrdge zur
Kunstgeschichte 8), 19-29.

4  Martin Kirnbauer, «Virdungiana - zu Sebastian Virdungs Musica getutscht (Basel
1511), in: Glareana. Nachrichten der Gesellschaft der Freunde alter Musikinstrumente 60/2
(2011), 52-70.

5  Carl Koch, Die Zeichnungen Hans Baldung Griens, Berlin: Deutscher Verein fiir
Kunstwissenschaft 1941, Nr. 76; von der Osten, Baldung. Gemdlde und Dokumente (wie
Anm. 3), 309-310, Dok. 79, 294.

6  Zum Freiburger Musikleben vgl. Antonia E. Harter-Bohm, Zur Musikgeschichte der
Stadt Freiburg im Breisgau um 1500, Freiburg im Breisgau: Wagnerische Universitits-
buchhandlung 1968 (Veréffentlichungen aus dem Archiv der Stadt Freiburg im Breisgau,
10), 67-91, zum Epicedion 77.
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des verstorbenen Straffburger Musikers Thomas Sporer von dessen Freunden
herausgegeben wurde, fertigte Baldung zwei kleine Bildnisholzschnitte.” Die-
se auf der Riickseite des Titelblattes erscheinenden Portrits zeigen den Her-
ausgeber des Epicedions, Johannes Rudolfinger, und das Selbstbildnis Bal-
dungs im Alter von 49 Jahren (Abb. 1). Rudolfinger gehorte als Humanist
und Vikar an der Kathedrale in Strafiburg zu jenen Gelehrten, die sich neben
Kunst und Literatur in besonderem Masse fiir Musik interessierten. Als
Musikkenner und -mizen genoss er ein beachtliches Ansehen; so wiirdigte
ihn Erasmus von Rotterdam 1514 in einem Dankesbrief an Jakob Wimpfe-
ling als hochst musischen Mann.® Hans Baldung schuf ebenfalls 1534 einen
Einblattholzschnitt mit dem Portrit Rudolfingers, dessen Inschrift ihn als
«MVSICORVM DECVS», als «Zierde der Musik» pries.” Rudolfinger war
Mitglied der literarischen Gesellschaft «Sodalitas Literaria Argentinensis»,
die um 1510 von Jakob Wimpfeling gegriindet worden war und der die fiih-
renden Humanisten Straflburgs angehdorten, darunter Jacob Sturm, Sebastian
Brant, Hieronymus Gebwiler sowie der Musiker Ottmar Luscinius, genannt
Nachtigal. Letzterer war seit 1515 Vikar-Organist von St. Thomas und tiber-
setzte 1517/18 Sebastian Virdungs Musica getutscht ins Lateinische.'® Die
von Rudolfinger initiierte Trauerschrift Epicedion Thomae Sporeri richtet
sich in der Vorrede an die «amici candidissimi» (allerredlichsten Freunde)

7 Der Musikdruck mit dem Titel «Epicedion Thomae Sporeri Musicorum Principis,
Modulis musicis a Sixto Dittricho illustratum» ldsst sich heute nur noch als Unikum in
der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg nachweisen. Signatur: Tonk. Schl. 520-522.
Sibylle Weber am Bach, Hans Baldung Grien (1484/85-1545). Marienbilder in der Refor-
mation, PhD Dissertation, Universitit Miinchen 2002, Regensburg: Schnell & Steiner
2006, 67-71, 201, Anhang 1; Soll-Tauchert, Hans Baldung Grien. Selbstbildnis (wie
Anm. 3), 56-99.

8  «Grifle mir weiter auch den Johannes Rudolfinger, einen héchst musischen Mann,
nicht nur in seiner Kunstfertigkeit, sondern auch mit seinen Sitten [...]». Zitiert nach
Martin Vogeleis, Quellen und Bausteine zu einer Geschichte der Musik und des Theaters
im Elsass 500- 1800, Straflburg: LeRoux 1911, 193.

9 Soll-Tauchert, Hans Baldung Grien. Selbstbildnis (wie Anm. 3), 86, Abb. 41. Zu
Rudolfinger vgl. ebd.

10 Martin Kirnbauer, Kommentar fiir die Faksimile-Edition Othmar Luscinius, Mvsvr-
gia seu praxis mvsicae (Strassburg: Johann Schott 1536), Stuttgart: Cornetto-Verlag 2014
(Theorica 7).
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Rudolfingers — Lucas Edenberger, der spiter Hofkapellmeister in Dresden
war, sowie an Hans Baldung. Die einfithrenden Worte wiirdigen den Ver-
storbenen sowie insbesondere die an der Publikation beteiligten Gelehrten
und Musiker. Dem anschlieflenden Gedicht folgt ein dreiteiliger Chorgesang
auf die Worte «Es beweinen ihn alle Musiker», der von dem Freiburger
Musiker Sixtus Dietrich (um 1494-1548) vertont wurde.!"" Der aus Augs-
burg stammende Dietrich studierte von 1509 bis 1517 in Freiburg im Breis-
gau, wo er sich vermutlich mit dem Studienkollegen Thomas Sporer
anfreundete und vielleicht auch mit Hans Baldung in Kontakt trat. Baldungs
Mitwirkung bei der in Gemeinschaftsproduktion von Musikkennern entstan-
denen Trauerschrift Epicedion Thomae Sporeri bekriftigt seinen Status als
umfassend gebildete Personlichkeit.

Im Gegensatz zu seinem Meister Albrecht Diirer lassen sich bei Baldung
bislang weder eine praktische noch eine theoretische Beschiftigung mit
Musik nachweisen.’? Doch stand er mit Humanisten in Kontakt, die als
Musikliebhaber und -mézene in Erscheinung traten. Die Beziehungen zu
Musikern und Musikkennern werden ihm dariiber hinaus auch den Zugang
zu Musikinstrumenten ermdglicht haben.

11 Zu Dietrich vgl. Martin Staehelin, «Sixt Dietrich, ein deutscher Musiker der Refor-
mationszeit», in: Hartmut Boockmann (Hg.), Kirche und Gesellschaft im Heiligen Romi-
schen Reich des 15. und 16. Jahrhunderts, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1994 (Ab-
handlungen der Akademie der Wissenschaften in Géttingen, Philologisch-Historische
Klasse 206), 165-185.

12 Manfred Hermann Schmid, «Diirer und die Musik. Das Rétsel der ‘nicht entzifferten
Aufzeichnungen’ im schriftlichen Nachlass», in: Die Musikforschung 46 (1993 ), 131-156;
Jean Michel Massing und Christian Meyer, «Autour de quelques essais musicaux inédits
de Diirer», in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 1983, 248.
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Studien vor dem Original: Die Grof3 Geigen im Karlsruher
Skizzenbuch

Baldung hatte zweifelsohne die Gelegenheit, Grofd Geigen genauer zu stu-
dieren. Dies zeigen drei Silberstiftzeichnungen im sogenannten Karlsruher
Skizzenbuch.'® Bei diesem handelt es sich um eine Zusammenstellung von
tiber einhundert Silberstiftzeichnungen, die Baldung in der Zeit von etwa
1510 bis in die 1530er Jahre fertigte. Die Blitter gelangten nach dem Tod
des Kiinstlers in den Besitz des Stralburger Malers und Chronisten Sebald
Biiheler, der sie 1582 aus den Fragmenten von fiinf Skizzenbiichern sowie
Einzelblittern, die auf Leerseiten geklebt wurden, in braunes Kalbsleder
einbinden lief. Die Zeichnungen reichen von Landschaften, Stadtansichten
und einzelnen Bauwerken iiber Riistungen und Tierdarstellungen bis hin zu
physiognomischen Studien und Entwiirfen fiir Bildnisse. Darunter finden
sich Portrats berithmter Wiirdentrdger wie das wohl im April 1511 in
Straf8burg entstandene Profilbildnis Kaiser Maximilians I., das Brustbild
des Markgrafen Christoph I. von Baden oder Kaiser Karls V. Die Technik
der Silberstiftzeichnung erfordert ein tiberaus sorgfiltiges und tberlegtes
Vorgehen, da sie keine Korrekturen zuldsst. Auf diese prazisen Zeichnun-
gen, die in unmittelbarer Auseinandersetzung mit der Realitdt entstanden,
konnte Baldung als Werkstattmaterial bei der Ausfithrung seiner Gemaélde
oder graphischer Arbeiten zuriickgreifen. Das auf der ersten Seite des Skiz-
zenbuches aufgeklebte, oben und wohl auch unten beschnittene Blatt mit
den Maflen 14,9x9,6 cm zeigt auf der Vorderseite eine Grof$ Geige in Fron-

13 Kunsthalle Karlsruhe, Kupferstichkabinett. Ich danke Dorit Schifer und Astrid Reu-
ter fiir die Gewdhrung der Einsichtnahme in das Original. Das Skizzenbuch wurde erst-
mals 1950 von Kurt Martin fast vollstindig in einer Facsimile-Ausgabe verdffentlicht und
kommentiert: Kurt Martin (Hg.), Skizzenbuch des Hans Baldung Grien ‘Karlsruher Skiz-
zenbuch’, Basel: Phoebus Verlag 1950. Einige heute kaum noch erkennbare Zeichnungen
wurden in Ultraviolettaufnahmen neu erschlossen. Vgl. auch Ina Reiche et al., «SY-XRF
study of Hans Baldung Grien silverpoint drawings and the silver stylus from the ‘Karlsru-
he Sketchbook’, in: X-ray spectrometry 36 (2007), 173-176 sowie Stacey Sell und Hugo
Chapman (Hgg.), Drawing in silver and gold. Leonardo to Jasper Johns, Katalog National
Gallery Washington, The British Museum London 2015, 10, 71-72, 97, Abb. 33.
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abb. 2: Hans Baldung Grien, Silberstiftzeichnung einer Grof$ Geige in Frontalan-
sicht, Karlsruher Skizzenbuch, fol. 1r; Kunsthalle Karlsruhe, Kupferstichkabinett.
© bpk-Bildagentur / Kunsthalle Karlsruhe
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talansicht (fol. 1r, Abb. 2)." Sie hat einen Korpus mit etwa gleich breiten
Ober- und Unterbiigeln sowie kurzen, stark einbuchtenden Mittelbiigeln
und einen langen Hals mit acht Biinden. Der s-f6rmig geschwungene Wir-
belkasten mit Volute zeigt sechs Wirbel. Demnach handelt es sich um eine
sechssaitige Grof3 Geige, auch wenn eine Saite mit zwei Linien angegeben
ist. Eine Besonderheit sind die geschweiften Schalllocher unterhalb des
durchbrochenen Stegs, deren Silhouette an Delphine erinnert. Der in Blatt-
ranken Ubergehende Delphin war ein beliebtes Dekorationselement in der
oberrheinischen Kunst, das in der Malerei und Graphik, aber auch in der
Méobelproduktion der frithen Neuzeit eine weite Verbreitung fand.’s Der
Delphin wurde von antiken Autoren als besonders kluges Tier hervorgeho-
ben, der sich durch Wendigkeit und kraftvolle Spriinge auszeichnet, was
sich auch auf den Charakter der Musik iibertragen lief3e.’® Dieses Instru-
ment mit den delphinférmigen Schalllochern taucht meines Wissens in kei-
nem anderen Werk der damaligen Zeit aulerhalb von Baldungs (Euvre auf.
Es scheint sich um eine spezielle Anfertigung fiir einen kunstsinnigen
Musiker oder Musikliebhaber zu handeln. Baldung hat die Decke des
Instruments im oberen Bereich mit vertikal verlaufenden Schraffuren ver-
sehen, um die Materialitit des Holzes anzudeuten. Das Bemiihen um die
genaue Wiedergabe der Grofd Geige und ihrer plastischen Ausformung
bezeugt auch der Schattenschlag links, der durch das von rechts oben ein-
fallende Licht gebildet wird. Links neben der Grof8 Geige liegt der Bogen.
Auf der rechten Seite ist der zugehorige Instrumentenkasten in seitlicher
Ansicht skizziert, der tiber Kopf dargestellt ist. Er entspricht in seiner
ansatzweise rechteckigen Form der Gréfe und Form der Grof3 Geige.

14 S. auch Martin, Karlsruher Skizzenbuch (wie Anm. 13), 33 und zur Einordung und
Datierung 23 -30.

15 Zum Delphin als Dekorationsmotiv von Mobeln vgl. Sabine Soll-Tauchert, Die Eras-
mus-Truhe. Ein Mobel als Denkmal (Basler Kostbarkeiten 37), Basel: Historisches Muse-
um Basel 2016, 38 -40.

16 Vgl. Erasmus von Rotterdam, Ausgewdhlte Schriften, hg. von Werner Welzig, Bd. 7,
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1972, 481. Auch konnte der Delphin eine
Anspielung auf Amphion und seine Beziehung zur Musik sein. Vgl. Johann Nikolaus For-
kel, Allgemeine Geschichte der Musik, Leipzig: Schwickert 1788, Bd. 1, 294.
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awb. 3: Hans Baldung Grien, Silberstiftzeichnung einer liegenden fiinfsaitigen Grof§ Geige
sowie Studie zu Hals und Wirbelkasten, Karlsruher Skizzenbuch, fol. 7r; Kunsthalle Karls-
ruhe, Kupferstichkabinett. © bpk-Bildagentur / Kunsthalle Karlsruhe

Zwei weitere Zeichnungen im Karlsruher Skizzenbuch fithren Baldungs Aus-
einandersetzung mit einem anderen Exemplar dieses Instruments vor Augen.
Die auf fol. 7r eingeklebte Studie von drei hintereinander angeordneten Pro-
filkopfen junger Madchen zeigt auf der aufklappbaren Riickseite die perspek-
tivische Wiedergabe eines liegenden Streichinstruments (Abb. 3 links)."” Die
rechts und unten beschnittene Zeichnung zeigt auf einer Fliche von
7,4x%5,2 cm eine fiinfsaitige, diagonal ins Bild gesetzte Grof Geige. Die Auf-
hangung der Saiten, die iiber den hohen, auskragenden Steg gespannt sind,
wurde genau beobachtet und rdumlich wiedergegeben. Beim Geigenkorpus
sind die Oberbiigel ohne Spitzen und schmaler als die Unterbiigel. Oben und
unten erscheinen je zwei nach innen gerichtete c-formige Schalllécher. Die
Saiten sind nicht alle bis zum sichtbaren, umgeknickten Blattrand gefiihrt,

17 S. auch Martin, Karlsruher Skizzenbuch (wie Anm. 13), 41.
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sodass der Hals des Instruments vermutlich urspriinglich nicht vollstindig
wiedergegeben war.

Das rechts von dieser Zeichnung auf fol. 7r aufgeklebte, ca. 9,3 cm hohe
und 6 cm breite Blatt zeigt links oben den Hals und Wirbelkasten eines
Streichinstruments mit drei Wirbeln und drei sichtbaren Biinden (Abb. 3
rechts).”® Es konnte sich um den oberen Teil der soeben betrachteten Dar-
stellung der fiinfsaitigen Grofl Geige handeln, auch wenn hier nur drei Wir-
bel gezeichnet sind. Rechts davon ist diagonal ein Geigenbogen ins Bild
gesetzt. Darunter erkennt man die Profilansicht eines Gesichtes sowie - in
der Ansicht um 90 Grad gedreht - die Skizze eines Gewdlbes. Es handelt
sich bei diesen drei Zeichnungen um die einzigen Darstellungen von Musik-
instrumenten in Baldungs Karlsruher Skizzenbuch. Dies legt nahe, dass er
sich fiir dieses Instrument besonders interessierte und dariiber hinaus die
Gelegenheit zu dessen unmittelbarem Studium hatte. Diese in ihrer Prizision
sicherlich direkt vor dem realen Instrument entstandenen Zeichnungen
dienten Baldung spiter als Vorlage fiir die Wiedergabe der Grof8 Geige in
bedeutenden malerischen Auftragswerken.

Die erste prominente Inszenierung der Grof3 Geige in
Baldungs Hauptwerk: Der Freiburger Hochaltar

1512 erhielt Baldung einen der prestigetrichtigsten Auftrige seiner Zeit am
Oberrhein: die Ausfiihrung des Retabels fiir den Hochaltar des Freiburger
Miinsters. Dieses im Auftrag der Miinsterpfleger der Freiburger Stadtkirche
zwischen 1512 und 1516 geschaffene Gemilde stellt das umfangreichste und
berithmteste Werk von seiner Hand dar. Die 293 cm hohe und 232,5 cm
breite Haupttafel der Festtagsseite zeigt die «Kronung Mariens» (Abb. 4). Sie
wird flankiert von den Aposteln auf den Seitenfliigeln, die sich dem himmli-
schen Geschehen zuwenden. Das Kronungszeremoniell wird von einem
Himmelskonzert begleitet. Eine grofie Schar von Engelsputten tollt um die
von Gottvater und Christus gekronte Himmelskonigin, sie singen und spie-
len diverse Instrumente. Eine Reihe der dargestellten Instrumente erscheinen

18 Ebd.
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awb. 4: Hans Baldung Grien, Krénung Mariens, Haupttafel des Freiburger Hochaltars,

1516, Miinster, Freiburg im Breisgau. © Stadtische Museen Freiburg, Augustinermuseum
(Foto: Hans-Peter und Mirko Vieser)
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abb. 5: Hans Baldung Grien, Engel mit Grof3
Geige, Detail aus Abb. 4. © Stadtische Muse-
en Freiburg, Augustinermuseum (Foto:
Hans-Peter und Mirko Vieser)

auch in der 1511 in Basel publizierten Schrift Musica getutscht von Sebastian
Virdung, die als das erste Druckwerk gelten kann, das sich mit den zu dieser
Zeit gebriauchlichen Instrumenten und deren Spiel befasst.’ Die Druckschrift
ist mit tiber sechzig Holzschnitten illustriert, die vielleicht Urs Graf zuzu-
schreiben sind. Im Folgenden sollen die von Baldung dargestellten Musikin-
strumente auf der Haupttafel des Freiburger Hochaltars anhand der zeitge-
ndssischen Bezeichnungen aus Virdungs Musica getutscht vorgestellt werden.
Links vom Haupt des bekronten Christus erscheint ein Putto, der auf einer
«clein Geige», also einer Fidel, spielt. Weiter unterhalb trommelt ein Knabe
auf einem «clein Paucklin» oder «Trumel». Oberhalb vom Haupt des Got-
tessohnes blist ein Engel in die «Busaun» (Posaune), wihrend unter ihm
zwei Putten «Zymeln» (Schellen) zum Erklingen bringen. Am oberen linken
Bildrand spielen diverse Himmelswesen weitere Blasinstrumente wie «Krum-
horn», «Schalmey» und wohl auch einen geraden «Zincken». Rechts ober-
halb Gottvaters zupft ein Engel eine 13-saitige «Harpffen» und wendet sich
mit dem Kopf einem anderen Putto zu, der auf einer Laute musiziert. Links
von diesem bldst ein Engel in eine «Zwerchpfeiff», eine Querfloten-Art.
Rechts neben dem Zepter Gottvaters spielt ein Knabe eine (Bass-)Blockflote

19 Kirnbauer, «Virdungiana» (wie Anm. 4), 52-70.
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mit Fontanelle. Unter seinem linken Arm hilt er eine weitere, kleinere Flote.
Unter dem erhobenen Arm Gottvaters schauen zwei Putten hervor, die eine
Seifenblase und ein kleines Blasinstrument mit einem Schalltrichter blasen.?
Die rechts unten herumtollenden Putten spielen wiederum «Floten» (Block-
floten) in verschiedenen Groflen. Weiter unten links sind drei singende Put-
ten zu sehen, von denen zwei jeweils ein querformatiges Notenbuch in den
Héinden halten. Die Notenbiicher stehen fiir die Vokalmusik. In der Schar
von Uber 65 Engeln sticht ein in langgestreckter Haltung schwebender Knabe
ins Auge, der eine Grofd Geige streicht (Abb. 5). Er ist von auffallender Gré-
f3e, als eines der wenigen Himmelswesen mit einem dunklen Gewand beklei-
det und als Einziger zusitzlich mit einem Haarkranz geschmiickt. Zudem
blickt er den Betrachter direkt an. Bemerkenswert ist auch die prominente
Anordnung des Instruments in Frontalansicht, das am unteren Bildrand
ganz in den Vordergrund geriickt ist und auf diese Weise dem Betrachter
regelrecht vorgefiihrt wird. Die Grof3 Geige ist der Kérpergrofie des musizie-
renden Putto angemessen, auch wenn dessen horizontale Haltung freilich
nicht der iiblichen Spielpraxis des Streichinstruments entspricht. Die auffalli-
ge Prisentation des Instruments ist ansatzweise mit der etwa zeitgleich ent-
standenen Darstellung der Grof3 Geige auf dem Isenheimer Altar von Mat-
thias Griinewald vergleichbar. In Griinewalds Engelskonzert spielt jedoch ein
ausgewachsener Engel einen anderen Typ dieses Instrument.?’ Baldungs
Darstellung unterscheidet sich auch deutlich von der Holzschnittillustration
des Streichinstruments in der Musiklehrschrift Musica getutscht. Baldung hat
vielmehr ein Instrument zur Darstellung gebracht, das er selbst in seiner Sil-
berstiftzeichnung studiert hatte (Abb.5 und 2). Die Gesamtform sowie
Details wie die Schalllocher in der ungewohnlichen Gestalt stilisierter Del-
phine sind fast identisch. Die Delphine weisen minimale Verdnderungen auf.
Entsprechend dem Blickwinkel des Betrachters im Chorraum ist die vom
Engel gespielte GrofS Geige auf der {iber Altartisch und Predella erhoht
gezeigten Altartafel leicht in Untersicht und nicht wie auf der Studienzeich-
nung von oben wiedergegeben. Das gemalte Instrument weist wie die

20  Vgl. Salmen, «Bilder von ‘Grof3 Geigen’ bei Hans Baldung» (wie Anm. 2), 25. Bei
der Bestimmung der Instrumente danke ich Martin Kirnbauer fiir seine Hinweise.
21 Vgl Papiro «Grof8 Geige am Oberrhein» (wie Anm. 1), S. 184-190.
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gezeichnete Studie sechs Saiten auf, allerdings zeigt der Wirbelkasten auf
dem Gemailde nur drei und nicht die zugehérigen sechs Wirbel. Die Form
des Wirbelkastens unterscheidet sich deutlich von der Silberstiftzeichnung
auf fol. 1r des Karlsruher Skizzenbuches (Abb. 2) und dhnelt hingegen stir-
ker der auf fol. 7r unten rechts eingeklebten Detailzeichnung von Hals und
Wirbelkasten eines Streichinstruments mit drei Wirbeln (Abb. 3). Kurt Mar-
tin ordnete die auf fol. 1r eingeklebte Zeichnung (Abb. 2) einer Gruppe von
Zeichnungen («Gruppe A») zu, die etwa in den Jahren zwischen 1511 und
1516 entstanden sind («Bafdviole, vor 1514»).22 Die anderen beiden Detail-
zeichnungen auf fol. 7r gehéren seines Erachtens jedoch zu dem Rest eines
Skizzenbuches aus den 1530er Jahren («Fragment IV»), da die Blétter im
Ultraviolettlicht die gleiche Intensitit und violette Farbigkeit und denselben
Auftrag der Grundierung wie jene des Fragments IV aufweisen.?

Insgesamt bezeugt die Darstellung des Engelskonzerts auf der Freiburger
Marienkrénung mit der prizisen Wiedergabe der in dieser Zeit gespielten
Streich- und Blasinstrumente, dass Baldung diese “‘Werkzeuge der Musik’ aus
eigener Anschauung kannte, da ihre Abbildung iiber die reine Nachahmung
der Illustrationen aus Virdungs Musica getutscht hinausgeht. Gert von der
Osten zufolge kann es sich bei Baldungs Engelskonzert nicht um realisierbare
Instrumentalmusik handeln?* Er vermutete, dass hier eher kein musikali-
scher Wohlklang, sondern eher ein Missklang produziert wiirde. Zweifelsoh-
ne ging es Baldung nicht darum, ein wohl geordnetes Engelskonzert zur
Anschauung zu bringen, das ausschliefllich dem Gotteslob dienen soll. Viel-
mehr hat die Interaktion der herumtollenden und teilweise keck unter den
Minteln der géttlichen Hauptfiguren hervorschauenden Putten einen gewis-
sen ‘augenzwinkernden’ Unterton, der jenseits der ikonographischen Aussa-
ge steht. Diese Freiheit im Umgang mit sakralen Motiven zeigt sich auch bei-

22 Martin, Karlsruher Skizzenbuch (wie Anm. 13), 27. Er bemerkt, dass der Zusam-
menhang einzelner Zeichnungen dieser Gruppe mit den Blittern des «Fragment I» mog-
lich, aber nicht nachweisbar sei. Siehe auch Koch, Zeichnungen Hans Baldung Griens (wie
Anm. 5), 241.

23 Martin, Karlsruher Skizzenbuch (wie Anm. 13), 26.

24 von der Osten, Baldung. Gemdlde und Dokumente (wie Anm. 3), 110.
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spielsweise bei Baldungs Mariendarstellungen.?® Er brachte somit seine
kiinstlerische Freiheit im Umgang mit vorgegebenen Bildmotiven zum Aus-
druck. Laut Walter Salmen gibt das von Baldung inszenierte Engelskonzert
den Standard einer gut ausgestatteten Hofkapelle um 1515 wieder, demzufol-
ge sich die Instrumente vor allem dem stadtisch-héfischen Kontext zuordnen
lassen.?* Doch fligte Baldung hier etwas im Hintergrund und am Rande
Trommeln, Schellen und eine Schalmei ein, die als laute Instrumente keinen
Eingang in den sakralen Kontext fanden.

Es ist augenscheinlich, dass Baldung mit der exponierten Darstellung
der Grofd Geige dieses junge und neuartige Instrument besonders in den
Vordergrund stellte und somit zeigte, dass er im Hinblick auf die Kenntnis
der Musikinstrumente «auf der Hoéhe der Zeit war». Leider hat sich der wohl
1512 oder 1513 zwischen Baldung und den Miinsterpflegern abgeschlossene
Arbeitsvertrag, in dem auch das ikonographische Programm des Hochaltar-
retabels festgelegt wurde, nicht erhalten.?” Auch die Visierung, die Vorzeich-
nung, die bei grofleren Auftragswerken vor dem Abschluss des Vertrags als
Grundlage vorgelegt wurde, ist nicht tiberliefert. Dem Maler konnte der Wei-
hetext des Hochchores aus dem Jahre 1513, der jedoch nur unvollstindig
nach einem wohl verlorenen Dokument im Miinsterarchiv iiberliefert ist, als
Programm gedient haben: «zu Ehren der HI. Dreifaltigkeit und der Festtage
der seligsten Jungfrau, namlich der Verkiindigung, Heimsuchung und Him-
melfahrt, ferner der Heiligen Drei Konige, der unschuldigen Kindlein und
aller Apostel etc.».2® Doch gibt dieser Wortlaut keine Hinweise auf die
Instrumente in der Darstellung der Marienkrénung. Daher ist nicht klar, ob
Baldung in der Wahl der Musikinstrumente selbst bestimmen konnte. Dass
ihm bei der Ausfiihrung des Retabels gewisse Gestaltungsfreiheiten genoss,
zeigt die Riickseite der Mitteltafel: In die «Kreuzigung» fiigte er sein Selbst-

25 Weber am Bach, Baldung. Marienbilder (wie Anm. 7).

26 Salmen, «Bilder von ‘Grof3 Geigen’ bei Hans Baldung» (wie Anm. 2), 25.

27 Helmut Perseke, Hans Baldungs Schaffen in Freiburg, Freiburg i. Br.. Eberhard
Albert, Universititsbuchhandlung 1941 (Forschungen zur Geschichte der Kunst am
Oberrhein 4/4), 16; Soll-Tauchert, Hans Baldung Grien. Selbstbildnis (wie Anm. 3), 182.
28 Heinrich Schreiber (Hg.), Denkmale Deutscher Baukunst des Mittelalters am Ober-
rhein, Bd. 2, Das Miinster zu Freiburg, Karlsruhe: Herder 1826, Anlage 22; von der Osten,
Baldung. Gemdlde und Dokumente (wie Anm. 3), 107.
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bildnis sowie zwei Figuren ein, die allein seiner Selbstdarstellung dienen, und
nutzte somit die publikumswirksame Riickseite des Retabels gewissermafien
als «Werbeflache in eigener Sache».?? Zusitzlich figte er im Zwickelfeld der
Retabelriickseite eine Inschriftentafel ein, die seinen Namen und seine Leis-
tung hervorhebt.3® Offenbar raumten die Auftraggeber des Retabels, die sich
auf der riickseitigen Predella prominent in halbfigurigen Portrits darstellen
lieen und die als Mitglieder des Stadtrates hohe Amter in Freiburg bekleide-
ten, dem Maler gewisse Gestaltungsfreirdume ein.?!

Baldung hat wiederholt Engelskonzerte zur Darstellung gebracht. Die einzi-
ge, die wie jene auf dem Freiburger Hochaltar auch eine Grof§ Geige zeigt, ist
der um 1520-1525 entstandene Entwurf fiir ein Glasgemélde. Die recht
grof3formatige Federzeichnung von 37,9x31,8 cm (London, British Museum)
zeigt tiber der Mondsichelmadonna und dem heiligen Lorenz im Bogenfeld
dicht gedrangt zahlreiche musizierende Putten, darunter auf der linken Seite
einen Knaben, der eine Grofd Geige mit vier Saiten spielt.3? Diese Grof§ Geige
entspricht anndhernd der Silberstiftzeichnung des liegenden Instruments auf
fol. 7r (Abb. 4). Der Wirbelkasten entspricht formal der auf fol. 7r unten
rechts eingeklebten Detailzeichnung von Hals und Wirbelkasten eines
Streichinstruments mit drei Wirbeln (Abb. 4). Es ist anzunehmen, dass Bal-
dung die Groff Geige in mehreren Studien zundchst genauer in den Blick
nahm, um sie spéter in einige seiner malerischen Werke zu integrieren.

Die GroB3 Geige als Attribut fiir die Musik

Als infolge der Reformation kirchliche Auftrage zuriickgingen, wandte sich
Baldung stirker mythologischen und profanen Themen sowie dem Portrit
zu. Um 1529 malte er eine anmutige weibliche Aktfigur, die in ihrer linken
Hand ein aufgeschlagenes Gesangbuch mit Mensuralnotation hélt, wiahrend
sie mit der Rechten den sichelférmigen Wirbelkasten einer am Boden ste-

29 Soll-Tauchert, Hans Baldung Grien. Selbstbildnis (wie Anm. 3), 170-180.
30 Ebd, 208.

31 Zuden Auftraggebern vgl. ebd., 173-175.

32 Koch, Zeichnungen Hans Baldung Griens (wie Anm. 5), Nr. 146.
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awb, 6: Hans Baldung Grien, Zwei allegorische Gestalten, um 1529, Lindenholz,
83,1x36,4 cm (linke Tafel), 83x36 cm (rechte Tafel ); Miinchen, Alte Pinakothek (aus der
Kirfiirstlichen Galerie Miinchen), Inv. 1423.5376. © bpk-Bildagentur / Alte Pinakothek
Miinchen

henden sechssaitigen Groff Geige umfasst (Abb. 6). Dem prominent présen-
tierten Instrument sitzt auf der anderen Seite der Aktfigur eine wohlgendhrte
weifle Katze mit geschlossenen Augen gegeniiber. Im Hintergrund 6ffnet sich
— wie aus einer Hohle heraus — der Blick auf eine von Wolken iiberfangene
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Talebene. Diese allegorische Figur entstand als Pendant zu einer weiteren,
noch stirker am Abgrund auf einer Schlange stehenden Aktfigur, die sich in
einem Konvexspiegel betrachtet. In diesem ist bei naherem Hinsehen ein
Totenschéddel zu erkennen. Uber die Bedeutung der beiden allegorischen
Figuren ist viel gerdtselt worden und sie ist bis heute nicht endgiiltig
geklart.3® So wurden die Aktfiguren als Allegorien der «Musica» (Frau mit
Grof8 Geige) und «Prudentia / Klugheit» oder «Vanitas» (Frau mit Spiegel)
betrachtet. Weitere Deutungsversuche bezeichneten sie als Kunst und Wis-
senschaft, Vita activa und Vita contemplativa, Musik und Voluptas (Begier-
de). Auch wurde die Maglichkeit erwogen, dass beide Tafeln Teil einer gro-
leren Serie waren, welche beispielsweise die vier Temperamente, die sieben
Planeten, die sieben Tugenden oder die sieben Freien Kiinste vor Augen
fihrten. Die versonnen ins Notenbuch blickende Frau koénnte demnach als
Personifikation des phlegmatischen Temperaments gedeutet werden, das auf
die Planetengéttin Venus, die Schutzherrin der Liebe und Musik, hinweist.
Thr Gegeniiber mit dem Konvexspiegel wire entsprechend als Sinnbild des
melancholischen, von Saturn beherrschten Temperaments zu verstehen.3* So
erscheint auch auf der von Martin Schaffner 1533 gemalten Tischplatte (Kas-
sel, Gemaldegalerie Alter Meister) die Allegorie der «Musik / Willigkeit», zu
deren Fiiflen die Instrumente Harfe, Laute sowie ein aufgeschlagenes Noten-
buch liegen, gegeniiber der Personifikation der Astronomie und «Fiirsichtig-
keit» (Klugheit), die in einen Spiegel blickt und in der anderen Hand eine
Schlange hilt.% Die beiden Allegorien sind dort im Zusammenhang mit der
Denkweise der Scholastik den Planeten Venus und Saturn zugeordnet. Der
Vergleich mit dem zeitgendssischen Gemaélde Schaftners verstarkt die Ver-
mutung, dass Baldungs Aktfiguren den Inbegrift der «Musik» und der
«Klugheit» verkorpern. Ausgehend von einem Illustrationsholzschnitt aus

33  Zur Forschungsdiskussion vgl. von der Osten, Baldung. Gemdlde und Dokumente
(wie Anm. 3), Kat. 66, 187-191. Siehe auch Martin Schawe, Alte Pinakothek. Altdeutsche
und altniederlindische Malerei, hg. von den Bayerischen Staatsgemdldesammlungen
Miinchen, Miinchen: Hatje Cantz 2006, 79.

34  Gustav Friedrich Hartlaub, Zauber des Spiegels. Geschichte und Bedeutung des Spie-
gels in der Kunst, Miinchen: Piper 1951, 168.

35 Jens Kremb, Bemalte Tischplatten des Spdtmittelalters, K6ln etc.: Béhlau 2016 (Stu-
dien zur Kunst 34), 118-120, Abb. 58.
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Sebastian Brants 1497 in Basel erschienenen Narrenschiff, der den «Traum
des Herkules» zeigt, deutete Jean Wirth die weibliche Figur mit dem Spiegel
als Allegorie der Weisheit und brachte die Personifikation der Musik mit der
Wollust in Verbindung.3¢ Wie zahlreiche Bildkompositionen Baldungs, so ist
auch dieses Gegensatzpaar der in sich ruhenden Frau links und der in starker
Verdrehung in den Spiegel schauenden Frau mit offenem Haar bewusst
mehrdeutig angelegt. In der ausgewogenen Darstellung des weiblichen Kor-
pers im Kontrapost, welche die Figur mit der Groff Geige kennzeichnet,
weicht Baldung von der sonst {iblichen Charakteristik seiner Aktfiguren ab.??
Dieser widersprechen die Proportionen der Schénheit, die in ihrer Ausgewo-
genheit auf die Harmonie der Musik hindeuten kénnten. Geht man davon
aus, dass mit der ins Notenbuch blickenden Frau die Personifikation der
Musik zur Anschauung gebracht werden soll, ist bemerkenswert, dass Bal-
dung anstelle der sonst iiblichen Laute oder Harfe die Grof3 Geige wihlte
und diese prominent inszenierte.3® Das Instrument erscheint als eigenstidndi-
ges Bildelement und ist weit mehr als ein Attribut der Bildfigur. Auch wird
auf ihr nicht gespielt, sondern sie erscheint mit ihrem geschwungenen
Klangkérper wie ein Pendant zum anmutigen Frauenkorper. Die Analogie
zum menschlichen Torso ist beim Korpus der Grof8 Geige, die in vertikaler
Position gespielt wird, deutlich ausgeprigter als bei der Laute.

Die Grof? Geige dhnelt in der Grundform der im Karlsruher Skizzenbuch auf
fol. 1 dargestellten Grof Geige (Abb. 2), wobei hier die Schalllécher die ein-
fache Form von Sicheln anstelle der dekorativen Delphine aufweisen. Das
gemalte Instrument ist etwas gestreckter und eleganter in der Proportion als
jenes in der Studienzeichnung. Es zeigt sechs Saiten, aber nur zwei Wirbel im
sichelférmigen Wirbelkasten, wobei ein oder zwei weitere Wirbel links durch
die Hand der Frau verdeckt sein konnten. Allerdings wiirden dem Instru-

36 Jean Wirth, La jeune fille et la mort. Recherches sur les thémes macabres dans lart
germanique de la Renaissance, Genf: Librairie Droz 1979 (Hautes études médiévales et
modernes 36), 146-150, 159-161.

37 Berthold Hinz, «Baldung und Diirer: Nackte Figuren und ihre Bildgelegenheiten»,
in: Bodo Brinkmann, Hexenlust und Siindenfall. Die seltsamen Phantasien des Hans Bal-
dung Grien, Stidel Museum, Frankfurt am Main: Michael Imhof Verlag 2007, 219-221.
38 Salmen, «Bilder von ‘Groff Geigen’ bei Hans Baldung» (wie Anm. 2), 27.
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ment immer noch mindestens zwei Wirbel sowie der Bogen fehlen.®? Auf
vielfiltige Weise wird mit dieser Figur auf die vokale und instrumentale
Musik angespielt, wobei der Eindruck der Harmonie iiberwiegt. Es wird
nicht auf eine konkrete Spielpraxis oder musikalisches Repertoire verwiesen,
denn hier ist ein {ibergeordnetes, humanistisch gepragtes Konzept von Musik
gemeint.

Die Herkunft der beiden Tafelbilder lasst sich nur bis 1799 zuriickver-
folgen, als sie sich in der kurfiirstlichen Galerie in Miinchen befanden.“® Der
urspriingliche Auftraggeber lisst sich im Umkreis humanistisch gesinnter
Personlichkeiten vermuten. Das recht kleine Format der beiden Kabinett-
tafeln deutet auf einen privaten Auftraggeber hin, der sich an Kunst und -
angesichts der gewihlten Thematik — wohl auch an Musik erfreute.

Harmonie oder Disharmonie ? - Die ratselhaften
Darstellungen «Die drei Grazien» und «Die Lebensalter
und der Tod »

Uber zehn Jahr spiter, um 1540-42, schuf Baldung ein weiteres Gegensatz-
paar: «Die drei Grazien» und «Die Lebensalter des Weibes und der Tod»
(Abb. 7). Die deutlich grofieren Tafeln mit den Maflen von je 150,9x59,3/
59,8 cm entstanden vielleicht im Auftrag des damals rund zwanzigjihrigen
Friedrich Magnus Graf zu Solms (1521-1561), der sie 1547 seinem Freund
Jean de Ligne als Zeichen freundschaftlicher Erinnerung schenkte 4! Die drei

39 Salmen, «Die Musik im Bildwerk von Hans Baldung» (wie Anm. 2).

40 Inv.1423, 5376. Lindenholz, 83,1x36,2 cm (linke Tafel), 83x36 cm (rechte Tafel).
Jeweils unten rechts mit HBG signiert. Wéihrend die linke Tafel 1800-1805 in Paris,
1822-1881 in Schleissheim und 1882-1911 in Niirnberg autbewahrt wurde, gelangte die
rechte Tafel 1829 nach Niirnberg. Seit 1911 sind beide Tafeln in der Alten Pinakothek,
Miinchen vereint. Vgl. von der Osten, Baldung. Gemdlde und Dokumente (wie Anm. 3),
Kat. 66, 187-191, bes. 88.

41 Dies geht aus der riickseitigen Inschrift hervor. Jean de Ligne war Gefolgsmann des
spanischen Konigs und so gelangten die Tafeln in die konigliche Sammlung. 1600 sind sie
im Inventar aufgefithrt. Museo del Prado, Madrid, Inv. Nr. 2219, 2220. Veronika Mertens,
«'Die drei Grazien’ von Hans Baldung Grien - eine humanistische Arznei gegen Melan-
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avb. 7: Hans Baldung Grien, Die Harmonie oder
die drei Grazien, um 1540-42, Kirschbaumholz,
je 150,9x59,3 / 59,8 cm; Madrid, Museo Nacio-
nal del Prado, Inv. Nr. 2219-2220. © bpk-Bild-
agentur / Museo Nacional del Prado
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Grazien konnen auch als Sinnbild fir Wohltitigkeit und treue Freundschaft
gelten. Veronika Mertens hat in ihren Beitrédgen iiber das Motiv der drei Gra-
zien einen tiberzeugenden Schliissel zur Interpretation des Bildes geliefert.42
Baldungs Darstellung der einzelnen Grazien entspricht der Beschreibung der
Triade, die der Florentiner Philosoph, Arzt und Theologe Marsilio Ficino
(1433-1499) in seinem Kommentar zu Platons Symposion In Convivium
Platonis sive De Amore verfasste. Diese Schrift, die 1496 in Florenz erschien,
wurde Anfang des 16.Jahrhunderts u.a. in Straflburg verlegt. Ficino
beschrieb die drei Seelenvermdgen Verstand, Gesicht und Gehor, durch wel-
che Schonheit erkannt und Liebe hervorgerufen wird. Im Gegensatz zum
Geruch, Geschmack und Tastsinn kénnen diese auch Dinge wahrnehmen,
die auflerhalb der greitbaren Materie liegen. Sie lassen sich demnach dem
Geist und der Seele zuordnen. Fiir diese drei Seelenvermtgen wihlte er das
Bild der drei Grazien. In Baldungs Gemailde konnte die linke, aufmerksam in
ein Buch blickende Grazie den Verstand verkorpern, deren apollinische Klar-
heit Ficino der Grazie Aglaia, «der Glinzenden», zuordnet. Die am aufwen-
digsten geschmiickte mittlere Grazie, die die Anmut ihres Korpers weitge-
hend unverhiillt prasentiert, entspricht der «Gestalt», der durch den
Gesichtssinn wahrnehmbaren Form der Schonheit, die Ficino der Grazie
Thalia zuschreibt. Und schlieSlich bezieht sich die rechte Grazie, die eine
Laute in der Hand halt und mit dem Fuf einen Tanzschritt andeutet, auf das
Gehor und die Freude der Musik, die Ficino der Grazie Euphrosyne, dem
Frohsinn zuordnet. Baldungs Graziendarstellung spielt auf die humanistische
Vorstellung von geistiger Schénheit und Harmonie an, sowie auf den Glau-
ben an die menschliche Kraft, «sich durch die Reinheit des Geistes in Dich-
tung und Wissenschaft, durch die Erfahrung von Schonheit und Freude in
Kunst und Musik dem Strahlenglanz der Giite Gottes zu ndhern und in der

cholie und Streit», in: Jahrbuch der staatlichen Sammlungen in Baden- Wiirttemberg 31
(1994), 43-59, 43.
42 Veronika Mertens, Die drei Grazien. Studien zu einem Bildmotiv in der Kunst der
Neuzeit, PhD Dissertation, Freiburg im Breisgau 1991, Wiesbaden: Harrassowitz 1994
(Gratia 24), 129-130, 288-291; dies., «'Die drei Grazien’ von Hans Baldung Grien (wie
Anm. 41), 43-59.
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Schonheit einen Abglanz der géttlichen Harmonie zu erfahren»4 Als
Gegensatz zu diesem anmutigen, heidnisch inspirierten Grazienbild schuf
Baldung auf der zugehorigen Tafel eine christlich gepragte Vanitasdarstel-
lung, in der auf den Erlosungsgedanken - die Uberwindung des Todes durch
den Opfertod Christi — angespielt wird.

Demgegeniiber figuriert auf der Tafel der «drei Grazien» ein vollendeter
Ausdruck der Harmonie. Die drei Knaben erscheinen wie ein Echo auf die
Grazien. Nicht nur fiir die Musik, sondern auch fiir die bildende Kunst spie-
len Zahlenverhiltnisse eine wichtige Rolle. So kénnte auch hier das Werk
von Marsilio Ficino inspirierend gewirkt haben, der die harmonischen Inter-
valle Terz, Quinte, Oktave mit den 3 Grazien vergleicht.* Gert von der Os-
tens Ausfithrungen zufolge sind auf dem Gemilde die Verhaltnisse der
Schwingungszahlen samtlicher musikalischen Intervalle mindestens einmal
vertreten.*® So ist beispielsweise der Korper der mittleren Grazie durch das
dunkle Tuch oberhalb der Taille im Verhiltnis der Oktave 1:2 geteilt. Gegen-
tiber den beiden rechten Handen der Grazien sind drei linke Hdnde zu
sehen, die im Verhdltnis der Quint 2:3 stehen, um nur zwei Beispiele zu nen-
nen. Erneut rdaumt Baldung einer Grofd Geige einen prominenten Platz im
Bild ein. Zu Fiilen der rechten Grazie, die das Gehor verkorpert, liegt das
Streichinstrument, das jedoch deutlich kleiner ist als auf dem Gemilde von
1529 (Abb. 6). Die Darstellung entspricht fast vollstindig den Studien im
Karlsruher Skizzenbuch auf fol. 7 (Abb. 4), wobei anstelle der gezeichneten
finf Saiten auf dem Gemilde nur vier Saiten zu sehen sind. Auch hier sind
wie in der Zeichnung nur drei Wirbel dargestellt, obwohl ein vierter Wirbel
Platz hitte. Auch bei der achtsaitigen Laute, die die Grazie als Verkdrperung
des Gehors in der Hand halt, sind lediglich sieben Wirbel sichtbar. Gert von
der Osten hat ausgehend von diesen Unstimmigkeiten die Vermutung geédu-
ert, dass Baldung in das liebliche Bild der Harmonie musikalische Disso-
nanzen integriert habe.*¢ Der im Vordergrund sitzende Knabe hilt den Kopf

43 Mertens, «'Die drei Grazien’ von Hans Baldung Grien» (wie Anm. 41), 52.

4  Mertens, Die drei Grazien. Studien zu einem Bildmotiv (wie Anm. 42), 290.

45  von der Osten, Hans Baldung Grien. Gemdlde (wie Anm. 3), 237-246, Kat. Nr. 87,
bes. 243-244.

46  von der Osten, Hans Baldung Grien. Gemdlde (wie Anm. 3), 237-246, Kat. Nr. 87,
bes. 243-244.
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eines singenden Schwanes in ein Notenheft.#” Bei den Noten handelt es sich,
wie Oliver Jehle jlingst herausstellte, um einen Choral von Ludwig Senfl.“®
Der Text mit dem Beginn «Was wiss» ist wohl bewusst abgebrochen. Ver-
gleichbar mit dem Schwan ist das Motiv, das Baldung einige Jahre zuvor fiir
die Druckermarke fiir Jakob Froélich (1535) in Straf$burg gewdhlt hatte. Die
7,4x5,6 cm grofSe Druckermarke prisentiert einen Schwan, der eine sechssai-
tige Grof3 Geige spielt.#’ Das Notenblatt zeigt ebenfalls eine Melodielinie. Es
stellt sich die Frage, ob Baldung hier wirklich bewusst Disharmonien einge-
baut hat, oder ob er nach dem prizisen Studium der Instrumente nun die
kiinstlerische Freiheit nutzte, wie sie schon bei der Darstellung des Engels-
konzerts auf seinem Hauptwerk (Abb. 3) zu beobachten war.

Zusammenfassung

Der einer Gelehrtenfamilie entstammende Hans Baldung Grien stand
sowohl in Freiburg im Breisgau, wo er das monumentale Hochaltarretabel
fir das Miinster schuf, als auch in seiner Hauptwirkungsstitte Straflburg
mit Musikerkreisen in Kontakt. In seinem kiinstlerischen Werk spielt die
Musikikonographie jedoch keine besonders ausgepragte Rolle, sieht man
von den in dieser Zeit tiblichen Darstellungen musizierender Engel ab.50

47 Zum Motiv des singenden Schwans vgl. Salmen, «Die Musik im Bildwerk von Hans
Baldung, gen. Grien» (wie Anm. 2), 25-28.

48 Vgl. den in Kiirze erscheinenden Aufsatz von Oliver Jehle: «Kreuze, Kduze, Kompo-
nisten - Baldungs Schwanengesang», in: Holger Jacob-Friesen und Oliver Jehle (Hgg.):
Hans Baldung Grien: Neue Perspektiven auf sein Werk, Berlin/Miinchen: Deutscher
Kunstverlag 2019.

49 Matthias Mende, Hans Baldung Grien. Das graphische Werk, hg. von den Stadtge-
schichtlichen Museen Niirnberg, dem Kulturministerium Baden-Wiirttemberg und der
Stadt Schwibisch Gmiind, Unterschneidheim: Verlag Dr. Alfons Uhl 1978, Kat. Nr. 468.
50  von der Osten, Hans Baldung Grien. Gemdilde (wie Anm. 3), Kat. Nr. 4, 26a. Instru-
mentendarstellungen in Baldungs graphischen Werk vgl. Mende, Baldung. Das graphische
Werk (wie Anm. 47), Nr. 195, 196, 470; Koch, Zeichnungen Hans Baldung Griens (wie
Anm. 5), Nr. 76, 145. Die Tischplatte, die der Baldung-Werkstatt zugeschrieben wird,
sich aber als Kriegsverlust nicht erhalten hat, zeigte auf einem der beiden zentralen Bild-
felder eine Tanzszene, die von einem Lauten- und einem Grof3 Geigen-Spieler begleitet



Von der Naturstudie zum Bedeutungstrager

Vor diesem Hintergrund ist umso bemerkenswerter, dass er dem relativ
jungen Instrument der Grofi Geige ein ausgeprigtes Interesse entgegen-
brachte. Ausgehend von prizisen Studien zweier unterschiedlicher Grof3
Geigen hat Baldung in den folgenden rund dreiffig Jahren das Instrument in
leicht verdnderter Form in mehrere Gemailde einbezogen. So stand ihm, wie
die Zeichnungen in seinem Skizzenbuch bezeugen, eine sechssaitige, acht-
biindige Grofd Geige mit ihren auf3ergewdhnlichen Schallléchern in stilisier-
ter Form belaubter Delphine vor Augen, die er prizise mit dem Silberstift
abzeichnete und sodann prominent auf seinem zwischen 1512 und 1516
gemalten Hauptwerk farbig ins Bild setzt. Auf der nur an hohen Festtagen
im Freiburger Miinster sichtbaren Haupttafel des Hochaltarretabels, dem
die grofite Offentlichkeit zukam, prisentierte er das neue, elegante Instru-
ment im Vordergrund des figuren- und instrumentenreichen Engelskon-
zerts. In zwei weiteren Zeichnungen studierte Baldung wohl in den 1530er
Jahren eine liegende fiinfsaitige Grofl Geige mit vier halbkreisférmigen
Schalllochern (Abb. 4) sowie separat davon den Hals und Wirbelkasten ver-
mutlich desselben Streichinstruments allerdings mit nur drei Wirbeln und
drei sichtbaren Biinden. Das 1529 vielleicht im Auftrag einer musikaffinen
Personlichkeit gemalte Bild der vermutlichen Allegorie der Musik (Abb. 6)
konnte in der Wiedergabe des Instruments eine Kombination beider Studi-
en darstellen und zeigt die Grundform der stehenden Grof3 Geige in etwas
gestreckter Weise. Und schlieflich ist auf dem Gemalde der «Drei Grazien»
die flinfsaitige Grof8 Geige der zweiten Zeichnung fast detailgetreu abgebil-
det (Abb. 7). Die Grof§ Geige wird auf den Gemilden in Verbindung mit
weiblichen Allegorien bzw. Grazien als Bedeutungstriger exponiert. Bal-
dung «erkor das wohlgeformte Instrument zum Symbol fiir die Musik
schlechthin».5' Im Gegensatz zu seinem Meister Albrecht Direr war Bal-
dung nicht unbedingt an der Wirklichkeitsndhe und der idealen Proportion
interessiert, sondern gestaltete vielmehr Korper und Gegenstinde als Aus-
drucksform. Dabei spielte die Analogie des geschwungenen Korpus der

wird. Ebd., Kat. Nr. WV. 104, Tafel 193. Vgl. auch Jens Kremb, Bemalte Tischplatten (wie
Anm. 35), 92-97. Die von einer sitzenden Dame gespielte Grofi Geige unterscheidet sich
in ihrer Grundform von Baldungs Darstellungen dieses Instruments.

51 Salmen, «Bilder von ‘Grofy Geigen’ bei Hans Baldung» (wie Anm. 2), 26.
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Grofd Geige zur weiblichen Korperform sicherlich eine mafigebliche Rolle,
dieses Instrument den Aktfiguren gegeniiber zu stellen. Diese formalen
Eigenschaften spielten fiir die prominente Inszenierung des Instruments fiir
Baldung zweifelsohne eine wichtige Rolle. Der Kiinstler hat immer wieder
mit Doppeldeutigkeiten gespielt, so beispielsweise in der Folge der Holz-
schnitte der Wildpferde, in der die Baumstimme im Hintergrund anthro-
pomorphe Formen aufweisen und somit im Bildzusammenhang die
menschliche Begierde vor Augen fithren.5 Abschlieflend ist festzuhalten,
dass Baldung die wohlproportionierte Grofd Geige auf Gemailden, die inner-
halb seines (Euvres beachtliche Auftragsarbeiten darstellen, prominent
inszenierte und diese anstelle anderer Instrumente, wie der sonst iiblichen
Laute, als Attribut der Musik und als vielschichtigen Bedeutungstrager ins
Bild setzte.

52 Soll-Tauchert, Hans Baldung Grien. Selbstbildnis (wie Anm. 3), 246.
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