Armin Brinzing

Der Gesang zur Laute auf deutschen und
niederlandischen Kunstwerken des 16. Jahrhunderts

Mit einem Anhang: Die Erfassung von Bildquellen in Deutschland
im Rahmen des Répertoire International d'lconographie Musicale

Uberblickt man die verschiedenen Darstellungen des Themas »Gesang zur
Laute« in Deutschland und den Niederlanden, so kristallisieren sich einige
Themenbereiche heraus, nach denen ich meine Beobachtungen gliedern will.
Dabei werde ich zunichst weniger musikalisch oder auffiihrungspraktsch vor-
gehen, sondern mich an den Themen und verschiedenen inhaltlichen Kontexten
orientieren, in denen der Gesang zur Laute dargestellt wird. Die Beispicle wer-
den sich nicht auf den reinen Gesang zur Laute beschrinken, sondern auch
einige Beispiele mit weiteren Instrumenten einbeziehen.

Wer sich mit dlterer Musik beschiftigt, ist sicher von dem Gedanken faszi-
niert, dass in der bildenden Kunst die Musik eine weitere Dimension erfihrt, die
uns neben der klanglichen Wiederbelebung auch einen Eindruck davon vermit-
teln kann, wie die Musik aufgefithrt wurde, sie uns also nicht nur wieder horbar,
sondern auch sichtbar wird. Inwieweit dabei auffiihrungspraktische Realititen
dargestellt werden, dies ist eine Frage, tiber die sich lange reden und trefflich
streiten liefle. Diese Frage soll anhand einiger konkreter Beispiele angesprochen
werden.

Das Thema des Gesangs zur Laute flihrt aber besonderers deutlich vor Au-
gen, dass nicht nur die Art und Weise, wie Musik in der Kunst dargestellt wird,
von den kiinstlerischen Auffassungen einer Zeit abhingig ist. Vielmehr bestim-
men kiinstlerische Erwigungen, was {iberhaupt dargestellt wird und was mogli-
cherweise auch nicht. So ist es kein Problem, eine grofle Zahl von Darstellungen
von Trompetern und Trompeten-Ensembles zu finden, waren diese doch seit
dem Mittelalter ein zentraler Bestandteil des Zeremoniells und der hofischen
Reprasentation. Ein Thema dagegen, wie das oft in einem intimen, privaten
Rahmen stattfindende Singen zur Laute wird erst dann allmihlich ein Thema
fiir die Kunst, als auch private — oder privat anmutende — Szenen mehr und
mehr Gegenstand kiinstlerischer Darstellungen werden. Die Beispiele, die ich
im Folgenden besprechen mochte, machen jedoch deutlich, dass hiufig nicht die
Musik der eigentliche Gegenstand ist, um den es den Kiinstlern geht — vielmehr
steht die Musik oft fiir etwas anderes, ein abstraktes Konzept, eine Idee. So
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spiegeln die Kunstwerke zwar die musikalische Praxis, sind aber zugleich ein
wichtiger Indikator dafiir, wie die Musik in ihrer Zeit interpretiert wurde, wo-
fur sie in einem kiinstlerischen Zusammenhang stehen konnte.

Ein grundsatzliches Problem bei dem hier zu behandelnden Themenfeld ist
die auf den ersten Blick banale; doch fiir die Interpretation zentrale Frage, ob
eine auf einem Kunstwerk dargestellte Person tatsichlich singt. Denn erstaun-
lich selten ldsst die Stellung des Mundes deutlich darauf schliefen.! Wir kennen
zwar aus dem 15. und 16. Jahrhundert recht drastische Darstellungen von Sin-
gern mit weit geoffneten Miindern — doch scheint es sich dort oft um eine Art
von Karikaturen zu handeln. Fiir die Darstellungen des 16. Jahrhunderts im
Zusammenhang mit dem Singen zur Laute ist jedenfalls auffillig, dass die Sin-
genden nur selten den Mund deutlich geoffnet haben. Fiir solche Darstellungs-
weisen waren sicher auch kiinstlerische Uberlegungen mafigeblich, indem man
den Eindruck von Intimitit und Delikatesse nicht durch einen weit geoffneten
Mund verderben wollte. Doch vielleicht spiegelt dies auch eine Gesangspraxis
wider, die nicht auf eine grofie, sondern eine eher zuriickhaltende Stmme Wert
legte. In diesem Sinne betonen auch Gesangslehren der Zeit, dass der Sanger
nicht schreien und seinen Mund nicht iibermafig aufreifien solle.? So ist oft nur
aus der Zusammenstellung eines Ensembles mit einem Lautenisten und einem
Sanger, der ein Noten- oder Textblatt benutzt, auf eine vokal-instrumentale
Auftiihrung zu schliefien. Ein weiteres Indiz (das aber meist in Verbindung mit
dem Halten eines Notenblattes oder -buches zu beobachten ist) stellt das Heben
einer Hand durch den Singer dar, das (von moglichen symbolischen Bedeutun-
gen abgesehen) der Angabe des tactus dient.?

Ein seit der Zeit um 1500 immer wiederkehrendes Motiv ist das musizie-
rende Liebespaar, wobei der Mann auf der Laute den Gesang der Frau begleitet.
Der Kontext, in dem diese Darstellungen erscheinen — und damit ihre Interpre-
tation - sind aber sehr verschieden.

1 Erst zu Beginn des 17. Jahrhunderts wird das Motiv des sich selbst auf der Laute begleitenden
Singenden ein beliebtes Thema der Kunst; so auf dem Gemilde Der Lautenspieler des Nieder-
linders Dirck van Baburen (vgl. The Hoogsteder Exhibition of Music &~ Painting in the Golden
Age, hrsg. von Edwin Buijsen und Louis Peter Grijp, Den Haag 1994, S. 128-131).

2 Soz.B. Hermann Finck, Practica musica, Wittenberg 1556, Reprint Hildesheim 1971; vgl. auch
Frank Eugene Kirby, »Hermann Finck on methods of performance«, in Music and Lesters 42
(1961), S. 213.

3 Vgl The Hoogsteder Exhibition (wie Anm. 1), S. 114 (mit Hinweisen auf weitere Literatur).
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Abbildung 1: Meister MS, Musizierendes Liebespaar

Die um 1515 von einem elsissischen Meister angefertigte Zeichnung eines
Liebespaars (Abbildung 1*) platziert die Szene in einer weiten, etwas phantas-
tisch anmutenden Landschaft mit iippigem Pflanzenwuchs. Es ist ohne weiteres
zu erkennen, dass es hier nicht um die Darstellung einer mehr oder minder
alltaglichen Situation geht, vielmehr steht in dieser Szene, die auch auf den

4 Paris, Musée du Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 1870; vgl. Albert P. de Mirimonde, »Les
sujets de musique dans les ceuvres allemandes au Musée du Louvres, in: Revue du Louvre 14
(1964), S. 128f.
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spatmittelalterlichen Liebesgarten anzuspielen scheint, das intime Musizieren fiir
die Innigkeit der Beziehung, sozusagen flir die Harmonie von Mann und Frau.
In dieser und vielen weiteren Darstellungen ist stets auch die Symbolik der Lau-
te selbst mit zu bedenken. Dass diese als Symbol des weiblichen Korpers ver-
standen wurde, das sich der Mann in seine Arme wiinschte, macht ein Stamm-
bucheintrag aus der Zeit um 1600 deutlich, der mit der Darstellung einer jun-
gen Frau versehen wurde, welche nicht nur die Laute spielt, sondern zugleich
ein Bein in eindeutiger Pose entblofit hat:

Ein Jungfraw bey 18 Jharn

mitt schwartzen Augen und gelben harn

mitt derselben ist gutt Lautten schlagen.®

Mit der angemessenen Vorsicht sei auch auf einige auffiihrungspraktische De-
tails hingewiesen (die spéter in einer Zusammenschau der Beispiele gewiirdigt
werden sollen). Wiahrend sie aus einem Blatt singt (wobei offen bleibt, ob es
sich um ein Noten- oder ein reines Textblatt handelt), musiziert er ohne Noten.
Spieltechnisch bemerkenswert ist, dass er noch die zu dieser Zeit bereits weitge-
hend verdringte Technik des Spiels mit dem Plektrum anwendet.

Ein bekannter und vielfach (auch auf dem Einband dieses Jahrbuches) abge-
bildeter Stich Israel van Meckenems betont den intimen Charakter des gemein-
samen Musizierens. Dieses Blatt gehort zu einer Serie der so genannten »12
Szenen aus dem Alltagsleben«, die nach neueren Untersuchungen wohl kurz vor
1497 entstanden sind.® Die moderne Bezeichnung der Serie ist aber durchaus
irrefiihrend, denn keineswegs geht es bei diesen Blittern um alltigliche Szenen.
Vielmehr sind verschiedene Arten der Bezichung von Mann und Frau Gegen-
stand des Zyklus.” In diesem Fall scheinen Liebe und Treue, vielleicht aber auch
erst das Werben des Mannes dargestellt zu sein. Fiir das Werben sprechen insbe-
sondere die auffordernde Haltung des Mannes (mit der geziemenden Zuriick-
haltung der Frau) sowie dessen auffillig getragener und als Sexualsymbol zu
deutender Degen. Ein uniiberschbarer Verweis auf die (zu erhoffende) Bestin-

5 Berlin, Kunstbibliothek, D 69, fol. 45" (Stammbuch des Leonhard Hayder, Niimberg 1589~
1645); Nachweis des Répertoire International d’Iconographie Musicale (RIdIM): Bkb-149
(vgl. hierzu die Bemerkungen im Anhang dieses Beitrages).

6 Vgl Brigitte Lymant, »Die sogenannte >Folge aus dem Alltagsleben< von Israhel van Mecke-
nem: ein spatgotischer Kupferstichzyklus zu Liebe und Ehes, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 53
(1992), S. 7-44, hier S. 16.

7 Vgl. dazu insbesondere dic Interpretationen des Zyklus von B. Lymant, ebda.
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digkeit der Beziehung ist das (obendrein angekettete) Hiindchen — das gingige
Symbeol der Treue.®

Auch bei diesem Paar, das allerdings nicht im Moment des Musizierens, son-
dern bei der Vorbereitung dazu dargestellt ist, hat nur sie ein Blatt mit Text
bzw. Noten zur Verfligung. Auch er benutzt ein Plektrum, das er locker zwi-
schen zwei Fingern halt. Den intimen Charakter der Szene unterstreicht die
Haltung des Mannes, der sich der jungen Dame zuwendet. Moglicherweise ver-
standigen sich die beiden dariiber, welches Lied musiziert werden soll, vielleicht
auch tiber Details der Ausfiihrung,.

Abbildung 3: Ofenkachel (Stddeutschland um 1600)

8  Das Hiindchen als Symbol der Treue begegnet auch auf anderen Szenen des Zyklus, so auf den
Blittern Die Kirchginger oder Der Orgelspicler und sein Weib (vgl. B. Lymant, ebda., S. 14fF.
bzw. 30f.). Lymant bringt das angekettete Hiindchen hier dagegen in Verbindung mit Darstel-
lungen, auf denen eine Frau (als Symbol fiir Weibermacht oder Wollust) Minner (dargestellt als
Narren oder Tiere) mit Stricken gefangen hilt; das Blatt stelle damit eine Warnung an junge

Minner dar, »sich nicht in die erotische Abhingigkeit von einer Frau zu verstricken« (cbda.,
S. 30).
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Das Biirgertum als Kiufer solcher Kunstwerke machte die Ehe zu einem we-
sentlichen Fundament der Gesellschaft. Damit gingen die beschriebenen Motive
auch in das Kunsthandwerk cin, welche das hausliche Umfeld nicht nur schmiick-
te, sondern auch mit den entsprechenden Botschaften versah. So findet sich das
Motiv etwa auf einer kleinen Geldkiste, die in der zweiten Halfte des 16. Jahr-
hunderts in Niirnberg entstand (Abbildung 2°). Offensichtlich wurde dieses
Stiick zur Hochzeit des Paares angefertigt, dessen Wappen auf der linken Seite
stellvertretend abgebildet sind, wihrend das Paar selbst auf der rechten Seite in
chelicher Harmonie dargestellt ist — sinnbildlich gemacht im gemeinsamen Mu-
sizieren.

Auch der Kachelofen, als zentraler Teil der Innenausstattung eines Hauses
oft mit religisen oder allegorischen Themen verziert, kommt als Ort solcher
Darstellungen in Frage. So findet sich das Motiv auch auf einer um 1600 in
Stiddeutschland hergestellten Ofenkachel (Abbildung 3'°).

Bei dieser Darstellung handelt es sich um die vereinfachte Version eines um
1590 veroffentlichten Stiches von Crispijn de Passe d.A. nach einer Vorlage von
Maerten de Vos (Abbildung 4''). In diesem Stich, der innerhalb einer Serie der
vier Elemente die Erde darstellt, wird das musizierende Paar in einen emblema-
tischen Kontext eingebettet, der in den beigedruckten lateinischen Hexametern
erliutert wird. In diesen wird darauf hingewiesen, dass die Erde Mensch und
Tier ndhrt und wie eine Mutter fiir ein angenchmes Leben sorgt. Wihrend die
Friichte der Erde eher beildufig dargestellt sind (in Gestalt der Friichte und
Blumen auf dem Tisch und der links im Hintergrund sichtbaren Apfelernte),
steht der Lebensgenuss in Gestalt von Musik im Zentrum (im Hintergrund
kommt noch der Tanz hinzu). Dabei ist die Musik freilich stellvertretend fiir
den Lebensgenuss, als Sinnbild fiir die Liebe zwischen Mann und Frau, ge-
meint. So warnt denn der erlauternde Text in einer moralisierenden Wendung
davor, die gottlichen Gaben in ausschweifender Weise zu missbrauchen.

Das musizierende Liebespaar kann also auch als Warnung verstanden wer-
den - und in diesem Sinne erscheint es ebenfalls auf eine Reihe von Darstellun-

9 Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. HG 316 (RIdIM Ngnm-251).

10 Stuttgart, Wiirttembergisches Landesmuseum, Inv.-Nr. 1931-67 (RIdIM SIm-149).

11 Vgl Picter Fischer, Music in the Paintings of the Low Countries in the 16th and 17th Centuries,
Amsterdam (11972), 21975, S. 34. Zu einer sehr dhnlichen Darstellung derselben Kiinstler, wel-
che den Sanguineus zam Gegenstand hat, vgl. Thea Vignau-Wilberg, O Musica du edle Kunst.
Musik und Tanz im 16. Jahrhundert, Miinchen 1999, S. 40, 42 und 191.
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Abbildung 4: Crispijn de Passe d.A. nach Maerten de Vos, Terra

gen. Ein recht drastisches Beispiel ist ein Holzschnitt mit dem heiligen Christo-
phorus von Jorg Breu, um 1545 (Abbildung 5'%).

Breu folgt hier einer Interpretation der Heiligenlegende durch Martin
Luther."* Christophorus, der den Jesusknaben durch das Wasser trigt und sich

12 Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts ca. 1400-1700, hrsg. von Tilman Falk,
Bd. 4, Amsterdam 1957, S. 193, Nr. 16. Zuschreibung des Holzschnittes an Heinrich II.
Vogtherr in: Max Geisberg, The German Single-Leaf Woodcut 1500-1550, hrsg. von Walter L.
Strauss, New York 1974, Nr. 1464.
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auf einen Ast stiitzt, welcher das Wort Gottes symbolisiert, wird von Johannes
der Weg zu Auferstehung und ewigem Leben gewiesen. Wihrend eine apoka-
lyptische Flut mit Seeungeheuern sich dem Ufer nahert und schon ein Schiff zum
Kentern gebracht hat, geben sich die Liebespaare rechts im Bild noch Vergnii-
gungen hin, zu denen auch das Singen zur Laute gehort. Ihr Schicksal aber ist
besiegelt, da Lebensgenuss und triigerische Harmonie sie blind fiir die auf sie
zukommende Gefahr machen, Auferstehung und ewiges Leben bleiben fiir sie
unerreichbar.

Abbildung 5: Jérg Breu, Der heilige Christophorus

Die bisher gezeigten Beispiele, denen sich viele weitere hinzufiigen lieflen, ma-
chen deutlich, dass es sich hier oft um Stereotypen handelt — sowohl was die
Bilddeutung als auch was die musikpraktischen Aspekte betrifft. Das vielfach
wiederholte Paar ist ein Versatzstiick in der Ikonographie der Zeit, so dass man
den konkreten Wert solcher Darstellungen fiir Fragen der Auffithrungspraxis
mit einer gewissen Skepsis beurteilen muss.

13 Vgl. auch Lexikon der Christlichen Tkonographie, Bd. 5: Ikonographie der Heiligen: Aaron bis
Crescentianus von Rom, hrsg. von Wolfgang Braunfels, Rom 1973, Sp. 503.
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Abbildung 6: Standchen (anonym, Nirnberg, 2. Halfte 16. Jahrhundert)

Etwas anders sieht es mit einem weiteren Bereich des Gesangs aus, der auf der
Laute begleitet wurde — dem Stindchen (siche Abbildung 6'*). Freilich wurde
auch das Musizieren vor dem Fenster der Angebeteten als Zeichen der Liebes-
torheit dargestellt — doch diese Torheit erfreute sich einer nicht unbetrichtlichen
Beliebtheit.

Haufig wird die Laute nicht alleine zur Begleitung des Gesanges eingesetzt —
wohl noch haufiger treten einzelne Instrumente hinzu. Dies gilt ebenso fiir das
bereits erwiahnte Stindchen wie fiir eine weitere Form des Musizierens im Frei-
en, die Begleitung des Gesanges auf Prozessionen. Eines der prominentesten
Beispiele ist eine Miniatur von Nicklas Glockendon aus dem Missale Hallense des
Kardinals Albrecht von Brandenburg, 1523/24 (Abbildung 7'%).

Die feierliche Prozession an Fronleichnam fithren drei Musiker an, wobei
der Singer in der Mitte an seinem Chorrock deutlich als Geistlicher zu erkennen
ist. Die beiden Instrumentalisten dagegen sind professionelle Musiker, die wohl
in den Diensten des musikliebenden Kardinals standen. Dieses Ensemble erin-
nert deutlich an Darstellungen musizierender Engel, auf denen diese nicht einen

14 Vgl. Walter Salmen, Musikleben im 16. Jahrhundert, Leipzig 1983 (Musikgeschichte in Bildern,
3.9), S. 106f. und Abb. 58.

15 Aschaffenburg, Hofbibliothek, Ms. 10, fol. 193". Vgl. Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadt
Halle, Bd. 1: Von den Anfingen bis zum Beginn des 17. Jahrhunderts, Halle 1935 (Beitrige zur
Musikforschung, 1), S. 89ff.; zur Handschrift vgl. Josef Hofmann und Hans Thurn, Die Hand-
schriften der Hofbibliothek Aschaffenburg, Aschaffenburg 1978 (Veréffentlichungen des Ge-
schichts- und Kunstvereins Aschaffenburg, 15), S. 29-34 und Abb. 18.
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Abbildung 7: Nicklas Glockendon, Fronleichnamsprozession
mit Kardinal Albrecht von Brandenburg
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Sanger (hier mit einem aufgeschlagenen Buch), sondern Maria begleiten. Solche
Wechselwirkungen zwischen bildlicher Darstellung und musikalischer Realitat
konnten so weit gehen, dass die Musiker nicht nur die Stelle der Engel einnah-
men, sondern auch als Engel kostiimiert wurden.'®

Das Ensemble mit Laute, Gesang und weiteren Instrumenten findet sich auf
einer Vielzahl von — oft ebenfalls wieder moralisierenden — Darstellungen. Diese
Musiziergruppen kann man unter dem Begriff »geselliges Musizieren«, also
einer Art der frithneuzeitlichen Hausmusik, zusammenfassen. In vielen solcher
Szenen spielt das Moment der Verfiihrung zum Laster wieder eine entscheiden-
de Rolle. So spiegeln sich zwar vielfach in den bildlichen Darstellungen reale Si-
tuationen, wie also das gemeinschaftliche Musizieren, doch die Art und Weise
der Darstellung — oft sind es nur kaum erkennbare Details — weist wiederum auf
eine moralische Dimension des Dargestellten hin.

Auf einem vermutlich von Cocke van Aelst stammenden Gemalde (Abbil-
dung 8'7) sitzen ein Mann und zwei Frauen um einen Tisch. Die beiden Frauen
musizieren mit Querflote (Traversflote) und Laute. Der Mann in der Mitte gibt
mit der Hand den Takt an und scheint auch zu singen. Hinter ihnen steht eine
Frau, die gerade Wein nachschenkt, neben ihr hangt an einem Baum ein Brett
mit verschiedenen Strichen: Es ist ein Kerbholz, denn der Mann in der Mitte
hat wohl schon allerhand verprasst — daran soll das Kerbholz erinnern. Auch der
Narr ganz links im Bild ist ein deutlicher Hinweis — was vordergriindig wie ein
genussvolles Zusammensein aussicht, erweist sich am Ende als Narrheit. Denn
rechts im Hintergrund sehen wir die Folge des so kultiviert erscheinenden Zeit-
vertreibs: Nachdem er all sein Geld verbraucht hat, wird der Sanger von den
Frauen aus dem Haus gejagt. Es handelt sich hier um eine Szene aus der Ge-
schichte vom verlorenen Sohn, genauer gesagt um einer ihrer Ausschmiickun-
gen, wie sie seit der Mitte des 16. Jahrhunderts in der Literatur, vor allem dem
Schauspiel grofie Verbreitung fand.

Einen besonderen musikalischen Aspekt gewinnt dieses Bild nicht nur durch
das Musizieren, sondern auch durch die Integration von musikalischer Notation
selbst. Die Komposition in dem aufgeschlagenen Diskantstimmbuch ldsst sich
als die Oberstimme eines niederlindischen Liedes von Jacob Obrecht (entstan-
den Ende des 15. Jahrhunderts) identifizieren: »Wat willen wij metten budel

16 Vgl. Detlef Altenburg, »Dic Musik in der Fronleichnamsprozession des 14. und 15. Jahrhun-
derts«, in: Musica Disciplina 38 (1984), S. 5-24, bes. S. 21f.

17 Venedig, Museo Correr; vgl. H. Colin Slim, The Prodigal Son at the Whores. Music, Art, and
Drama, Irvine, CA 1976, S. 16-21, Wiederabdruck mit Erginzungen in: H. C. S., Painting
Music in the Sixteenth Century. Essays in Iconography, Aldershot 2002, Nr. IIL
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spelen« — sinngemaf: Was sollen wir mit dem Geldbeutel spielen, das Gold ist
weg, bald muss ich drauflen nach Geld betteln.'®

Abbildung 8: Cocke van Aelst (?), Der verlorene Sohn

Mit einem letzten Beispiel einer Darstellung geselligen Musizierens mochte ich
zu der Frage iiberleiten, welche Erkenntnisse die ikonographischen Zeugnisse
fiir Fragen der musikalischen Praxis bieten konnen.

Ein sehr kleiner Kupferstich (er misst nur 49 x 72 mm) eines sichsischen
Kiinstlers mit den Initialen HM aus dem Jahr 1543 zeigt drei Minner beim

18 Vgl ebda., S. 16-21.
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Musizieren (Abbildung 9'°). Sie musizieren mit Laute, Rebec und Gesang.
Offensichtlich sind es keine professionellen Musiker, sondern wohlhabende
Biirger. Hierauf deutet jedenfalls die aufwendige Kleidung hin, besonders auf-
fillig beim Lautenisten, der einen Pelz iiber den Schultern trigt.

f "."‘;‘,3

1

Abbildung 9: Monogrammist HM, Drei musizierende Manner

Dieser Stich ist bezeichnend fiir die zunehmende Bedeutung des Musizierens im
privaten Rahmen. Auch wohlhabende Biirger betrachten die Musik als wich-
tigen Teil der Bildung und schitzen das gemeinsame Musizieren als gehobene
Unterhaltung. Die Musik wird zu einem Teil des privaten Lebens — sie dient
nicht mehr nur der duflerlichen Reprisentation oder der Begleitung, wie bei-
spielsweise die Tanzmusik.

19 Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, Inv.-Nr. A 5948 (Foto: Sichsi-
sche Landesbibliothek - Staats- und Universititsbibliothek Dresden/Deutsche Fotothek, Regine
Richter). Der Kiinstler entsammt dem Umkreis von Lucas Cranach und ist evtl. identisch mit
dem Leipziger Kiinstler Hans Meyer; vgl. Georg K. Nagler, Die Monggrammisten, Bd. 3: GK -
IML, Miinchen 1863, S. 493f. (das vorlicgende Blatt wird dort als Nr. 12 erwihnt).
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Bemerkenswert ist hier auch, dass alle Musiker aus Notenbiichern musizieren.
Es sind zwar keine Details erkennbar, doch hat der Kiinstler versucht, verschie-
dene Notationsformen anzudeuten. Das Simmbuch vor dem Rebec-Spieler lisst
deutlich drei Systeme mit mensuraler Notation erahnen, wihrend das Buch vor
dem Lautenisten drei Reihen einzelner Zeichen enthilt, die jeweils durch glie-
dernde Querlinien voneinander getrennt sind, wie dies auch in Lautentabu-
laturen der Zeit iiblich ist. Quellen, die fiir ein solches Ensemble gedacht waren,
sind aus dieser Zeit m.W. nicht erhalten, doch ist gerade bei solchen Musikalien,
die dem tiglichen Gebrauch dienten, mit einer grofien Zahl an Verlusten zu
rechnen.

Auffiihrungspraktisch ldsst sich hier z.B. an die Tabulaturen etlicher lobgesang
und lidlein denken, die Arnolt Schlick 1512 in Mainz veroffentlichte.?® Die darin
enthaltenen deutschen Lieder sind Bearbeitungen vierstimmiger vokaler Vor-
lagen, wobei Schlick die originale Oberstimme in unveranderter Form als Sing-
stimme tibernahm und die beiden Unterstimmen fiir die Laute mit einigen lau-
tenistischen Verdnderungen intavolierte. Die Altsimme der originalen Satze liefd
Schlick weg. Entsprechend kénnte man sich bei dem Beispiel der drei musizie-
renden Biirger vorstellen, dass der junge Mann in der Mitte die Oberstimme (je
nach Alter mit einer Knabenstimme oder im Falsett) und der Lautenist die bei-
den Unterstimmen tbernahmen und der Rebec-Spieler den (in Schlicks Be-
arbeitungen fehlenden) Alt ausfithrte. Weitere Varianten wiren ebenso denkbar,
etwa eine vokale Ausfithrung der Tenorstmme (die im deutschen Liedsatz der
Zeit im Allgemeinen die Hauptstimme ist), das Streichinstrument wiirde dann
den Diskant iibernehmen und die Laute vielleicht Tenor und Bass.

Demgegeniiber macht das zuvor gezeigte Beispiel mit dem verlorenen Sohn,
der mit zwei Frauen gemeinsam musiziert, deutlich, dass auffiihrungspraktische
Details nicht zu wortlich genommen werden sollten. Denn dass drei Personen
gemeinsam die Oberstimme eines vierstimmigen Satzes musiziert haben sollten,
ist mehr als unwahrscheinlich. Ein solches Trio mit Laute, Singstimme und Flote
ist zwar nicht unrealistisch, wohl aber das auffiihrungspraktische Detail des ver-
wendeten Notentextes. Das Bild sollte eben keine musikalische Realitit getreu
abbilden, sondern die Botschaft, welche der Text der dargestellten Komposition
enthilt, transportieren. Ein einzelnes Stmmbuch war hierzu ausreichend, weite-
re Notenbiicher hitten die kiinstlerische Komposition des Bildes gestort — sie
hitten einfach nicht mehr auf den Tisch gepasst.

20 Faksimile: Leipzig und Kassel 1977. Vgl. auch Anm. 25.
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Andere Darstellungen, die zuvor angefiihrt wurden, weisen eher auf schrift-
lose oder improvisatorische Praktiken hin. Betrachten wir z.B. wieder das musi-
zierende Liebespaar (siche Abbildung 1), bei dem der Lautenist ein Plektrum
benutzt und so im Wesentlichen auf einstimmiges Spiclen beschrinkt ist.? Dass
er zudem ohne Noten spielt, konnte auf eine einfache Begleitpraxis hindeuten,
bei der die einstimmige Gesangsmelodie einstimmig unisono oder in einfacher
Heterophonie begleitet wurde.?” Im Sinn einer solchen, am Beginn des 16.
Jahrhunderts aufler Brauch kommenden Praxis wire auch an die altesten be-
kannten Notationen deutscher Lautentabulatur im Konigsteiner Liederbuch zu
denken.” Diese um 1470-1473 in oder um Kénigstein im Taunus entstandene
Handschrift enthilt deutsche Liedtexte, von denen vier mit einfachen, unrhyth-
misierten Melodien in Tabulaturnotation versehen wurden. Diese eigentiimliche
Notationsweise wurde bislang meist so gedeutet, dass es sich nicht um eine
Notation fiir die Laute handle, sondern um eine verkiirzte Schreibweise einer
Gesangsmelodie, wobei sich der Schreiber so das umstindliche Notieren von
Notenlinien gespart habe. Doch wie sollte ein Singer eine solche Notation be-
nutzen? Selbst wenn er mit der Tabulaturnotation vertraut sein sollte, so wire
die Ubertragung der Tabulatur (die ja keine Tonhchen, sondern Griffpositionen
angibt) in eine Vokalmelodie ausgesprochen umstindlich. Liegt es da nicht viel
naher, dass diese Melodien (deren vokaler Charakter aufler Zweifel steht) einem
Lautenisten zur Begleitung der Lieder dienten, deren Texte ja ebenfalls hier
notiert sind?**

Das unmittelbare Nebeneinander von (einstimmiger) Lautennotation und
Liedtext verweist darauf] dass im 15. und noch weit in das 16. Jahrhundert hi-

21 Vgl dazu den Uberblick bei Vladimir Ivanoff, »An invitation to the fifteenth-century plectrum
lute: the Pesaro manuscript, in: Performance on Lute, Guitar, and Vihuela: Historical Practice
and Modern interpretation, hrsg. von Victor Anand Coelho, Cambridge 1997 (Cambridge
Studies in Performance Practice, 6), S. 1-15.

22 Zu den verschiedenen Moglichkeiten improvisatorischer Begleitpraktiken vgl. den Uberblick
von Lorenz Welker, ,,Improvisation®, Abschnitt 111, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwanrt,
2. Aufl,, Sachteil, Bd. 4, Kassel und Stuttgart 1995, Sp. 553-566.

23 D-B, Ms. germ.qu.719; Edition: Das Konigsteiner Liederbuch, hrsg. von Paul Sappler, Miinchen
1970 (Miinchner Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters, 29), bes.
S. 325fF. und 375-380 (Ubertragung der Melodien von Kurt Dorfmiiller). Vgl. auch David
Fallows, »15th-Century Tablatures for Plucked Instruments: A Summary, a Revision and a Sug-
gestion«, in: The Lute Society Journal 19 (1977), S. 7-33, Wiederabdruck in: D. F., Songs and
Musicians in the Fifteenth Century, Aldershot 1996, Nr. XIII, und Hans Tischler, »The Earliest
Lute Tablature?«, in: Journal of the American Musicological Society 27 (1974), S. 100-103.

24 Vgl. auch Stephen Keyl, »Tenorlied, Discantlied, Polyphonic Lied: Voices and Instruments in
German Secular Polyphony of the Renaissance, in: Early Music 20 (1992), S. 440f.
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nein die Einstimmigkeit eine wesentlich bedeutendere Rolle spielte; als unsere
von der Mehrstimmigkeit gepragte Auffassung der Musikgeschichte uns heute
wahrnehmen lasst. Dies belegen die iiberlieferten einstimmigen Melodien zu
Liedtexten, noch mehr aber der hidufige Verzicht auf eine Melodieaufzeichnung
unter Hinweis auf allgemein bekannte und miindlich weitergegebene »Tone«.

Vergegenwartigt man sich auflerdem die besprochenen Bildszenen, so bietet
sich als weitere Moglichkeit neben der Praxis mit Gesangsstimme und unisono
begleitender Laute eine Ausfiihrung der Hauptmelodie auf der Laute (mog-
licherweise vokal verdoppelt) an, zu der eine hinzu improvisierte Oberstimme
tritt. Thre Fortsetzung findet diese Praxis dann in den Lautensitzen Schlicks,
der das einstimmige Plektrum-Spiel durch einen zweistimmigen Begleitsatz
ersetzte.”

ANHANG

Die Erfassung von Bildquellen in Deutschland im Rahmen des Répertoire
International d’'lconographie Musicale

Seit 1979 werden bei der Miinchner Arbeitsstelle des RISM auch musik-
ikonographische Quellen in deutschen Sammlungen erfasst. Diese Arbeiten er-
folgen in Zusammenarbeit mit dem Répertoire International d’Iconographie
Musicale (RIdIM).* Die Arbeit konzentriert sich bislang auf Museen und teil-
weise auch Bibliotheken im Bereich der alten Bundeslinder und Berlins, deren
Bestinde vollstindig gesichtet werden, um so eine moglichst komplette Doku-
mentation zu erhalten.

25 Christian Meyer hat darauf hingewiesen, dass der Lautensatz von Schlicks Lautenliedern noch
Spuren des ilteren, einstimmigen Plektrum-Spiels erkennen lisst; vgl. Christan Meyer, »Ein
stim zu singen die andern zwicken<: Les arrangements pour voix et luth d’Amold Schlick, in:
Le concert des voix et des instruments & la Renaissance. Actes du XXXIVe Collogue International
d'Erudes Humanistes, Tours ... 1991, hrsg. von Jean-Michel Vaccaro, Paris 1995, S. 295. Dabei
darf allerdings nicht {iberschen werden, dass die Sitze keine eigenstindigen Schopfungen
Schlicks, sondern Adaptionen von in Einzelsimmen notierten Sitzen sind.

26 Vgl. auch Monika Holl, »Das Répertoire International dTconographie Musicale und die Ar-
beitsstelle der Bundesrepublik Deutschland in Miinchen, in: Ikonographische Zeugnisse zu
Musikinstrumenten in Mittelewropa. 18. Musikinssrumentenbau-Symposium in Michaelstein ... 1997,
Michaelstein 2000 (Michaelsteiner Konferenzberichte, 58), S. 173-180.

Jedes Objekt enthilr in Miinchen ein Sigel, iiber das es eindeutig zu identifizieren ist; dieses
Sigel setzt sich zusammen aus einem Kiirzel fir die betreffende Sammlung (z.B. »Bkb« fiir
»Berlin, Kunstbibliothek« ) und einer laufenden Nummer.
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Heute kann die Miinchner Arbeitsstelle etwa 20.000 Musikdarstellungen aus
ca. 60 Sammlungen nachweisen. Der Schwerpunkt liegt damit natiirlich auf der
curopidischen, speziell der deutschen Malerei (einschliefflich der Buchmalerei)
und Skulptur aller Epochen. Aber auch verschiedenste Arten des Kunsthand-
werks werden erfasst wie z.B. bemaltes oder figiirliches Porzellan, Textilien, Fa-
cher und vieles andere.

Seit 1989 werden die Daten in einer elektronischen Datenbank katalogisiert.
Von den erwihnten 20.000 Darstellungen ist heute etwa die Hilfte elektronisch
erfasst, die iibrigen sind in einer unter verschiedenen Aspekten gegliederten
Zettelkartei aufgeschliisselt. Die Kunstwerke sind dabei jeweils nach zahlreichen
Kriterien erschlossen, seien es nun speziell musikalische (Musikinstrumente, auf-
fiihrungspraktische Details, Tanz, Namen von portritierten Komponisten u.v.a.m.)
oder allgemeine (Bibel, Mythologie, Allegorie usw.).

Eine Publikation des Materials ist derzeit in Vorbereitung; geplant ist die
Bereitstellung der Datenbank iiber das Internet; wobei zu einem betrichtlichen
Teil der Objekte auch Abbildungen eingebunden werden sollen. Das Material
ist jedoch schon heute fiir jedermann zuginglich — Anfragen zu bestimmten
Themen werden gerne beantwortet, bei umfangreicheren Recherchen ist auch
eine Einsichtnahme in das Material vor Ort in Miinchen problemlos moglich.
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