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Karel van Steenhoven

Das Ricercar. Virtuose Improvisation und kreative Übemethode

'I'itclblatt aus „La Luntc-

gara" VOn Ganassi (1535).
Bluckflotistcn spickn in-
sarnmcn mit Sängern.

In Renaissance und Frühbarock (16. Jahrhun-
dert) wurde viel Musik geschrieben. Hiervon ist
ein Großteil erhalten oder wiederentdeckt wor-

den. Viele dieser Musikwerke sind leicht spielbar.
Eine auffallende Ausnahme stellt aber das Solo-

Ricercar dar.

Das Ricercar schreckt viele Menschen ab: Es

sieht verwickelt aus, der Melodieumfang ist groß,
und zudem ist die Melodie mit allerlei schnellen

Passagen und merkwürdigen Purzelbäumen
gespickt. Es wirkt fast so, als habe diese Musik
überhaupt nichts mit der übrigen Musik aus
Renaissance und Barock zu tun. Die Ricercare

werden deshalb viel seltener gespielt als beispiels-
weise die Kanzonen, die Sonaten und die Tänze.
Ein anderer Grund dafür, daß das Ricercar weni-

ger verbreitet ist, liegt in der Tatsache, daß die
erhaltenen Stücke in teuren Büchern mit kleinen

Auflagen versteckt sind, während das andere
Musikmaterial überall leicht zu kaufen ist. Es ist

darum auch begreiflich, daß noch heute in den
meisten Konservatorien die Ricercare mit Ehr-

furcht behandelt werden und von einem geheim-
nisvollen Hauch umweht sind. In den Musikschu-

len wird diese Musik zumeist völlig vermieden.

In diesem Artikel will ich zeigen, daß ein Musi-
ker durchaus kein Virtuose sein muß, um Ricerare

zu spielen, und daß Ricercare eine gute Möglich-
keit bieten, das Instrument kennenzulernen. Wei-

terhin will ich den historischen Hintergrund dar-
legen und den revolutionären Effekt der Ricercare
im 16. Jahrhundert erläutern. Dies geschieht mit
der Absicht, den Heiligenschein über dem Wort
„Ricercar" zu entfernen und deutlich zu machen,
wieviel Spielvergnügen diese Musikform Musi-
kern jeden Niveaus geben kann.

Vorzug vor der Vokalmusik

Das Ricercar, entstanden zu Beginn des 16.
Jahrhunderts, ist nahezu die erste Musikform, die
speziell für Instrumente komponiert wurde. Es ist
zu jeder Zeit viel Instrumentalmusik gemacht
worden, aber sie wurde fast nie notiert. Das liegt
daran, daß die Instrumentalmusik vor allem aus

Tanzmusik und Bearbeitung von Liedern
bestand. Für die wenigen Menschen, die Noten
schreiben konnten, waren Tänze und Lieder zu

gewöhnlich, um zu Papier gebracht zu werden.



Die Notenschrift war zu der Zeit nämlich sehr

kompliziert, und das Pergament, auf dem man
schrieb, war kostbar. Das bedeutete, daß Musik
zu notieren viel Zeit und Geld kostete und darum

vornehmlich Mönchen und Komponisten im
Dienst von Kirche oder Adel vorbehalten war.

Die Musik, die von ihnen sehr sorgfältig in präch-
tigen Handschriften aufgeschrieben wurde, war
Musik als erhabene Kunstform.

Bis ungefähr 1500 war diese Musik natürlich
speziell komponiert für das vollkommenste
Instrument, das man zu der Zeit besaß: die
menschliche Stimme. Natürlich wurden Musik-

instrumente verwendet, aber ihre Funktion

beschränkte sich oft auf das Verdoppeln von Sing-
stimmen und darauf, langweilige „cantus firmus"-
Melodien zu spielen. Die Wertigkeit der Instru-
mente bestimmte sich vor allen Dingen aus dem
Maß, in dem sie einer Singstimme ähnlich waren.
Ein Instrument wie die Blockflöte stand daher in

hohem Ansehen.

festen Beziehung zueinander. Sie konnten zum
Beispiel gruppiert werden, so wie man den Ster-
nenhimmel in allerlei Sternbilder einteilen konnte.

Abb. 2 zeigt, was nach dem Weltbild des Mittel-
alters die Planeten mit der Musik zu tun haben.

Ich will dies hier nicht weiter ausführen, aber es

ist viel über die Töne nachgedacht worden, die
man verwendete. Hinzu kam noch, daß die Kom-

ponisten sich an die verschiedensten musikali-
schen Gesetze halten mußten, die oft von der
Kirche bestimmt wurden und nicht so leicht zu

verändern waren. Dies alles hatte zur Folge, daß
die Kompositionen aus fließenden sanglichen
Melodien bestanden; schwierige Sprünge und
allzu schnelle Noten waren sogar verboten.

Tonhöhe

Obgleich im 16. Jahrhundert nach einem straf-
fen Schema komponiert wurde, gab es keinen
„Standard" für die Tonhöhe. Wollte ein Sänger
ein Lied höher oder tiefer singen, dann tat er dies,
ohne zu zögern. Für die menschliche Stimme war
eine solche Veränderung ganz bequem, Instru-
mentalisten hatten damit aber größere Mühe.
Sang der Sänger sein Lied einen halben Ton
höher, dann mußte der Bläser ganz schwierige
Griffe verwenden, um ebenfalls einen halben Ton

höher zu spielen. Spieler von Saiteninstrumenten
hatten noch größere Probleme mit solchen Ver-
änderungen eines Liedes. Sie mußten oft die
Instrumente ganz anders stimmen. Für die Arbeit

Die Skala

Das ganze Mittelalter hindurch und in der frü-
hen Renaissance hatten Komponisten und Wis-
senschaftler daran gearbeitet, alle Töne, die man
singen konnte, in ein Schema zu setzen. Diese
sogenannte Tonskala (das „Gam-Ut") umfaßte
Töne vom niedrigsten Ton der Baßstimme bis
zum höchsten Ton der Sopranstimme (vgl.
Abb. 1). Alle Töne dieser Skala standen in einer
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schon Akkorde, verbotene Sprünge und extrem
hohe oder tiefe Töne? Nein, das durch die Jahr-
hunderte perfektionierte Skalensystem genügte
vollkommen! Es war ein geschlossenes Ganzes,
und neue Töne waren nur sehr schwer einzupas-
sen. Sie sahen denn auch die Instrumentalisten

vornehmlich als Aufrührer, die mit all ihren neuen

Klängen und Melodien nur Schwierigkeiten
machten.

Dennoch wurde viel aufInstrumenten gespielt.
Diese Musik wurde von den Spielern selbst
erdacht und fast nie aufgeschrieben. So handelte es
sich eigentlich immer um eine Art Improvisation.
Man kann diese improvisierte Musik einteilen in:
- freie Improvisationen über einem langen Ton

(Bordun-Ton)
- freie Improvisationen über oder unter einer

Tonleiter oder Melodie, welche in langen
gehaltenen Tönen verlief (cantus firmus)

- Umspielen einer oder mehrerer Stimmen eines
Vokalwerkes (diminuieren)

- Tanzmusik

Melodische Figuren und das „Suchen" nach
Musik

Die Musikstücke waren eigentlich keine echten
Improvisationen. Sie wurden nicht jedes Mal neu
erdacht. Diese Spielmusik war in allerlei Regeln
und melodischen und rhythmischen Figuren fest-
gelegt. Die Spielstücke wurden zwar nicht auf-
geschrieben, gingen aber mündlich von einem
Musiker zum anderen über. Die Spieler mußten
damals sogenannte „Clichefiguren" (feststehende
melodische Figuren) Tag für Tag üben, so daß sie
damit jederzeit frei umgehen konnten. In jeder
Tonlage ihres Instrumentes mußten sie diese
Figuren problemlos spielen können.

In jedem Land unterschieden sich diese Cli-
ches, und sie veränderten sich auch im Laufe der
Zeit. In Abb. 3 ist eine Seite aus einem Studien-

buch mit solchen Figuren abgebildet, die in Vene-
dig 1535 verwendet wurden.

Das Üben dieser kurzen Melodien, das Suchen
nach den richtigen Griffen und der richtigen
Technik, mit der man eine solche Figur bewäki-
gen konnte, und das leichte Wiederauffinden einer
Melodie, wann immer sie vergessen war: das alles

Abb. 2: Der „musikalische" Kosmos von Gafurius

(1496)

und Fachkundigkeit, welche die Musiker in der
damaligen Zeit an den Tag legen mußten, wurden
sie weit unterbewertet. Die wirklich wichtige
Rolle war immer den Sängern vorbehalten.

Instrumentalmusik

Als Nachahmung der Singstimme schnitten
die Instrumente immer schlecht ab, aber sie hatten

daneben Möglichkeiten, die viel weiter reichten als
die menschliche Stimme. Ein Spieler konnte auf
seinem Instrument beispielsweise seltene uner-
wartete Sprünge spielen oder auch einen Ton
erzeugen, der höher war, als die Sopranstimme
singen konnte. Und mit Streichinstrumenten
konnten Akkorde gespielt werden.

Vorläufig aber wollten die Komponisten nichts
von diesen Possen wissen. Wozu brauchten sie
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führt zur ersten musikalischen Bedeutung des ita-
lienischen Wortes „ricercare". Ricercare bedeutet

wörtlich: suchen, untersuchen. Das Suchen und

Finden hat in der Musik zu jeder Zeit eine bedeu-
tende Rolle gespielt. Schon im Mittelalter sind
diese Bezeichnungen zu finden im Namen für die
französischen Minnesänger: „troubadour" und
„trouvere" (trouver = finden). Auch Johann
Sebastian Bach nannte einige seiner Kompositio-
nen „Inventionen" (von lat. invenire = finden).

Lauto von Francesco Spinacino finden sich die
ersten 17 Ricercare. Das Buch erschien 1507 in

Venedig. Die Musik besteht eigentlich aus nicht
viel mehr als Tonleitern und Akkorden, mit
denen man feststellen kann, ob das Instrument

richtig gestimmt ist. Wann immer die Musiker
(Sänger und Instrumentalisten) ein Konzert
gaben, mußten damals wie heute die Instrumente
gut gestimmt werden. Hierbei spielten dann alle
ein bißchen durcheinander, jeder für sich noch
schnell seine Clichefiguren, die er in der Tonart
des Stückes übte, das dann aufgeführt werden
sollte. Dem Publikum gefiel dieses Präludieren,
mit dem man sich in die Atmosphäre des folgen-
den Stückes hineinfinden und sich an den Klang
gewöhnen konnte. Und die Spieler sahen darin
schon eine Möglichkeit, den Hörern vorab zu zei-
gen, was sie mit ihren Instrumenten machen
konnten.

Langsam aber sicher wurde das Stimmen und
Üben geordneter. So entwickelte sich aus dem
Gerummel vor einer Aufführung die zweite Form
des Ricercars. Nämlich: das Prelude-Ricercar.

Der Übergang vom schlichten Stimmen hin zum
schöneren Aufführen eines echten Vorspiels ist
sehr gut zu sehen in dem Buch vomJaonambrosio
Dalza von 1508 (Padoane diverse calata ä la
spagnuola ...). Hierin bestehen die Ricercari immer
aus zwei Teilen: zuerst einem völlig freien „tastar
de corde", und dann einem viel straffer geordneten
„ricercar dietro" (dietro = nachfolgend).

Die Saiten probieren

Das Ricercar war somit eine Musikform für

Instrumente, die von ihren Spielern gemacht
wurde. Das komponierte Ricercar entstand erst
später. Gleichwohl werden aber auch einige der
„Spieler-Ricercari" aufgeschrieben. Zu Beginn
(ca. 1500) wird das Wort Ricercar in dem Aus-
druck „ricercare le corde d'un istrumento" ver-

wendet. Das bedeutet „die Saiten eines Instru-

ments probieren". In Spanien hatte man einen
ähnlichen Ausdruck: „tastar de corde". Hieraus

leitet sich das Wort „tiento" ab (tentar= betasten,
suchen). Ein Tiento ist die spanische Form von
Ricercar.

Alle diese Bezeichnungen haben mit dem Stim-
men von Saiteninstrumenten zu tun. Die ersten

aufgeschriebenen Ricercare sind denn auch
Werke für Laute. In dem Buch Intabulatura de



früher gemacht haben. Die meisten Leute waren
früher auch nicht in der Lage, die Stücke zu spie-
len. Dennoch spielte jeder Musiker seine Übungs-
Ricercari und unter Anwendung dessen, was er
dabei lernte, auch seine eigenen Präludien-Ricer-
cari. Aber natürlich, jeder auf seinem eigenen
Niveau.

Revolutionär

Nun waren die Spieler nicht mehr zu bremsen:
Alles, was sie so hart übten, ergossen sie über ihre
Hörer. Sie nutzten ihre Instrumente vom tiefsten

bis zum höchsten Ton. Alles, was im Gesang ver-
boten war, stand zu Gebote: große, phantasie-
reiche Sprünge, seltene melodische Wendungen
und plötzliche Akkorde. Nichts ließen die Spieler
ungenutzt, um ihre Improvisationen so virtuos
wie möglich klingen zu lassen. Man kann sich gut
vorstellen, daß diese neue Form des Spielens auf
einem Instrument wie eine Bombe einschlug. Das
wollte jeder gern können!

Das Präludien-Ricercar

Dies ist die Ricercar-Form, die dem Spiel einer
anderen Komposition vorangestellt wird. Bei die-
sen Ricercaren kann der Spieler wählen, ob er völ-
lig frei seine eigenen Melodien wachsen lassen
oder über das Thema des Stückes, das er anschlie-

ßend spielen möchte, frei phantasieren will.
Die erste Form ist natürlich die meist-

gebrauchte. Man muß dann selbst den Beginn der
Improvisation spielend suchen. Diese Ricercari
beginnen dann auch immer ganz langsam und
vorsichtig mit einem langen Ton. Lauscht man
dem Klang eines Tones nach, so findet man einen
weiteren Ton, der sich gut daran anschließt. So
entsteht beinahe tastend eine Melodie. Sobald

diese einmal entwickelt ist, kann man darüber

phantasieren: auf anderen Tonhöhen spielen, ver-
zieren, kleine Veränderungen anbringen etc. So
wird dieses Ricercar zum Ende hin immer phanta-
siereicher und virtuoser.

Lehrbücher

Schon bald wurde der Markt überschwemmt

mit Lehrbüchern. Die Komponisten gingen nun
häufig dazu über, vor ihre Kompositionen ein
Ricercar zu schreiben, das in derselben Tonart

stand. Zum Beispiel: In ... Canto figurato per can-
tar et sonar von Franciscus Bossinensis (1509)
steht vor jeder Frottola ein einleitendes Ricercar.
Auch schrieben nun die berühmten und virtuosen

Spieler ihre Ricercari auf, so daß andere sie nach-
spielen konnten; gerade so wie in unserer Zeit
Spieler wie Thijs van Leer, James Galway und
Berdien Stenberg ihre Musik, die in Mode ist, her-
ausgeben lassen. All diese aufgeschriebenen
Improvisationen sind Ricercari, weshalb viele
Zeitgenossen sagen, daß sie niemals in der Lage
sein werden, ein Ricercar spielen zu lernen. Aber
wie man es auch wendet: dies sind eben die aller-

schwierigsten Stücke, die die besten Spieler von

Musikunterricht

Das Spiel von Präludien-Ricercaren hat im
Musikunterricht der Renaissance- und Barock-

musiker immer eine bedeutende Rolle gespielt. In

RECERCADA PRIMERA SOBRB O PELICI OCCHI MIEZ.

Abb. 4: Ricercar über das

bekannte Lied „O felici
occhi miei" aus dem Lehr-

buch „Trattado de glosas"
von Diego Ortiz.



ponist sein oder viel Phantasie besitzen mußte.
Nein, das Ricercar diente dazu, den natürlichen
Willen der Töne hören zu lernen, so daß man
selbst damit umgehen konnte. Ebenso ist es mit
der Sprache: Jeder lernt zu sprechen, aber nur
wenige werden Schriftsteller oder Dichter. Den-
noch spricht jeder und liest nicht nur anderen aus
Büchern vor!

Dieses gewohnte Sprechen mit Tönen, Melo-
dien und Rhythmen lernte man in den Präludien-
Ricercaren. Abb. 6 zeigt ein kleines Ricercar, das
jeder, der sich einmal mit Renaissance- oder
Barockmusik befaßt hat, selbst improvisieren
könnte.

Wenn man mit solch einfachen Ricercaren viel

Mühe hat, dann wird das Spielen der Übungs-
Ricercare vielleicht ein wenig weiterhelfen kön-
nen.

3 ALE::

..w.._.

Die Übungs-Ricercare
Abb. 5: Einfache, kurze Ricercari aus dem Lehrwerk

von Girolamo Fantini (1638) Wann immer man sich mit Studien-Ricercaren

befaßt, spielt man keine echten Musikstücke, son-

dern man beschäftigt sich mit Übungen auf dem
Instrument. Die Ubungs-Ricercare, die auf-
geschrieben sind, müssen daher vor allem als Etü-
den aufgefaßt werden. Was beinhaltet solch ein
Ricercar nun eigentlich? Das ist leicht zu beant-
worten: das Suchen nach allen Möglichkeiten und
Unmöglichkeiten des Instruments und des Spie-
lers selbst. Wie hoch kann ich spielen? Wie tief
kann ich spielen? Wie schnell? Wie lange kann ich
einen Ton aushalten? Wie kann ich die Tonfarbe

verändern? Wie kann ich den einen scheußlichen

hohen Ton besser klingen lassen? Wie muß ich
besser artikulieren? Wie kann ich dafür sorgen,
daß auf diesem Instrument der eine Ton nicht

immer überschlägt? Was ist für mich nun eigent-
lich ein schöner Ton? Das spielende Suchen nach
Antworten auf all diese Fragen, das ist Ricercar-
Spiel. Aber was muß man dann spielen? Welche
Melodien oder Klänge kann man verwenden?
Diese Fragen sind schwieriger zu beantworten.
Hätten wir 1542 gelebt, dann hätten wir natürlich
die Regola Rubertina von Ganassi genommen
und daraus alle Figuren gelernt, die erforderlich
waren. Hätten wir 1553 gelebt, dann hätten wir
die Melodien verwendet, die Ortiz in seinem Tra-

der Flötenschule des englischen Flötisten Lewis
Granom (1766) schreibt er selbst ganz deutlich:
„Bevor der Schüler mit dem Spielen eines Musik-
stückes beginnt, muß er zunächst ein kurzes
Stück in der Tonart spielen, in der das Stück
geschrieben ist. Dies hat den Sinn, das Ohr vor-
zubereiten auf das, was kommt. Er muß selbst

wissen, was er tut, solange es nur innerhalb der
Gesetze der Musik liegt." Auch wird für viele
Unterrichtswerke geworben mit dem Hinweis,
daß sich darin gute Improvisationsübungen in
allen Tonarten finden (vgl. Abb. S). Das Spielen
solcher Ricercari war somit für jeden wichtig. Es
wurde auch ein beliebtes Thema in den Unter-

richtsstunden. Es war nicht so, daß man ein Kom-

Abb. 6: Ein Ricercar, wie man es leicht selbst improvi-
sieren kann
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tado de glosas beschreibt. Lebten wir um 1590,
dann hätten wir Melodien von Dalla Casa, Bas-

sano und Virgiliano benutzt. Um 1600 natürlich
die neuen Figuren von Caccini (beschrieben in Le
Nuove Musiche). (Vgl. Abb. 7)
Und so geht es weiter: Simpson 1667; Hotte-

terre 1719. Immer gibt es jemanden, der
beschreibt, wie in der Zeit, zu der erlebt, improvi-
siert werden muß. Aber wie man 1991 spielen
muß, das hat noch niemand geschrieben oder vor-
gemacht. Um die Frage, was man nun spielen
müsse, nun doch zu beantworten, folgendes:

Als nächstes mit genau denselben Figuren als
französisches Barock-Präludium, wie es ein

Anfänger von damals gespielt haben könnte (Abb.
10).
Man kann klar erkennen, daß das Barock-Prä-

ludium viel verfeinerter im Stil ist und daher viel

mehr Technik verlangt als das Ricercar. Darum
schlage ich vor, daß jeder, der das Improvisieren
üben will, mit dem beginnen sollte, womit in der
Geschichte auch begonnen wurde: mit dem italie-
nischen Übungs-Ricercar. Dabei sollte man die
allgemeingültigen Melodiefiguren anwenden.

Universale Figuren
i.

z.

3.

4•

5.

Es gibt eine Reihe Melodiefiguren, die vom
ersten rein melodischen Renaissance-Ricercar

über das reich harmonische Barock-Präludium

und selbst bis in die leichte Musik der Gegenwart
auf die eine oder andere Art und Weise verwendet

werden. Die wichtigsten davon sind die in Abb. 8
notierten.

Man kann lernen, diese Clichefiguren in jedem
Stil zu spielen, beispielsweise als einfaches Renais-
sance-Ricercar (siehe Abb. 9). Abb. 8: Universale Standardfiguren



Themen und Melodien verwendete. Diese muß-

ten dann sehr deutlich verständlich in den ver-

schiedenen Stimmen abwechselnd gespielt wer-
den. Natürlich mußten zunächst alle schnellen

Verzierungen verschwinden; allein bei den
Schlußkadenzen kamen noch virtuose Läufe und

Triller vor. Aber wenn die Instrumente auf diese

Weise spielten, konnte jeder zumindest gut ver-
folgen, wie sie was spielten.

Durch diese Vereinfachung war es den Sängern
auch möglich, Ricercare zu singen. Es sind denn
auch Ricercare überliefert, bei denen angemerkt
ist: Da cantare et sonare - zu singen und zu spie-
len. Das Singen erfolgte so, daß als Text die Töne
mit ihren Tonnamen gesungen wurden (verwen-
det wurden also die Solmisationssilben ut, re, mi,

fa, sol, la).

Die Möglichkeiten der Instrumente, unge-
wöhnliche Sprünge und virtuose Melodien zu
spielen, werden von den Komponisten auch in
anderen Musikformen verwendet, wie zum Bei-

spiel im Canzon Francese, im Capriccio, in der
Fantasie, in der Variationsform und später auch in
der Sonate.

Das Ricercar wurde mehr und mehr eine

Musikform, die vor allem auf dem Papier sehr
erfindungsreich war. Für die Komponisten war es
eine Herausforderung, ein gutes Ricercar zu
schreiben. Sie mußten nämlich, wie Praetorius in

seinem Syntagma Musicum sagt, mit Fleiß und
gutem Nachdenken Manieren finden (ricercare),
um ein Motiv auf verschiedene Weisen „ordent-

lich, künstlich und anmutig zusammen zu brin-
gen, und zum Ende hinaus zu fuhren."

Die Suche nach stets größerer Ganzheit in der
Komposition, vereint mit einer größtmöglichen
Vielfalt an phantasiereicher Spielkunst im
Umgang mit einem Thema, führte schlußendlich
zur „Fuge".

In dieser Gestalt gelangte das Ricercar in den
Kompositionen von Johann Sebastian Bach zu
einer letzten großen Blüte. Danach ist das Ricer-
car als Kompositionsform mehr und mehr ver-
schwunden. Doch die Herausforderung blieb,
und ab und zu schrieb auch ein Komponist noch
eine Fuge. Sogar Igor Strawinsky komponierte
zwei Ricercare als zweiten und vierten Teil seiner

Cantata (1951/52).

---- -

Abb. 9 und 10: Anwendung von Standardfiguren

Man übe dann diese Figuren in allen Tonarten, die
dem Instrument zur Verfügung stehen, und man
stelle sich hörend und spielend all die Fragen, die
ich oben beschrieben habe. Ganz sicher werden

noch tausend andere Fragen dabei auftauchen, auf
die man selbst stößt und für die man selbst eine

Lösung suchen muß. Wenn man auf diese Weise
Ricercare spielt, wird man merken, daß sich die
technischen Fertigkeiten verbessern. Man wird
auf seinem Instrument viel freier, und das Gehör
wird ebenfalls besser. Danach wird es leichter fal-

len, jedes andere Stück schneller verstehen und
spielen zu lernen.

Das komponierte Ensemble-Ricercar

Dadurch, daß die Instrumente mit all ihren vir-

tuosen Künsten und neuen Klängen die Aufmerk-
samkeit auf sich gezogen hatten, gingen die Kom-
ponisten auch mehr und mehr dazu über, für reine
Instrumentalensembles zu schreiben. Das größte
Problem, das dabei auftrat, war die Tatsache, daß
die Instrumente keine Geschichten mit Worten

erzählen konnten. Wenn ein Ensemble ein

bekanntes Lied spielte, war das noch kein großes
Problem; jeder kannte den Text und wußte, wie
das Stück verlief. Aber neue Musik, die speziell für
Instrumente komponiert war, war schwierig zu
begreifen, vor allem dann, wenn die Spieler allerlei
virtuose Figuren durcheinander zu spielen began-
nen.

Die Lösung, die man fand, bestand darin, das
ganze Stück so verständlich wie möglich zu
machen, indem man nur wenige verschiedene



Das Ende und vielleicht ein neuer Anfang ten selbst zur Sache gehen. Nun komponiert
eigentlich wieder niemand für die Blockflöte, weil
die Komponisten das Instrument nicht gut genug
kennen. Daher muß der Spieler auch wieder seine
eigene Musik machen oder Musik von anderen
Instrumenten bearbeiten.

Man muß sich im Hören üben, um zu erken-

nen, was Töne und Klänge können und wollen.
Wann klingt mein Instrument gut? Wann muß
ich eine bestimmte Klangfarbe gebrauchen?
Wenn man so hörend und fragend beschäftigt ist,
ist das der Beginn eines Ricercars anno 1991. Das
Erlernen der Ricercar-Technik aus der Renais-

sancezeit kann hierbei eine große Hilfe sein.

Ungeachtet der Tatsache, daß die komponierte
Foren des Ricercars langsam verschwand, blieb
doch seine improvisierte Form und entwickelte
sich weiter. Allerlei Namen wurden dafür gefun-
den: Flourish, Prelude, Voluntary, Division,
Kadenz und noch viele andere. In der heutigen
Musik ist die Fähigkeit zum freien Umgang mit
dem Instrument noch immer von großer Bedeu-
tung. Und für Blockflötisten ist diese Zeit auf
gewisse Weise sogar zu vergleichen mit der
Anfangszeit des Ricercars: Damals komponierte
niemand für das Instrument, und die Spieler muß-

Der vorliegende Aufsatz erschien 1986 unter dem Originaltitel „De ricercare, virtuose improvisatie en kreatieve studiemethode" in der Zeitschrift
Huismuziek (Nr. 4/86, S. 9-14), der wir für die freundliche Abdrucksgenehmigung danken. Die Übersetzung besorgte Reinhold Quandt.

Martin Kirnbauer

Überlegungen zu den Meisterzeichen Nürnberger
„Holzblasinstrumentenmacher" im 17. und 18. Jahrhundert

Trotz der grundlegenden Arbeit von Ekkehard
Nickel über den Nürnberger Holzblasinstrumen-
tenbau sind noch vielerlei Fragen zu diesem The-
menkomplex offen.1 Seine Arbeit ermöglicht
zwar einerseits, bestimmte Fragestellungen kon-
kreter zu formulieren, führt aber andererseits

auch zu dem Zwang, schlichte Lücken in seiner
Darstellung zu schließen.

Zu diesen noch offenen Fragen gehört z.B. die-
jenige nach möglicherweise erhaltenen Instru-
menten der Nürnberger „Prae-Denner-Ära".
Damit verbunden ist auch die Frage nach den
Meisterzeichen der betreffenden Handwerker, die

ja eine Identifizierung dieser Instrumente ermög-
lichen würde.

Abb. 1: Nürnberger Wildrufe: links Meisenpfeifen
(Inv.-Nr. 2586), rechts ein „Guckgeck" (Inv.-Nr.
2587). Germanisches Nationalmuseum Nürnberg
(Photo: J. Musolf)

Es ist bekannt, daß ab 1666 die Verfertigung
von Holzblasinstrumenten in Nürnberg nur noch
zwei Handwerken erlaubt war (davor war es eine
„freie Kunst", d. h. einem jeden erlaubt, der es
konnte): den Mitgliedern des Holz-, Bein- und

' Ekkehard Nickel: Der Holzblasinstrumentenbau

in der Freien Reichsstadt Nürnberg (= Schriften zur
Musik, hrsg. von Walter Kolneder, Bd. 8). München
1971.



Messingdrechslerhandwerkes einerseits sowie
den Wildruf- und Horndrehern andererseits.

Waren erstere an vielen Orten für die Verferti-

gung von Holzblasinstrumenten zuständig, stel-
len letztere eine ausgesprochene Nürnberger
Besonderheit dar.

Nürnberger „jägerhornmacher", die ur-
sprünglich und anfangs wohl auch hauptsächlich
Büchsen für Pulver und Lockpfeifen für die Jagd
herstellten, hatten sich seit Beginn des 17. Jahr-
hunderts so weit durch den kunstfertigen Bau
eines besonderen „Lockrufes" spezialisiert, daß
sie nahezu konkurrenzlos dastanden. Dieser

„Wildruf", der bei der Jagd zum Anlocken des
Wildes diente und in seinen kunstvollsten Versio-

nen für mehrere Tiere zugleich verwendet werden
konnte,2 war offensichtlich gut auf dem Markt
abzusetzen und erforderte wohl auch besonderes

Können in der Herstellung, so daß „Nicht-Einge-
weihte" nicht in der Lage waren, diese Lockrufe
nachzubauen. Zusätzlich bot Nürnberg mit seiner
berühmten Waffenmanufaktur und dem Markt

für weitere ,,Jagdbedarfsartikel" beste Absatz-
möglichkeiten.za

Es entwickelte sich aus der „freien Kunst" ein

einträgliches Gewerbe, welches sich um die Mitte
des 17. Jahrhunderts trotz Protesten der Drechsler
und Kammacher, in deren Konkurrenz die Wild-

ruf- und Horndreher ja in der Verarbeitung der
Materialien standen, etablieren konnte. Es wurde

1667 zu einem „gesperrten" Handwerk befördert,
d. h. Gesellen wie Meister mußten u. a. bei Andro-

hung von schweren Strafen schwören, das Nürn-
berger Stadtgebiet ohne besondere Erlaubnis
nicht mehr zu verlassen, um einen schädigenden
Technologietransfer zu verhindern. Als Gegenlei-
stung hierfür wurden die betreffenden Handwer-
ker besonders privilegiert. Ende 1666, kurz vor
der Etablierung als eigenständiges Handwerk,
kam es nach längeren Streitereien über die Rechte
zu einem Vergleich zwischen den Handwerken,
hier besonders zwischen den Drechslern und den

Wilfruf- und Horndrehern. Dieser erhaltene Ver-

gleich ist in mehrerlei Hinsicht bemerkenswert.
So heißt es darin, „daß die Fagot, Flagolet und

andere musikalische Instrumenta beeden Teilen

gemein sein und bleiben sollen."3 Damit wurde
nun den Wildruf- und Horndrehern eine Aus-

nahmeerlaubnis zur Verarbeitung sonst hand-

werksfremder Materialien wie Holz, aber auch

Knochen und Elfenbein zugestanden, die ihnen
ansonsten untersagt blieb.¢ Dieser Passus zeigt
aber andererseits auch, daß die Wildruf- und
Horndreher „musikalische Instrumenta" wohl

schon in der Zeit davor verfertigten. Diesen Ver-
gleich unterschrieben bereits sechs Wildruf- und
Horndreher.

Diesem Faktum, daß in Nürnberg seit etwa
Mitte des 17. Jahrhunderts eine Vielzahl von
potentiellen Herstellern von Holzblasinstrumen-
ten aus den Gewerben der Drechsler wie auch der

Wildruf- und Horndreher ansässig waren, die das
Verfertigen von „musikalischen Instrumenta"
sogar in einem juristischen Vergleich aufnahmen,
steht Nickels Vermutung entgegen, daß mit Aus-
nahme eines einzigen Herstellers (H. F. Kyn-
seker) keinerlei Instrumente aus der Zeit erhalten
sind. Spätestens hier stellen sich doch erhebliche
Zweifel ein.

Mein Ausgangspunkt war nun die Überlegung,
wie solche Instrumente hätten aussehen können

bzw. was sie vor anderen auszeichnen, unter-
scheidbar machen würde. Da wir es hier mit

2 So ein Lockruf, „Guckguck" genannt, hat sich im
Germanischen Nationalmuseum Nürnberg (GNM)
erhalten (Inv.-Nr. W 2587). Johann Christoph Weigel
beschreibt diesen „Ruf" in seiner »Abbildung der
Gemein-Nützlichen Haupt-Stände" (Regensburg 1698,
S. 456f.): „(...) weil die Meister dieses Handwerckes
kein Meister-Stuck machen, möchte dieser gar wohl
darvor dienen können, dann es sind alle Arten der

Wild-Ruffe in demselbigen allein beysammen: erstlich
des Guckguckes, nach einer geringen Verwendung der
Hirschen, des wilden Schweines, des Rehes, der Fuch-
sen und der Hasen-Ruff, sodann das Geschnader der
wilden Gänse und Endten samt dem Ruff der wilden

Dauben, dann kommet es wieder zu dem Guckguck."
za Zur heute schwer verständlichen Bedeutung der

Jagd zur damaligen Zeit siehe Rainer Gruenter (Hrsg):
Die Jägerey im 18. Jahrhundert. Heidelberg 1991.

1 Stadtarchiv Nürnberg, Rep. E 5 HwA, Drechsler
Nr. 30, Prod. 7, als Anhang zur Drechslerordnung.
Abgedruckt bei E. Nickel: Der Holzblasinstrumenten-
bau, a.a.O., S. 333 f. und auch August Jegel: Alt-Nürn-
berger Handwerksrecht und seine Beziehungen zu
anderen. Nürnberg 1965. S. 526.

4 Siehe hierzu E. Nickel: Der Holzblasinstrumen-

tenbau, a.a.O., S. 110 ff. - Alles hier nicht gesondert
Ausgewiesene findet sich dort.
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felsfrei festzustellen sein. Dies wiederum sollte

sicherstellen, daß ein Handwerker minderwertige
Ware nicht anonym auf den Markt bringen und
damit den Ruf Nürnberger Erzeugnisse empfind-
lich schädigen konnte. Die in Listen, Büchern
oder auch auf Metallplatten eingetragenen Mei-
sterzeichen wurden im „Rugamt" (etwa: Amt für
Handwerksangelegenheiten) verwahrt; diese
Behörde als Kontrolle der Stadtregierung über-
nahm u.a. alle jene Aufgaben, die andernorts von
den Zünften in Selbstverwaltung ausgeübt wur-
den - Zünfte gab es ja in Nürnberg nicht.

Das oben erwähnte Meisterzeichenbuch der

Drechsler beschreibt auch die Zeremonie der Mei-

sterzeichenübergabe: „Wan Ein Mößing-Drechs-
ler Meister wird, und ein Zeichen führen will, so

muß er gleich wan er Hochzeit gehalten hat, die
Hälffte Wochen darauff, sein Zeichen hierher in

dieses Buch eindrukken lassen, da kommt er, und

die Zwey Jüngsten Geschworenen zu dem Altern
Geschworenen in das Haus, da nimmt der Alte
Geschworene das Zeichen und hält es über das

Liecht, bis es schwarz ist, dann drukkt Er es ein

und schreibt demJungen Meister seinen Nahmen
darzu."7

Weiter galt, daß diese Warengütezeichen ande-
ren „nicht zu nahe" sein durften,8 d. h. jeweils zur
gleichen Zeit tätige Meister mußten unterscheid-
bare Zeichen benutzen, um eine Verwechslungs-
gefahr auszuschließen. Das Meisterzeichen fiel an
das Rugamt zurück, wenn das Meisterrecht ohne
direkte Erben erlosch, und konnte dann erneut

vergeben werden.9
Diese in unserem Zusammenhang sehr wich-

tige Feststellung, daß das Meisterzeichen an das
Rugamt als Vergeber zurückfallen konnte und
damit eine vorherrschende Ansicht widerlegt,
illustriert z.B. das Meisterzeichen des Flöten-

bauers Nikolaus Staub (1664-1734): Der in Stade
geborene Drechsler absolvierte seine Gesellenzeit
in Nürnberg und erhielt 1689 Bürger- und Mei-
sterrecht, indem er die Witwe des Drechslers Mei-
senbach heiratete.1° Sein Meisterzeichen bestand

aus einem Schlingmonogramm der Buchstaben
„N S T". Als Staub 1734 starb, fiel das Meisterzei-

chen entweder an das Rugamt zurück oder wurde
vielleicht von dem Drechslergesellen Andreas
Graf übernommen, der 1737 Staubs „hinterlasse-
ne" zweite Frau heiratete und somit das Meister-

Erzeugnissen etablierter Handwerke zu tun
haben, führt eine Spur über das auch in Nürnberg
übliche „Signieren" der Produkte.

Die Bezeichnung eines Produktes mit dem
Namen seines Herstellers oder seiner Herkunft ist

handwerksgeschichtlich ein äußerst spannendes
Thema - ist die Selbstnennung eines Handwer-
kers doch einerseits ein Zeugnis für die Identifizie-
rung seiner Kunst wie auch mit seiner Kunst,
andererseits aber auch ein Zeichen für die Zwänge
des Wettbewerbes.

In der Handwerksordnung der Wildruf- und
Horndreher von 1667 heißt es: „Zum Zehenden

soll jeder Meister sein eigenes Zeichen haben und
seine Arbeit damit bezeichnen; dieselben Zeichen

(sollen) auch alle in ein besonderes Buch einge-
zeichnet werden."5 In der Ordnung der Drechsler
ist ein vergleichbarer Passus nicht zu finden, ist
aber stillschweigend nach dem Usus vorauszuset-
zen, was u. a. auch durch ein erhaltenes Merkzei-

chenbuch der Drechsler von 1711 ff. belegt wird.b
Die Meisterzeichen hatten verschiedene Funk-

tionen: Zum einen sollte durch diese Bezeich-

nung die Herkunft der Ware aus Nürnberg
gekennzeichnet werden - bei bestimmten Pro-
dukten bzw. Materialien wurden auch noch

zusätzlich Nürnberger „Beschaumarken" ange-
bracht, die der Qualitätsabsicherung dienten -,
zum anderen sollte der herstellende Meister zwei-

Zitiert nach A. Jegel: Alt-NürnbergerHandwerks-
recht, a.a.O., S. 530.

6 Stadtarchiv Nürnberg, Rep. E 5 HwA, Drechsler
1. Begonnen am 5. März 1711, „renovirt d. 26. Marz
1737".

Stadtarchiv Nürnberg, Rep. E 5 HwA, Drechsler
1, fol. lv.

8 A. Jegel: Alt-Nürnberger Handwerksrecht, a.a.O.,
S. 17.

9 Nach A. Jegel: Alt-Nürnberger Handwerksrecht,
a.a.O., S. 17.

1° Biographische Angaben in der Regel nach E.
Nickel: Der Holzblasinstrumentenbau, a.a.O., hier S.
27S f. - Warum Staub nicht das Meisterzeichen Mei-

senbachs übernahm, ist unklar. Vielleicht findet sich

eine Erklärung hierfür bei einem Vergleich mit dem
Konflikt Jörg Ringlers mit den Mitgliedern der Familie
Schnitzer Mitte des 16. Jahrhunderts. Siehe hierzu E.
Nickel: Der Holzblasinstrumentenbau, a.a.O., S. 49.
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recht übernahm. Die Witwe galt nach Nürnber-
ger Recht als berechtigt, das Meisterrecht durch
eine erneute Verheiratung zu halten." Gleichwie,
das Staubsche Meisterzeichen muß jedenfalls 1744
wieder frei gewesen sein, da in diesem Jahre der
Drechsler Christoph Reitzammer sein Meister-
recht erlangte (und übrigens dann auch die einzige
überlebende Tochter Staubs heiratete) und im
Meisterzeichenbuch mit Staubs Meisterzeichen,

dem besagten Schlingmonogramm, erscheint.'Z
Das Interesse Reitzammers, das Zeichen seines

längst verstorbenen Schwiegervaters zu verwen-
den, läßt sich weniger mit einer Werkstatttradi-
tion (da er ja keine Flöten baute und vermutlich
ausschließlich ein Messingdrechsler war) denn mit
der Absicht erklären, den guten Ruf der Produkte
seines Vorgängers auszunutzen.
Nun wird eingewendet werden können, daß

die erhaltenen Flöten von Nikolaus Staub zusätz-

lich zu dem Schlingmonogramm bezeichnet sind,
nämlich mit einem gebogenen Wimpelband mit
der Inschrift „N.STAVB"13 - hier stellt sich die

präzisierende Frage nach den genauen Meisterzei-
chen der beiden für den Instrumentenbau in Frage
kommenden Handwerke.

Leider hat sich das „besondere Buch" der

Wildruf- und Horndreher nicht erhalten, welches

uns darüber aufklären könnte, wie auch ein allge-
meineres und früheres der Drechsler fehlt.14 Um

sich also ein genaueres Bild zu verschaffen, muß
versucht werden, auf andere Art und Weise zu

schlüssigen Ergebnissen zu gelangen.
Das erhaltene Buch der (Messing-)Drechsler

zeigt fast ausnahmslos Namensinitialen, so z.B.
für Friderich Oswald „FOW", ganz selten einen
Namenszug und häufig ein beigefügtes Symbol
wie z.B. Mond, Lilie, Lamm, Stadtwappen etc.
Diese Beobachtung deckt sich mit der an Instru-
menten des Drechslers Hieronimus Franciscus

Kynseker (1636-1686): An allen seinen Flöten fin-
den sich stets die Initialen „HF".15 Nur auf den

größeren Instrumenten findet sich die zusätzliche
Aufschrift: „Hieronimus Franciscus Kynseker in
Nürnberg" - ein nicht so ungewöhnlicher Zusatz
eines weithin berühmten Drechslers.' 6 Daß dieser

ausführliche Zusatz aber nicht zum Meisterzei-

chen gehört, ergibt sich aus der Tatsache, daß
gerade die kleinen Instrumente nur mit „HF"
signiert sind, der Zusatz also durchaus entbehrlich

Abb. 2: Meisterzeichen von Hieronimus Franciscus

Kynseker an der Blockflöte auf f (MI 104). Germani-
sches Nationalmuseum Nürnberg (Photo: M. Kirn-
bauer)

' 1 Dies illustriert die Meisterrechtsvergabe an Hans
Wolf (II) Denner, der das Meisterrecht von Ulrich
Nagel übernahm, der dieses seit 10 Jahren nicht mehr
ausübte. In dem „Rugs-Protcoll" vom 22. September
1698 wird aber darauf hingewiesen, „daß solches des
Nagels künftigen Wittib an ihrem Meisterrecht nicht
praejudicirlich seyn, noch dieselbe an Treibung des
Handwerks gehindert werden solle." (Stadtarchiv
Nürnberg, Rep. E 5, Drechsler, Prod. 28)

12 Stadtarchiv Nürnberg, Rep. E 5 HwA, Drechsler
1, Nr. 45.

13 So z.B. an einer elfenbeinernen Blockflöte auf

f' GNM, Inv.-Nr. MIR 211.

14 Das besprochene Zeichenbuch der Drechsler gilt
erst seit 1711 und enthält wohl auch nur die Zeichen der

„Mößing-Drechsler", wie auf fol. lv bezeichnet.
15 So z. B. an dem Blockflötensatz im GNM, Inv.-

Nr. MI 98-104, einer Blockflöte auf f im Pariser Conser-

vatoire National Superieur de Musique, Inv.-Nr. E
2139, einer Blockflöte auf f" in Wiener Privatbesitz

sowie einem ähnlichen Instrument in englischem Pri-
vatbesitz (dies als freundliche Mitteilung von Tom
Lerch, Berlin).
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war. Es läßt sich also vorerst unterscheiden zwi-

schen dem Meisterzeichen und entbehrlichen

Zusätzen.

Wie aber haben nun die Wildruf- und Horn-

dreher signiert? Zunächst sollen nur die Meister in
der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, also vor
J. C. Denner und J. Schell, betrachtet werden.
Zeichnungspflicht und auch -recht bestand erst
seit dem Inkrafttreten der Handwerksordnung
1667, davor hätten Instrumente der Wildruf- und

Horndreher nicht signiert werden können und
vielleicht auch gar nicht signiert werden dürfen.
Da das Zeichenbuch fehlt, muß nach eventuell

erhaltenen Produkten, hier jetzt speziell Holzblas-
instrumenten, Ausschau gehalten werden."
Denn die Tatsache, daß seit Beginn des 17. Jahr-
hunderts, ab 1667 bereits acht, später sogar zwölf,
zu gleicher Zeit arbeitende Meister Wildrufe wie
auch Musikinstrumente herstellten, die zudem ab

1667 signiert gewesen sein mußten, spricht dafür,
daß sich auch Zeugnisse ihres Arbeitens erhalten
haben müssen. In der Regel mußten ja die Stücke
selbst bezeichnet sein, bei kleinen Gegenständen
konnte das Zeichen auch auf der Verpackung
angebracht werden.'s

Abb. 3: Flageolett von
Hieronimus Franciscus

Kynseker. Englischer Pri-
vatbesitz (Photo: T. Lerch)

Bei einem Blick in die Musikinstrumenten-

Sammlungen fallen zunächst eine größere Anzahl
von hohen oder kleinen Flötentypen auf (Block-
flöten wie Flageolette), die häufig einige charakte-
ristische Baumerkmale übereinstimmend aufwei-

sen (siehe Liste):
- Sie sind zumeist aus Bein (Elfenbein wie Kno-

chen) gefertigt,
- haben u. a. eine charakteristische Zierring-

anordnung oberhalb des Fensters,
- ein „Wellenprofil" in Fensterhöhe und
- ein unten spitz zulaufendes, weit herunterge-

zogenes Labiumende.
Die Merkmale der Zierringanordnung, des

„W ellenprofiles" und der Labiumform finden sich
ebenso z. B. an den Instrumenten von Kynseker,
weisen also mit großer Wahrscheinlichkeit nach
Nürnberg. Auch ein elfenbeinernes Flageolett
ähnlicher Bauart von Johann Schell in der Samm-
lung der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde
stützt die Annahme, diese Instrumente Nürnber-

ger Herstellern zuzuschreiben.19 Zudem läßt sich
ja auch ein sinnvoller Bezug zwischen dem »Wel-
lenprofil" und dem hauptsächlichen Verarbei-
tungsmaterial der Wildruf- und Horndreher, dem
geriffelten Tierhorn, herstellen.

Eine Vielzahl dieser Instrumente ist dazu

bezeichnet: mit einem einzigen Großbuchstaben.
Und zwar finden sich die Versalien „D", „H",
„M", „O" und „S" - es handelt sich hier teilweise
um dieselben Buchstaben wie auf den Instrumen-

16 Dies zeigt z. B. die Erwähnung Kynsekers in Fri-
dericus Friesius „Der vornehmsten Künstler und

Handwercker Ceremonial-Politica" Leipzig 1708
(Reprint Hannover 1983), S. 269; mitgeteilt auch bei
Herbert Heyde: Musikinstrumentenbau 15. - 19. Jahr-
hundert. Kunst - Handwerk - Entwur.f Leipzig 1986.
S. 81. - Auch für den erwähnten Drechsler Friderich

Oswald findet sich ein solcher Zusatz: „auf dem geyers-
berg in Nürnberg".

17 Wegen mangelnder Literatur konnten die eigent-
lichen Produkte, die „Wildrufe", bisher noch nicht aus-

gewertet werden, eine sicher sehr wichtige noch anste-
hende Arbeit.

'g A. Jegel: Alt-Nürnberger Handwerksrecht,
a.a.O., S. 17.

19 Lenz Meierott: „Die geschichtliche Entwicklung
der kleinen Flötentypen und ihre Verwendung in der
Musik des 17. und 18. Jahrhunderts" (= Würzburger
Musikhistorische Beiträge, hrsg. von Wolfgang
Osthoff, Bd. 4). Tutzing 1974.5.121. - Auf S. 58 weist
er übrigens auch auf einen möglichen Traditionszusam-
menhang solcher Instrumente hin, ohne aber auf Ein-
zelheiten einzugehen. Eine Zuordnung der Signatur
„M" nach Nürnberg lehnt er aber ab (S. 78).
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schließliche Holzblasinstrumentenmacher in

Nürnberg wie b) auch im Sinne eines modernen
„Warenzeichens" stolz ihren Namenszug in
einem Wimpelband hinzu: „I.C. DENNER"
bzw. „H. SCHELL" - dies will ich als „Werk-
stattzeichen" benennen.

Das Wimpelband wiederum kann nach Vor-
bildern niederländischer Flötenbauer (wie z.B.
Richard Haka) oder auch anderer Nürnberger
Handwerke übernommen worden sein. Wohlge-
merkt: Bei diesen Namenszügen handelt es sich
um einen Zusatz, der nicht zum Meisterzeichen

gehört. Gestützt wird dies auch dadurch, daß die
Instrumente Johann Christoph Denners, die
anstelle eines Wimpelbandes ein Schlingmono-
gramm tragen, stets aber mit dem Versal „D"
signiert sind.22 Also: Das Werkstattzeichen
konnte am Instrument erscheinen, das Meisterzei-
chen mußte vorhanden sein.

Interessant ist in diesem Zusammenhang der
Passus im Meisterrechtsgesuch von Denner und
Schell von 1696: Dort heißt es, sie beide hätten

Abb. 4: Meisterzeichen von Johannes Schell an der
Blockflöte auf f (MI 95). Germanisches National-
museum Nürnberg (Photo: M. Kirnbauer)

ten der späteren „Flötenbauer" wie Schell, Den-
ner und Oberlender.2°

Der Schluß liegt nun nahe, diese Versalien als
die Meisterzeichen der Nürnberger Wildruf- und
Horndreher zu interpretieren. Auch gibt ein
Vergleich der oben erwähnten Buchstaben mit
den Namen der unterschreibenden Meister der

Handwerksordnung von 1667 brauchbare Über-
einstimmungen, ohne aber bisher eine eindeutige
Zuschreibung zuzulassen.zt

Ich postuliere demnach folgendes: Nürnberger
Drechsler als das größere Handwerk signierten
unterschiedlich, in der Regel aber mit reinen
Namens-Initialen und eventuellen Zusätzen. Die

Nürnberger Wildruf- und Horndreher hingegen
wählten sich zur Abgrenzung Einzelbuchstaben;
dabei sollte auch beachtet werden, daß die Pro-
dukte der Wildruf- und Horndreher in der Mehr-

zahl von sehr geringer Größe waren, der Platz für
das Meisterzeichen also auch in den meisten Fällen

sehr begrenzt war.
Mit dem Beginn eines ausschließlichen Holz-

blasinstrumentenbaues als Meister. des Wildruf-

und Horndreherhandwerkes durch Johann Schell
und Johann Christoph Denner 1697 wurde ein
neues Element in das Meisterzeichen hereingetra-
gen: Beide bekamen ja das Meisterrecht über eine
Ausnahmegenehmigung nur für den musikali-
schen Instrumentenbau, waren aber ansonsten

den Regeln der Handwerksordnung der Wildruf-
und Horndreher unterworfen. Sie blieben bei den

einzelnen Signatur-Lettern ihres Gewerbes als
Meisterzeichen (J. C. Denner - „D" /J. Schell -
„S") und fügten dem a) wegen ihrer Berühmtheit
und Sonderstellung als zunächst einzige aus-

2° Nicht verwechselt werden dürfen diese Meister-
zeichen mit auf Instrumenten auch üblichen Stim-

mungsangaben; zwar finden sich diese zumeist auf erst
später zu datierenden Instrumenten, einen sehr frühen
Beleg stellt aber die Stimmungsangabe „D" auf einer
„Sixth Flute" von Thomas Stanesby Junior (1692 -
1754) in der Sammlung Frans Brüggen, Amsterdam,
dar. Siehe Frans Brüggen und Frederick Morgan: The
Recorder Collection ofFrans Brüggen. Tokio 1981.

21 Dort unterschrieben für die Wildruf- und Horn-

dreher: Anton Schell, Andreas Maß, Hanß Wolff Den-
ner, Michell Schreiber, Georg Pfeiffer, Hannß Wolff
Appelt. Hier nach E. Nickel: Der Holzblasinstrumen-
tenbau, a.a.O., S. 334. -Das »H« weist HerbertHeyde
dem Nürnberger Drechsler Sebastian Hartmann (1557
- 1626) zu, ohne aber eine Begründung dafür anzuge-
ben; in diesem Zusammenhang wäre eine Zuschrei-
bung an Michael Herbst (1620-1698) aber wahrscheinli-
cher. Siehe H. Heyde: „Flöten" (= Musikinstrumenten-
Museum der Karl-Marx-Universität Leipzig, Katalog
Bd. 1). Leipzig 1978. S. 33.

ZZ So die beiden Elfenbeinblockflöten mit Schling-
monogramm: Blockflöte auf f', MIM Berlin, Inv.-Nr.
5428 (ex Slg. Giesbert) und Blockflöte auf f, BNM
München, Inv.-Nr. 173 Mu. K. 30. Eine Zuschreibung
anJ. C. Denner ist bei diesen Instrumenten - anders als
bei der unten erwähnten Blockflöte in Basel - aufgrund
des zusätzlichen Monogramms nicht fraglich.
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Abb. 5: Meisterzeichen von Johann Christoph Denner
an der Tenoroboe (MI 94). Germanisches National-
museum Nürnberg (Photo: J. Musolf

Abb. 6: Flageolett, signiert „D" (Inv.-Nr. 1956.361).
Historisches Museum Basel (Photo: HMB)

„die Musicalische Instrumente vor uns verferti-

gen" und diese dann den Meistern „quartaliter in
die Laden beytragen sollen."23 Dies hätten sie
auch getan in der Hoffnung, so einmal zum Mei-
sterrecht zu kommen. Die Instrumente von Schell

und den beiden Denners (Johann Christoph und
seinem BruderJohann Carl) werden also vor 1697
von den anderen Wildruf- und Horndrehermei-

stern verkauft und damit auch von diesem signiert
gewesen sein - es stellen sich hier neue Fragen.

So ist z.B. die Blockflöte auf f" aus Elfenbein

im Basler Historischen Museum nur mit einem

„D" bezeichnet und wird ohne rechten Grund

Johann Christoph Denner zugeschrieben.24 Mit
gleicher Sicherheit könnten demnach viele der in
der Liste aufgeführten Instrumente ihm zuge-

schrieben bzw. diese genausogut anderen Mitglie-
dern der weitverzweigten Familie Denner
zugeordnet werden.

Ich möchte in diesem Zusammenhang nur
darauf hinweisen, daß der „vergessene" Bruder
Johann Christophs, Johann Carl Denner, gerade
„nichts anderes als flöten und flaschinett" herstell-

te.25 Johann Carl Denner arbeitete seit dem Tode
seines Bruders Andreas Denner 1691 bei dessen

Witwe, und zwar „stückweis", wie hervorgeho-
ben wird.26 Er selber war also nicht zeichenbe-

rechtigt und durfte zu festgesetzten Preisen seine
Instrumente an eine zeichenberechtigte Werkstatt
liefern, die diese dann unter ihrem Namen ver-
kaufen konnte. Die Instrumente werden in die-

sem Falle das Meisterzeichen von Andreas Den-

ner tragen - vielleicht den Versal „D"? Dies wäre
also eine mögliche Erklärung für die vielen „flöten
und flaschinett" mit dieser Signatur.

Eines gilt es in diesem Zusammenhang aber
schon festzustellen: Zumindest im Zeitraum von

1697 bis 1702, als Johann Carl Denner Nürnberg
verließ, ist mit zwei gleichzeitig arbeitenden Den-
ner-Werkstätten zu rechnen, die ausschließlich

Holzblasinstrumente fertigten. Wenn Johann
Carl bei seiner Arbeit für die Schwägerin geblie-
ben sein sollte, werden sogar zwei gleichzeitige,

Z3 Stadtarchhiv Nürnberg, Rep. E. 5, Drechsler 3,
Prod. 26. Zitiert nach E. Nickel: Der Holzblasinstru-

mentenbau, a.a.O., S. 204.

24 Inv.-Nr. 1956.630 (Slg. Lobeck).
25 So heißt es in Johann Carl Denners Meister-

rechtsgesuch vom 30.3.1696 (Stadtarchiv Nürnberg,
Rep. E 5, Drechsler 53, Prod. 23).

26 Stadtarchiv Nürnberg, Rep. E 5, Drechsler 53,
Prod. 24.
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unterscheidbare Signaturen zu erwarten sein, und
zwar das ZeichenJohann Christophs wie das von
Andreas Denner, geführt von seiner Witwe.

Auf weitere Probleme im Zusammenhang mit
„Denner"-Signaturen und ihrer Zuschreibung
soll weiter unten eingegangen werden.

Die beiden Instrumentenmacher Schell und

Denner waren erfolgreich, was u. a. ihre Ver-
mögensverhältnisse dokumentieren, und die
„Nachfolger" (auch gleich Nachahmer) ließen
nicht lange auf sich warten. Johann Benedikt
Gahn (1674 -1711) wurde als Drechsler 1698 Mei-
ster; sein Meisterzeichen war ein Schlingmono-
gramm, als Zusatz das bereits „bewährte" Wim-
pelband mit seinem Namenszug „I.B.GAHN".
Da er nicht zu den Wildruf- und Horndrehern

gehörte, taucht hier auch noch kein Einzelbuch-
stabe auf.

Auch bei einer vermutlich sehr frühen Klari-

nettenstürze Johann Wilhelm (I) Oberlenders in
Sigmaringen findet sich noch eine „typische"
Drechslersignatur, die er vielleicht erst später
zugunsten einer der bekannten, bei den Holzblas-
instrumentenmachern üblichen anpaßte.27

Ebenso der Drechsler Johann Georg Zick
(1678-1733): Er erwählte 1703 gleich das Wimpel-
band mit Blüten als Meisterzeichen auf seinen

Instrumenten- dies findet sich zumindest auf der

Mehrzahl seiner erhaltenen Instrumente. Eine

Ausnahme bildet da eine Altblockflöte im Pariser

Museum, die unterhalb des Wimpelbandes ein
„Z" zeigt.28 Nun könnte noch die ganze übrige
Liste der Nürnberger Flötenbauer bis Engelhard
aufgezählt werden, die dieses Bild komplettieren
würde.

Das heißt, das Wimpelband als Markenzeichen
verselbständigte sich und wurde wichtiges Attri-
but eines Nürnberger Holzblasinstrumentes.

Auch andernorts wurde in der Folge neben den
erfolgreichen Nürnberger Instrumenten auch die-
ses Nürnberger Markenzeichen imitiert, wie viele
erhaltene Instrumente belegen. Neben z. B. den
Instrumenten aus Berchtesgaden, die zeitversetzt
um etwa 20 Jahre auch den anspruchsloseren
Markt mit „äußerlichen Kopien" der gesuchten
Nürnberger Vorbilder versorgten, findet sich ein
besonders schönes Beispiel für die Signatur-Imita-
tion an einer Oboe in der Sammlung Burri, Zim-
merwald (CH): Es handelt sich um eine dreiklap-

Abb. 7: Detail eines Flageolettes, signiert „M" (Inv.-Nr.
25956). Deutsches Museum München (Photo: M.
Kirnbauer)

pige Oboe, in der Form am Nürnberger Profil
orientiert. Am interessantesten ist aber die Signa-
tur: „H.REIST" im geschweiften Wimpelband
mit flatternden Enden, darunter eine Tanne (wie
bei der Signatur Jakob Denners). Der Hersteller
Reist arbeitete deutlich in der zweiten Hälfte oder

gar Ende des 18. Jahrhunderts in Trachselwald
(CH). Ähnliches gilt für die Signatur des Baslers
Christian Schlegel (1667-1746).28a

Ein weiteres Beispiel findet sich an einer Alt-
oboe im Kopenhagener Museum - dort signiert
der bisher nicht identifizierbare Hersteller

„W.KRESS" im Wimpelband, darunter ist ein
„O" gesetzt29

Aus dem oben zum Gebrauch des Meister-

zeichens Gesagten läßt sich allerdings auch noch
weiteres ableiten, z. B. was die bisher übliche

Zuordnung von Instrumenten an Mitglieder der
Familie Denner betrifft.

27 Freundliche Mitteilung durch Frank Bär, Tübin-
gen.

28 CNSM Paris, Inv.-Nr. E. 2132.
28a Vgl. Andreas Küng: „SCHLEGEL A BALE" -

Die erhaltenen Instrumente und ihre Erbauer. In:

Basler Jahrbuch für Historische Musikpraxis XI (1987),
S. 63-88.

29 Musikhistorisk Museum Kopenhagen, Inv.-Nr.
E 81.
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sehr wohl möglich war, wurde ja bereits oben im
Zusammenhang mit Staub belegt und ist im übri-
gen in Nürnberg wirklich nicht unüblich. Gerade
um „Erhaltung des Vatters Werkstatt und alter
Kundschaft" wurde sich gesorgt,31 und um dem
guten Namen Nürnberger Produkte eine stabile
Kontinuität zu geben, wird dies selbstverständlich
auch für eine Weiterführung des Markenzeichens,
des „Werkstattzeichens" gelten.

Grundsätzlich wäre also zu erwarten, daß nach

dem Tode Johann Christophs 1707 seine Witwe
die Werkstatt mit dem Meisterzeichen weiter-

führte - dies wäre die übliche Praxis gewesen und
hätte solange gegolten, bis es entweder zu einer
erneuten Verheiratung oder der Meisterrechtser-
langung durch einen der Söhne gekommen
wäre.32 Dies würde sich auch mit Beobachtungen
an erhaltenen Instrumenten decken und einige
Schwierigkeiten, wie z. B. die Frage der mögli-
cherweise erhaltenen J. C. Denner-Klarinetten,
lösen.33 Denn es gilt aufgrund der erhaltenen
Instrumente mit der Signatur „I.C.DENNER"
davon auszugehen, daß diese Signatur über 1707,
dem Todesjahr Johann Christoph Denners, hin-
aus verwendet wurde. Demnach benutzen meh-

rere, mindestens aber zwei Meister bzw. Werk-

stätten über einen längeren Zeitraum hinweg die-
ses Zeichen, vermutlich aber nicht gleichzeitig.

Allein ein Beispiel sei hier angeführt: So
stammten die beiden „verlorengegangenen" Kla-
rinetten MI 196 und 197 des Germanischen Natio-

nalmuseums in Nürnberg aus einer 1932 zurück-
gegebenen Leihgabe einer Fürther Kirchenge-
meinde.34 Hier lag ein Klarinettentypus vor, der in
verschiedener Hinsicht durchaus vergleichbar ist
mit erhaltenen Klarinetten von Jacob Denner, z.
B. dem Brüsseler Instrument:35 Vierteiligkeit mit
einem Knauf zwischen Mittel- und Herzstück.

Die beiden verlorengegangenen Klarinetten tru-
gen eindeutig den Stempel „I.C.DENNER",
wurden aber erst, wie es in einem Inventar von

1775 heißt, „am 9. Januar 1754 (...) von dem Wür-
digen Gottes-Haus, zwei C-Clarinetten, von J.C.
Denner, angeschaffet."36 Gleich wie der Zusatz
„von J.C.Denner" interpretiert wird, ist es schwer
zu verstehen, warum 47Jahre nach dem Tode des
vermeintlichen Herstellers Johann Christoph
Denner Instrumente desselben für eine Kirchen-

musik angeschafft werden sollten, die zudem aus

Abb. 8: Detail einer Blockflöte auf f, signiert „S"
Quedlinburg Schloß-Museum (Photo: W. Wenke)

Ohne das Thema an dieser Stelle verbreitern zu

wollen - hier wird noch einige Forschungsarbeit
zu leisten sein, und eine angemessene Darstellung
würde auch den Rahmen sprengen-, muß festge-
stellt werden, daß das Fundament von Nickels

Theorie diesbezüglich nicht trägt: Nickel verneint
eine mögliche Weiterbenutzung eines Meisterzei-
chens nach dem Tode eines Meisters.1° Daß dies

30 E. Nickel: DerHolzblasinstrumentenbau, a.a.O.,
S. 115 und Fußnote 703.

31 So im Zusammenhang mit dem Verbot für das
Meisterrecht bei zu früh verheirateten Meistersöhnen in

der allgemeinen für alle Handwerke verbindlichen
Handwerksordnung; zitiert nach A. Jegel: Alt-Nürn-
berger Handwerksrecht, a.a.O., S. 33.

32 Zwar heiratete die WitweJohann Christophs spä-
ter wieder (vermutlich um 1720 ?), allerdings keinen
Instrumentenbauer- erst dann wäre ihr „Recht" verfal-

len. Ähnliches gilt auch für die Töchter Johann Chri-
stophs - aber genauere Untersuchungen zu diesem
Punkt stehen noch aus.

33 Siehe hierzu z. B. T. Eric Hoeprich: „A Three-
Key Clarinet by J.C. Denner." In: Galpin SocietyJour-
nal XXXIV (1980), S. 21-35, und Martin Kirnbauer:
„Zwei Klarinetten vonJohann Christoph Denner." In:
TIBIA 2/1987, S. 451-453.

34 Siehe Martin Kirnbauer: Zwei Klarinetten,
a.a.O.

3s Mus& Instrumental du Conservatoire Royal de
Musique, Brüssel, Inv.-Nr. 912. Siehe auch T. Eric
Hoeprich: Finding a clarinet for the three concertos by
Vivaldi. In: Early Music Jan. (1983). S. 61-64.

36 Landeskirchliches Archiv Nürnberg, Nr. 905.
„Verzeichnis der heiligen Gefäse, des Kirchen-Ornats,
der musikalischen Instrumente (...)" der St. Michaels-
Kirche in Fürth.
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Denner, dem Bruder Jakobs, befinden, wobei
zunächst ungeklärt bleiben muß, welche Signatur
er verwendete - vermutlich die seines Vaters.38

Der einzigen zeitgenössischen Aussage dazu ist
jedenfalls Glauben zu schenken: Johann Gabriel
Doppelmayr berichtet 1730 in seiner „Histori-
schen Nachricht von den Nürnbergischen Mathe-
maticis und Künstlern" in einem Beitrag über
Johann Christoph Denner: „Er starb den 20.
April A. 1707, und hinterließe zwey Söhne,
welche den Ruhm ihres Vaters durch eine weitere

Ausübung so wohl in geschickter Verfertigung als
künstlicher Tractirung eben dieser Instrumente
annoch bestens befördern." 39

Abschließend dazu möchte ich anfügen, daß
das Gesagte ebenso für die „Problematik Oberlen-
der" gilt - auch hier sollen von mehreren doku-
mentierten Mitgliedern nicht alle durch Instru-
mente belegt werden können und zudem wird die
überwiegende Mehrzahl der erhaltenen Instru-
mente gerade dem ältesten und ersten Holzblasin-
strumentenmacher dieser Familie, Johann Wil-
helm (I) Oberlender (1681-1763), zugeschrieben.

Abb. 9: Blockflöte auf f", signiert
„D" (Inv.-Nr.1956.630). Histori-
sches Museum Basel (Photo: HMB)

der allerersten Erfindungszeit des Instrumentes
stammen müssen, also mehr als „veraltet" sind.

Darüber hinaus muß auch die Vorstellung
Zweifel wecken, daß sich von Johann Christoph
Denner in seinen 10 Jahren mit Zeichenrecht 80 (!)
Holzblasinstrumente aller Art - und zwar von

Blockflöten aller Stimmgrößen, Pommer, Oboen
aller Stimmgrößen, Racketten, Dulzianen, Fagot-
ten bis zu Chalumeaux und Klarinetten - erhalten

haben sollen;37 diese müßten vom Typus teilweise
in einen viel späteren Zeitraum eingeordnet wer-
den, unterscheiden sich meist aber wenig von z.
B. solchen seines Sohnes Jacob.
Zum Vergleich: Von Johann Christophs Mei-

sterkollegen Johann Schell, der ja länger lebte und
arbeitete, gibt es nur etwa 20 erhaltene Instru-
mente, fast ausschließlich Blockflöten. Von Den-

ners Sohn Jacob aber sollen sich demgegenüber
„nur" 44 Instrumente und vonJohann Christophs
zweiten Sohn Johann David gleich gar keine
erhalten, obwohl beide der heutigen Zeit beträcht-
lich näher liegen und auch längere Zeit an ihrem
Lebenswerk arbeiten durften, Johann David sogar
bis 1764.

Auf jeden Fall ist davon auszugehen, daß sich
unter einem Teil der Instrumente mit „Denver"-

Signatur auch Instrumente von Johann David

Die folgende erste Liste wird schon deshalb
sehr unvollständig sein, da in vielen Sammlungs-
katalogen diese unscheinbaren Instrumente häufig
nicht ausreichend berücksichtigt wurden und
noch weniger Wert auf die Nennung eines kleinen
Zeichens, das zudem mit einer Stimmtonangabe
verwechselt werden kann, gelegt wurde: sie gelten
dann als „unsigniert". Um Ergänzungen wird
gebeten. - Wenn nicht anders angegeben, handelt
es sich um Instrumente aus Elfenbein.

37 Die Anzahl der Instrumente wurde ermittelt aus

einem umfangreichen und sehr nützlichen Auszug
eines Manuskriptes von Philip T. Young für seine
geplante zweite Auflage der „Twenty-Five Hundred
Historical Woodwind Instruments - An Inventory of
the Major Collections" (New York 1982), das er mir
freundlicherweise zur Verfügung stellte.

38 Aus dem oben zum Meisterzeichen Gesagten ist
ja auch zu folgern: Wenn der einzelne Großbuchstabe
bei einem Wildruf- und Horndreher das Meisterzei-

chen darstellt, dann müssen die Instrumente der Signa-
tur „I.C.DENNER", die zusätzlich zu dem obligatori-
schen „D" ein „1" aufweisen- also ein weiteres Meister-

zeichen -, von einem anderen Meister gearbeitet wor-
den sein.
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Vorläufige Auflistung von Holzblasinstrumenten Nürnberger Wildruf- und Horndreher.

Flageolett (Gesamt L 109,5) signiert „M" (Wellenprofil) MICR Brüssel Inv.-Nr. 1987a

Flageolett (Gesamt L 110) signiert „M" (Wellenprofil) Holz
Beethovenhaus Bonn (Sig. Zimmermann) Nr. 1541

Flageolett (Gesamt L 110) signiert „M" (Wellenprofil) Buchsbaum
CNSM Paris Inv.-Nr. C 371 E 11742

Flageolett (Gesamt L 110) unsigniert (Wellenprofil) HM Basel (Slg. Lobeck) Inv.-Nr. 1956.362

Flageolett (Gesamt L 113) unsigniert (Wellenprofil) GNM Nürnberg Inv.-Nr. MI 212

Flageolett (Gesamt L 114) unsigniert (Wellenprofil) KHM Wien Inv.-Nr. A.R. 1718.a43

Flageolett (Gesamt L 117) signiert „M" (Wellenprofil) DM München Inv.-Nr. 25956

Flageolett (Gesamt L 120,5) unsigniert (Wellenprofil?) KHM Wien Inv.-Nr. A.R.1718.644

Flageolett (Gesamt L 130) signier „M" (Wellenprofil) DM München Inv.-Nr. 10190

Flageolett (Gesamt L 133) signiert „D" HM Basel (Slg. Lobeck) Inv.-Nr. 1956.361

Flageolett (Gesamt L 134) unsigniert LJ Graz lnv.-Nr. KGW "1.38145

Flageolett (Gesamt L 140) signiert „M" (?) (Wellenprofil) LJ Graz Inv.-Nr. 8.208i6

Flageolett (Gesamt L 142,5) signiert „O" (Wellenprofil) BNM München Inv.-Nr. K.181. Mu. 165a

Flageolett (Gesamt L 143,5) signiert „D" DM München Inv.-Nr. 13785

Flageolett (Gesamt L 150) signiert „D" Uni-Slg. Göttingen Inv.-Nr. 153

Flageolett (Gesamt L 150) signiert „D" MC Modena Inv.-Nr. SM 27 - 198148

Flageolett (Gesamt L 150) signiert „H.SCHELL/S"
(Wellenprofil) GdM Wien Inv.-Nr. 47248a

Flageolett (Gesamt L 155) signiert „S" (Wellenprofil)
Beethovenhaus Bonn (Slg. Zimmermann) Nr. 1649

Flageolett (Gesamt L 162) signiert „M" (?) MMA New York Inv.-Nr. 89.4.91550

Flageolett (Gesamt L 200) signiert „S" MV Antwerpen Inv.-Nr. VH 213951

Flageolett unsigniert(?) (Wellenprofil) MIM Berlin PK (nicht erhalten) Inv.-Nr. 2739514
Blockflöte auf c'" signiert „M" (Wellenprofil) MC Modena Inv.-Nr. SM 18 - 1981

Blockflöte auf g" signiert „D" HM London (Carse-Collection) Inv.-Nr. 14.5.47
Blockflöte auf Y' signiert „D" (Wellenprofil) MICR Brüssel Inv.-Nr. 43452
Blockflöte auf f" signiert „D" HM Basel (Slg. Lobeck) Inv.-Nr. 1956.630

Blockflöte auf c" signiert „H" (Wellenprofil passig) MIM Leipzig Inv.-Nr. 1112

Blockflöte auf c" unsigniert (Wellenprofil) BNM München Inv.-Nr. K 5 Mu 15253
Blockflöte auf c" unsigniert (Wellenprofil) BNM München Inv.-Nr. K 16 _blu 16354

Satz von ursprünglich 7 Blockflöten in einem Köcher (2 x f', 2 x c', 1 x f -

nicht erhalten 2 x c"), signiert „S" Ahorn

Schloß-Museum, Quedlinburg
Deutsche Schalmei in Altlage signiert „D" Pflaume MIM Berlin PKInv.-Nr. 65

gerader Zink auf c, die Ergänzungen (Reparaturen) signiert „M" Ahorn GNM Nürnberg
i

Inv.-Nr. MI 9255

Blockflöte auf d" signiert „S" Buchs mit Elfenbein

Shrine to Music Museum Vermillion Inv.-Nr. 4826'

Blockflöte auf c" signiert u. a. „I.D." Pflaumenholz

Bachhaus Eisenach Inv.-Nr. I 98

39 Johann Gabriel Doppelmayr: Historische
Nachricht von den Nürnbergischen Mathematicis und
Künstlern (...). Nürnberg 1730. S. 306. Seine besondere
Bedeutung als Gewährsmann für die Denner-Familie
unterstreicht eine jüngst aufgefundene Biographie über
Jacob Denner aus der Hand Doppelmayrs. Siehe Mar-
tin Kirnbauer und Peter Thalheimer: ,Jacob Denner
(1681-1735) - New Aspects of his Biography and his
Significance for the History of the Flute in Germany."
In: Early Music I (1992) (in print).

40 Nach L. Meierott, a.a.O., S. 121.
al Nach Josef Zimmermann: Von Zinken, Flöten

und Schalmeien- Katalog einer Sammlung historischer
Holzblasinstrumente. Düren 1967. S. 15.

az Nach L. Meierott, a.a.O., S. 121.
a3 Nach L. Meierott, a.a.O., S. 121.
aa Nach L. Meierott, a.a.O., S. 121.
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'' NachJ. Lamhrrchts-I)uuillcr. (Hrsg.): Catalogus
van dc Muzickinstrumcntrn uit dc vcrzamcling v an hct
Museum Vleeshuis. Antwerpen 1981. S. 59.

Nach L. Meierutt, a.ak)., S. 76.

2 Nach L. Meierott, a.a.O., S. 126.

53 Nach L. Meierott, a.a.O., S. 126.
54 Nach L. Meierott, a.a.O., S. 126.

55 Das Instrument mit einer Klappe stammt aus dem
16. Jahrhundert und ist mit einem gotischen „r" signiert.
Die Ergänzungen am Korpus stammen aus dem späten
17. Jahrhundert. Interessant ist dieser Zink nicht zuletzt
dadurch, daß er vielleicht aus einer Nürnberger Kir-
chenmusik stammt.

56 Früher in der Bate-Collection. Die bisher recht

ungenauen Informationen samt der Zuschreibung
„England, about 1730" in: AMIS Newsletters Vol.
XVIII, No. 3, p. 2.

a' Nach Gerhard Stradnrr: alunknntrumcute in

Grazer .S,rnnulungen - Grazer öffentliche Sammlun-
gen (='I'ahulae Musicac Austriacac, hrsg. v. Othmar
Wcssely, lId. XI) Wien 1986, S. 21.

n' Nach G. Stradner: Musikinstrumente, a.a.O., S.
21 f.

47 Nach L. Meierott, a.a.O., S. 121.
48 Nach Luisa Cervelli: Antichi strumenti musicali

- Catalogo del fondo musicale del Civico di Storia e
Arte Medievale e Moderna di Modena. Modena 1982.

Nr. 27.

48a Nach L. Meierott, a.a.O., S. 40 u. 121.

49 Nach J. Zimmermann: Von Zinken, a.a.O., S. 15.
so Nach Laurence Libbin: A Checklist of Western

European Flageolets, Recorders and Tabor Pipes. New
York 1976. S. 3.

Rainer Weber

Der Flauto Harmonico - Ein seltenes Instrument und sein Erbauer

Naturalienkabinett. Er selbst bezeichnete es als

„Museo & Galeria", etwa vergleichbar dem
Museo Kircheriano in Rom und anderen Kunst-

kammern der Epoche. Für dieses sein Museum

Im Museo Civico in Bologna ist unter der
Nummer 1781 ein sehr ungewöhnliches Instru-
ment erhalten (Abb. 1). Um 1650 bildet es Atha-
nasius Kircher in seiner Musurgia Universalist
(Abb. 2) ab und schreibt dazu, daß ihm das
Instrument von seinem lieben und hochgelehrten
Freund Dr. Manfredus Septalius gebracht
(gebaut?) wurdet. Settala (1600-1680) war Cano-
nicus in Mailand und so bekannt für seinen Erfin-

dungsreichtum, daß er sogar als zweiter Archime-
des gerühmt wurde. Es ist immerhin möglich, daß
es gerade dieses Instrument ist, welches über
Padre G.B. Martini3 nach Bologna gelangte und
dort auf uns gekommen ist4.

Manfredo Settala war wirklich ein bemerkens-

werter Mann. In seinem Wappen, wie er es als
Signatur auf allen fünf Pfeifen des Instrumentes
verwendet hat, findet sich unter dem Schriftzug
„MANFRE" (Manfredo) ein Adler mit gespreiz-
ten Flügeln und Beinen und darunter sieben „Flü-
gel" (sette ah, Abb. 3). Er übernahm von seinem
Vater eine Sammlung mit naturkundlichen
Büchern, die den Grundstock für ein ganz per-
sönliches Museum bildete,5 eine Art Kunst- und

t Athanasius Kircher, Musurgia Universalis,Tomus
I. Romae, ex Typographia Haeredum Francisci Corbe-
letti, 1650.

2 Musurgia (s. Anm. l), S. 505 f Misit non ita pridem
ad me Praenobilissimus ac ingeniosissimus VirD. Man-
fredus Septalius amicus sincerissimus aliud exoticum
instrumentum ifstulare, cuius iconem hic exhibemus;
constat 5 ifstulis quorum 3 ABC axi FG in sertae, reli-
quae duae DE intra axem videntur circumagi, quis
tarnen proprie eins Usus sit comperire non licuit.

3 Giovanni Battista Martini, 1706-1784 in Bologna,
sammelte im Franziskanerkloster eine reiche Musikbi-

bliothek, die sich heute im Bologneser Konservatorium
befindet.

4 vgl. Luisa Cervelli, „Dal Rinascimentale „Studio di
Musica" ah Moderno Museo degli Strumenti Musicali,
S. 87 ff.

5 vgl. „Signor Settala's ärmonia do flauti" von Fila-
delfio Puglisi, Early Music, July 1981 pag. 320 ff.
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ment auch in der Encyclopedie von Diderot'
und, weit weniger bekannt, auf einem Gemälde
des berühmten Malers von minutiösen Stilleben

mit Musikinstrumenten Evaristo Baschenis8

(Abb. 4).

Abb. 2 Abbildung bei Athanasius Kircher, Musurgia
Universalis Rom 1650Abb. 1 Flauto harmonico im Museo Civico in Bologna

soll Manfredo Settala an die hundert Instrumente

gebaut haben, der Katalog ist erhalten,b und es
erscheinen hier zwei „armonia flauti" (im Katalog
auch „Zampogna" genannt), ein Instrument sogar
mit acht Pfeifen. Er sammelte auf verschiedenen

Reisen auch Naturalien und unterhielt eine Werk-

statt zur Herstellung von Linsen und zur Drechs-
lerei.

Beruflich bekleidete er die Stelle eines Canoni-

cus in Mailand. Es gibt Hinweise auf eine lange
und schwere Krankheit4.

Neben der eingangs bereits erwähnten Abbil-
dung in Kirchers Musurgia erscheint das Instru-

Im Vergleich zu den anderen Stilleben dieses
Meisters wirkt dieses Bild recht ungewöhnlich.
Man könnte denken, daß es sich nur um einen

Ausschnitt handelt. Im Vordergrund steht eine
Schale mit Muscheln, Knochen und anderen typi-
schen Stücken aus einer Naturaliensammlung (es
könnte sich auch um Gebäck handeln), vorne eine
große Okarina aus einer riesigen Hummerschere,
die ebenfalls aus Settalas Werkstatt • stammt.

6 P.M. Terzago, „Museum Septalianum", Torton
1664, und P. F. Scarabelli, „Museo ö galeria adunata dal
sapere, e dalla studio del sig. Canonico Manfredo
Settala, Tortona 1666.

vgl. Recucil de Planches de l'Encyclopcdie, par
ordre de Matieres, Tome Troisieme, Paris 1784, PI. 17,

Fig. 14.
8 vgl. Marco Rosci, „Evarista Baschenis", Poligra-

fiche Bolis, Bergamo 1985, das Original des Bildes
befindet sich in der Privatsammlung Vincenzo Polli in
Mailand. Rosci schreibt dieses Bild allerdings Cristo-
foro Monari zu. Abb. 9 Signatur auf allen Pfeifen von Manfredo Settala
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sein, dessen Dasein und \Verke zumindest dem

Maler des Bildes fremdartig und vielleicht sinnlos
erschienen. Über den Flauto Harmonico schreibt

schon Athanasius Kircher. „Wenngleich auch
nicht zu erfahren ist, wozu es zu gebrauchen sei."9

Aber kommen wir zum Instrument zurück:

Betrachtet man es eingehend, so handelt es sich
um fünf Blockflöten, ursprünglich vier Bordune
und ein Melodieinstrument (mit sieben Grifflö-
chern und Rückloch), die über eine gemeinsame
Kamelle durch ein Mundrohr angeblasen werden.
Jede Flöte steckt etwas beweglich in einer Wind-
kapsel und wird von einem Stift gehalten.

Das Instrument ist aus europäischem Buchs-
baum gebaut. Die stark ausgeprägten und verhält-

Abb. 4 Stilleben mit Flauto harmonico von Evaristo

Baschenis

Daneben liegt eine Kanne auf einer umgestürzten
Schale. Mitten im Bild steht eine halbgeleerte,
hochhalsige Flasche, der Form nach ein Apothe-
kengefäß der Zeit, mehr im Hintergrund eine
kunstvolle Tischuhr neben einem zugebundenen
Albarello, wieder einem Apothekengefäß, rechts
noch ein gläserner, reich verzierter Gegenstand,
möglicherweise eine Art Römer. Das Bild wird
beherrscht von einem liegenden Flauto harmo-
nico mit fünf Pfeifen, einem „Akkordinstru-

ment". Es liegt auf dem sonst meist der Laute oder
einem anderen Akkord-Instrument vorbehalte-

nen Platz.

Wie das Instrument in Bologna hat der Flauto
harmonico auch hier fünf Pfeifen, er ist aber nicht

identisch mit dem Bologneser Instrument (s.u.).
Neben den beiden Instrumenten aus Settalas

Werkstatt sind auffallend viele Gegenstände dar-
gestellt, die auf Krankheit und Vergänglichkeit,
vielleicht sogar Tod hinweisen: die umgestürzte
Kanne, die Schale, die Uhr, die Apothekengefäße,
das bereits vergehende Portrait, gehalten von dem
Flauto, eigentlich im visuellen Zentrum des Bil-
des. Das so humorvolle, lachende Gesicht mit den

etwas weiblichen Zügen, vielleicht von einer inne-
ren Krankheit gezeichnet, die so wachen und klu-
gen Augen, die Nacht- und Künstlernütze, die
etwas wirren Haare mit der verschobenen Klei-

dung, als wäre der Betreffende eben aus dem Bett
gekommen, all das scheint mir zu dem zu passen,
war wir von Settala wissen. Ich glaube, es kann
sich nur um Manfredo Settala handeln (Abb. S),
und das ganze Bild könnte eine „Hommage", ein
Nachruf auf Leben und Schaffen eines Menschen

Abb. S Manfredo Settala

nismäßig engen Jahresringe weisen auf einen
Standort mit Wintereinfluß hin. Auch die etwas

minderwertige Holzqualität (Drehwuchs bei der
Kanzelle) deutet in diese Richtung.

Die Drechslerarbeit dagegen ist sehr fein aus-
geführt. Die Verschlußkappen der Kanzelle sind
schon Werke der höheren „Drehkunst", auf einer

der damals an Fürstenhöfen hochgeschätzten,
komplizierten Schablonen-Drehbänke hergestellt
(Abb. 6). Deutlich stechen davon die grob

9 vgl. Anm. 1
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geschnittenen Tonlöcher an einigen Bordunen ab
(Abb. 7). Auch die Windkanäle und Labien sind
nicht sehr exakt geschnitten, und die Blöcke gar
sind aus den unterschiedlichsten Hölzern

gemacht. Von der sehr professionell wirkenden
Drechslerarbeit stechen die Arbeiten des eigent-
lichen Flötenbauers deutlich ab.

Die in den Windkapseln steckenden Zapfen
sind so lang, daß sie, ganz eingesteckt, am Boden
der Kapsel aufsitzen. Sie sind zylindrisch und
ohne Rillen für eine Wicklung. An den Pfeifen rei-
chen ovale Löcher durch die Kapseln bis in den
Block. Es muß hier Sicherungsstifte für die Pfeifen
gegeben haben. Die für diese Stifte durch die
Windkapseln bis in die Blöcke gebohrten Löcher

Abb. 7 nachträglich angebrachtes Stimmloch, Absplit-
terungen unterschiedlichen Alters am Kranz

war bereits undicht und ließ kaum mehr Schlüsse

auf die musikalischen Möglichkeiten des Instru-
mentes zu. MehrereJahre bemühte sich Herr Dr.
van der Meer, eine dringend notwendige Restau-
rierung in die Wege zu leiten, bis mir 1988 der
Auftrag dazu erteilt wurde.

Die Bestandsaufnahme ergab für die einzelnen
Pfeifen erst einmal folgendes Bild:
1. Melodieflöte auf g', sieben Grifflöcher und

Rückloch (7. doppelt)
L 384,8 mm, L Windkanal 35 mm, Bohrung
fast zylindrisch. d ca. 16,2 mm

2. erster Bordun auf h', rückseitiges Stimmloch
L 333,6 mm, L WK 39 mm, Bohrung fast
zylindrisch. d ca. 15,8 mm

3. zweiter Bordun auf d" ohne Stimmloch,

L 259,3 mm, L WK 28,3 mm, Bohrung leicht
konisch von 13,0 auf 10,5 mm

4. dritter Bordun g", rückseitiges Stimmloch
L 220,5 mm, L WK 28,8 mm, Bohrung leicht
konisch von 11,5 auf 8,8 mm

5. vierter Bordun auf a" mit drei Grifflöchern für

h", cis" und d" (offen).
L 178,8 mm, L WK 24,5 mm. Bohrung fast
zylindrisch, d ca. 9 mm
Der 1. und der 3. Bordun haben sehr grobe

rückseitige Abstimmlöcher. Das wirkte deutlich
verändert. Neuer wirkten aber auch die Grifflö-

cher auf dem 4. Bordun. Mit dem Endoskop sah
man noch den „Bohrbart" innen an den Löchern

Abb. 6 Arbeit eines Kunstdrechslers am seitlichen Kan-

zellenverschluß

sind oval. Man konnte die Pfeifen also etwas ver-

schieben, und sie erklingen auch nur, wenn man
sie nicht ganz einsteckt. Allerdings ist es für die
Funktion nötig, die Zapfen vorher zu befeuchten,
wie das ja beim Blasen normal geschieht. Ohne
Feuchtigkeit sind die Zapfen unterschiedlich
undicht, das Instrument erscheint durch die

Nebenluft ständig verstimmt, die Pfeifen lassen
sich im trockenen Zustand auch nicht abstellen.

Leider waren beim Original diese Stifte nicht
mehr vorhanden. Dadurch war es wohl öfter pas-
siert, daß einzelne Pfeifen zu Boden gefallen
waren. Die unteren Kränze zeigten alte und sehr
neue Aussplitterungen, daneben auch viele feine
Haarrisse, Vorboten weiterer Schäden (Abb. 7,
8). Die Blöcke begannen Zapfen und Windkanäle
zu sprengen. Die drehwüchsige Kanzelle war
mehrfach gerissen, die stützenden Metallringe
zeigten auch schon Risse (Abb. 9), die Kanzelle
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eng und recht leise intoniert. Greift man mit der
linken Hand auf der Melodieflöte das d", so kann
man rechts zwei Löcher decken und eine sehr

zarte Terz einfügen. Das ä' darunter gibt einen
„Leitton" mit schöner Reibung. Viele reizvolle
Wirkungen sind möglich.

Gerade in diesem Punkt ist das Instrument auf

dem Bild von Baschenis deutlich anders geartet,
wenn man vom ebenfalls unterschiedlichen

Dekor absieht: Hier hat der z. Bordun zwei gut
erkennbare, vermutlich aber drei vorderseitige
Grifflöcher. Dieser Bordun hat als Grundton die

Quint der Melodieflöte. Für beide Hände ergeben
sich damit drei parallele Tonschritte, wie wir das
von vielen derartigen Doppelflöten kennen. An
ein Rückloch ist nicht recht zu denken. Spielt man
mit beiden Händen auf der Melodiepfeife, sind
diese Löcher ja offen, mit Rückloch würde dann
die None ständig erklingen. Aber auch die zur
Oktave werdende Quint im Bordunakkord, die
dann ja doppelt vorhanden ist, wenn man beide
Hände für die Melodieflöte verwenden will, gibt
Rätsel auf. Auch hier wäre nur an ein Abschalten

der Pfeife bei Nichtgebrauch zu denken.
Aber zurück zum Bologneser Instrument:

Trotz aller schönen Einzelakkorde wirkte alles

recht unbefriedigend. Der verwendbare Umfang
war doch eigenartig beschränkt, die Intonation
vielfach mangelhaft. Dazu kamen als Auffälligkei-
ten die groben Abstimmlöcher auf zwei Bordu-
nen, die offensichtlich neueren Grifflöcher auf

dem höchsten Bordun (die auch auf keiner der
erwähnten Abbildungen erscheinen), die unstim-
migen tiefen Töne der Melodieflöte. Daraus ließ
sich folgern, daß hier etwas verändert sein mußte.
Ein Versuch, einfach die Abstimmlöcher und die

Grifflöcher des kleinsten Bordunes probeweise zu
schließen, brachte nur sehr unklare Ergebnisse.
Das Holz reagierte auch so stark auf die beim Bla-
sen entstehende Feuchtigkeit, daß es ratsam
erschien, keine weiteren Versuche am Original
durchzuführen.

Es wurde daher eine Kopie in Birnbaumholz
angefertigt. Hier wurde gleich auf die fraglichen
Griff- und Tonlöcher verzichtet, aber das Ergeb-
nis war anfangs ebenso unbefriedigend und ohne
klare Aussage.

Es blieb nur der Weg, die Kopie völlig in den
Zustand zu versetzen, in dem sich das Original

Abb. 8 Absplitterungen und Risse, die sehr bald zu
weiteren und noch größeren Absplitterungen geführt
hätten

hängen. Bei der Melodieflöte mit den ursprüngli-
chen Grifflöchern gab es das nicht. Ließ man das
nun unbeachtet, so ergaben vorsichtige Anblas-
versuche nach Abdichtung dieser Risse folgendes:

Deckt man sämtliche Grifflöcher der Melodie-

flöte und läßt die 3 Grifflöcher des 4. Bordunes

offen, so müßte g', h', d", g", d" erklingen. Nur
wirkt die Leiter auf der Melodieflöte jetzt recht
eigentümlich. Die Quint stimmt gut zu den Bor-
dunen, nach oben geht es mit besonderen Griffen
bis zur Oktave g", nach unten mit Mühe bis zur
Terz h'. Die beiden tiefsten Töne sind dann aber

sehr hoch. Versucht man den Grundton g zu bla-
sen, so sprechen die Bordune kaum an. Erst bei
der Terz erklingt ein Akkord, erst bei der Quint
d" kommt er zum Stimmen. Bei der Oktave kann

man mit dem Griff etwas helfen. Gibt man hier

den eigentlich nötigen höheren Winddruck, so
entsteht ein neues Phänomen: Die Akkordpfeifen
beginnen zu überblasen! So kommt es zu ständig
wechselndem „Klangflächen", und es erfordert
Gefühl und Gehör, um von Akkord zu Akkord

bis zum d" zu gelangen, der eigentlich oberen
guten Grenze für die Melodieflöte. Es sei nicht
verschwiegen, daß die Intonationsprobleme
beachtlich waren, aber es ließen sich Klänge von
zauberhafter Wirkung erzeugen.

Eine weitere Möglichkeit bieten die drei
Löcher auf der kleinsten Akkordflöte. Sie ist sehr
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