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Im Spannungsfeld von Wort und Bild. Die gestrichene cithara
in den Bildklinsten des Mittelalters und der Frihrenaissance

In antiken Texten beschriebene Musikinstrumente werden oft als Instrumente der eigenen Zeit des
Kiinstlers dargestellt. Sowohl die griechische ki®apa als auch die lateinische cithara wurden in der
Bildwelt des Mittelalters und der Renaissance als Saiteninstrumente in sehr unterschiedlichen
Formen gezeigt. In biblischen Darstellungen von Konig David und den 24 Altesten, die wie die
mythologische Muse Terpsichore die cithara spielen, wurden sie meist als harfendhnliche
Zupfinstrumente interpretiert, aber auch als kleine Streichinstrumente dargestellt. Die Unter-
suchung der komplexen Beziehung zwischen 1) einem verschwundenen antiken Musikinstrument,
2) seiner begrifflichen Bezeichnung in den konsultierten Texten und 3) seiner Darstellung zeigt
den Nutzen eines philologischen Ansatzes fiir verschiedene Disziplinen.

In the Field of Tension Between Word and Image. The Painted Cithara

in the Visual Arts of the Middle Ages and the Early Renaissance

Musical instruments described in ancient texts are often depicted as instruments of the artist’s
own time. Both the Greek x0dpa and the Latin cithara have been shown in mediaeval and
Renaissance imagery as string instruments with very different shapes. In biblical subjects such as
King David and the 24 Elders, who are described as playing the cithara like the mythological muse
Terpsichore, their instruments were mostly depicted as harp-like plucked string instruments, though
on occasion also as small, bowed ones. Examining the complex relationship between 1) a lost ancient
musical instrument, 2) the term used to designate it in the texts consulted and 3) its depiction can
reveal the benefits of a philological approach in different disciplines.

Ein die Harfe zupfender bértiger Konig — diese Ikonographie der alttestamentlichen Gestalt
David prégt dessen bildliche Darstellungen als Musiker wesentlich. Aus heutiger Sicht ist die
Harfe das als Attribut Davids mit Abstand am haufigsten dargestellte Musikinstrument. Auf
mittelalterliche Darstellungen bezogen fillt dieser Befund jedoch weitaus weniger deutlich aus.
Dort beschrankt sich David nicht auf die Harfe, sondern stimmt ebenso andere Zupf- sowie
Streichinstrumente an. Der Grund dafiir liegt nicht etwa darin, dass David als getibter Spieler
ganz unterschiedlicher Instrumentengattungen gilt — im Gegenteil: im hebriischen Bibeltext
des Alten Testaments ist ihm vor allem der kindr (7113) als Musikinstrument zugeordnet. Moderne
archdologische Erkenntnisse deuten diesen als Leier beziehungsweise Jochlaute,' die zwar ein
Zupfinstrument wie die Harfe ist, dieser jedoch durch die abweichende Anordnung der Saiten
in Bezug auf den Resonanzkorper nicht entspricht. Diese Diskrepanz beruht einerseits auf der

1 Dazu erstmals Sellers (1941, S. 36-38).
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Tatsache, dass es sich beim kindér um ein Instrument handelt, das bereits kein Bestandteil der
materiellen Kultur und daher nurmehr in schriftlichen Quellen iberliefert war, als es in der
christlichen Ikonographie zum Attribut Davids wurde. Andererseits wurden die den bildlichen
Darstellungen zugrunde liegenden Texte im europiischen Mittelalter bereits in Ubersetzungen
rezipiert, in denen der hebréische kinér der spaten Bronzezeit in der Antike mit verschiedenen
griechischen und lateinischen Instrumentennamen belegt wurde.? Dabei entsprechen die
griechische Bezeichnung kithara (x10&pa) und die lateinische Bezeichnung cithara als haufigste
Ubersetzung des kinor einander fast genau. Betrachten wir deren bildliche Darstellungen, muss
uns dementsprechend klar sein, dass es sich um Ergebnisse mehrfacher Ubersetzungsprozesse
handelt. In ihrem Zentrum steht der mehr oder minder abstrakte Begriff als einzige Konstante.
Dies erklart den Variationsspielraum der Instrumentendarstellungen, als noch keine archéo-
logischen Befunde vorlagen und allem Anschein nach allein dariiber Einigkeit bestand, dass
es sich bei dem damit bezeichneten Musikinstrument um ein Saiteninstrument handelte.

Wihrend der Bibeltext auf die Wirkung der mit den genannten Musikinstrumenten erzeugten
Tone und ihren Funktionszusammenhang im Gotteslob abzielt, bleiben Gestalt, Spielweise und
Klang unbestimmt.’ Die Instrumentenmorphologie ist daher Teil eines schwer einlosbaren
Rekonstruktionsprozesses, und das Bild, das man sich von dem Instrument im Mittelalter
machen konnte, war dementsprechend vage. Nichtsdestotrotz wurde es auch in die stummen
Medien der bildenden Kunst transportiert. Dabei versuchten die Kiinstler, die von der fehlenden
Uberlieferung gerissene Liicke mit Darstellungen aus der materiellen Kultur der eigenen Lebens-
wirklichkeit zu fiillen und das verstummte Musikinstrument so wiederzubeleben. Dies konnte
auch mit einem Zwischenschritt geschehen, indem Texte konsultiert wurden, die die cithara
mit einem zeitgendssischen Instrumentennamen iiberlagerten.* Das miteinander verwobene
Geflecht von Namen und Bedeutungen soll in diesem Beitrag anhand von exemplarischen Bei-
spielen dreier Sujets beleuchtet werden, die einen klaren Textbezug zur cithara aufweisen: Kénig
David und seine Musiker im Bibeltext des Alten Testaments, die 24 Altesten der neutestament-
lichen Apokalypse sowie Apoll und die Musen in der Lyrik der klassischen Antike.

In der Fiille der Darstellungen werden jene in den Fokus riicken, bei denen die Denotation
der cithara im Bildmedium selbst durch eine Inschrift oder den in den Handschriften unmittel-
bar nebenstehenden Text evoziert wird. Der zweite Fokus gilt Darstellungen, in denen die cithara
als Streichinstrument aufgefasst wird und jenen Instrumenten entspricht, zu deren Gemeinsam-
keiten ein kleiner birnen- oder keulenférmiger Korpus gehort, der flieflend in den Instrumenten-
hals tibergeht. Eine solche Fokussierung auf friithe Streichinstrumente, die durch ihre Korpus-
form dem europdischen Rabab und Rebec nahestehen,’ scheint mir geeignet, ein Bewusstsein
fur die verschlungenen Wege der Instrumentenbezeichnungen zu schaffen und gerade fiir die
Rezeption innerhalb der Kunstgeschichte fruchtbar zu machen, wo eher wenig Vertrautheit
damit besteht. Eine kritische philologische Bestandsaufnahme ist daher sowohl fiir die Aus-
einandersetzung mit dem Instrument in der historischen Musikwissenschaft als auch fiir die
Beschiftigung mit seinen Darstellungen in der Kunstgeschichte von groflem Nutzen.

2 Den 42 Nennungen des kindr im Alten Testament entsprechen in der Septuaginta 19 Ubersetzungen als x:0dpa
und in der Vulgata 37 Ubersetzungen als cithara. Vgl. Braun 1999, S. 40.

3 Siehe ebd., S. 14: »Die organologische Information der Bibeltexte ist diirftig; nur an drei Stellen ist das Materi-
al der Instrumente genannt (4. Mose 10,2; 1. Kénige 10,12; 1. Chronik 15,19) und nur einmal die Spieltechnik
(1. Samuel 16,23)«.

4 Zum komplexen Beziehungsgeflecht aus Instrumenten, deren Namen sowie Begriffsiiberlagerungen siehe grund-
legend Steger 1971.

5 Fiir den Anstof8 zu einer kritischen Auseinandersetzung mit dem Begrift der cithara in Verbindung mit bildli-
chen Darstellungen mochte ich Thilo Hirsch und Cristina Urchueguia herzlich danken.
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l. Konig David und seine Musiker

Trotz seines schlechten Erhaltungszustands kann man auf einem Kapitell im Kreuzgang der
Abtei von Saint-Pierre in Moissac deutlich erkennen,® dass eines der dort gezeigten Instrumente
dem obengenannten Typus entspricht. Das auf circa 1100 datierte Kapitell zeigt auf seiner zum
Kreuzgang hin ausgerichteten Siidseite zwei Musiker, von denen einer sitzt und der andere steht
(Abb. 1). Obwohl nur noch Teile der Instrumente vorhanden sind, kann man aus der mutmaf3-
lichen Spielhaltung des Spielers links schlieflen, dass der unbekannte Kiinstler ein Streichinstrument
dargestellt hat, das mit der rechten Hand gestrichen und mit der linken Hand in da braccio-
Haltung gegen die Brust gestiitzt wird. Zwischen diesem und dem Musiker gegeniiber, der den
Korpus eines Saiteninstruments — wahrscheinlich eine Art Leier — vor dem Bauch hilt, fehlt
jegliche raumliche Kontextualisierung der Szene;” stattdessen ist die folgende Inschrift zu lesen:
»D[AVI]D CI[TH]AR[AM] P[ER]CUTIEBAT IN DOMO D[OMI]NI/ ASAPh CV[M] LIRA«,
womit die beiden Manner als David und Asaph identifiziert werden. Auch auf den anderen drei
Seiten des Kapitells sind Musiker mit ihren Instrumenten dargestellt, die durch die entsprechenden
Inschriften als "EMAN CVM ROTA / ETAM CV[M] TIMPhANO / ET IDITVN CVM
CIMBALIS« benannt werden. In dieser Kombination von David, Asaph, Aeman, Aethan und
Idithun handelt es sich beim Sujet des gesamten Kapitells um Konig David und seine Musiker.

Die Rolle, die der biblische Kénig David in der mittelalterlichen Ikonographie einnimmt -
Dichter, Komponist und Musiker in einem -, geht auf seine traditionelle Zuschreibung als Ver-
fasser der Psalmen zuriick, die man sich als von einem Saiteninstrument begleiteten Gesang
vorstellt.® Die ganzseitige Titelminiatur des in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen auf-
bewahrten Bobbio-Psalters aus dem 10. Jahrhundert zeigt David beim Stimmen einer Leier, die
trotz ihrer abstrahierten Darstellung dem Typus der europdischen Zupfleiern des Frithmittel-
alters entsprechen diirfte.” Kénig David ist umgeben von vier Mannern, die im Akt des Schreibens
zu sehen sind (Abb. 2). Die Inschriften identifizieren sie als Asaph, Aeman, Aethan und Idithun.
Auf dem nebenstehenden Folio bestitigt der lateinische Text nach der Origo Prophetiae David
Regis Psalmorum des Pseudo-Beda nicht nur die Namen der vier Schreiber, sondern bezeugt
auch, dass sie von David ausgewihlt wurden, um gemeinsam mit ihm die Psalmen zu ver-
fassen."” Deshalb wurden sie in einer spéteren Tradition selbst zu Dichtern, Komponisten und
Musikern und fungierten als Mitverfasser der Psalmen. Der Winchcombe-Psalter beispiels-

6 In der Forschung ist eine Verbindung dieses Kapitells zu einem anderen mit dem gleichen Sujet hergestellt wor-
den, das ehemals im Kreuzgang des Klosters Sainte-Marie-de-la-Daurade verbaut war und heute im Musée des
Augustins in Toulouse aufbewahrt wird. Es wurde vom premier atelier de la Daurade gefertigt, einer offenbar etwa
zeitgleich an beiden Orten tdtigen und zur Bauhiitte geh6renden Bildhauerwerkstatt. Auch dieses um 1100/10
datierte Kapitell ist stark beschédigt. Auf beiden Kapitellen ist der mit Tunika und Mantel bekleidete David auf
einem Faldistorium mit Léwenklauen sitzend und die Fiife auf einem Schemel aufgestellt gezeigt, wobei die sehr
dhnlich gestaltete runde Mantelschliele auffallig ist. Die Krone des tiber Eck platzierten Konig David wurde fiir
das Toulouser Kapitell z. B. noch 1938 von Marie Lafargue explizit benannt (Lafargue 1938, S. 198). Sie ist heute
aber kaum noch erkennbar. Dies mag der Grund dafiir sein, dass Tilman Seebass die Figur des David nicht er-
kannte und den mittig an der Langsseite platzierten Musiker mit harfenférmigem Delta-Psalterium, dem psalte-
rium triangulum, fiir seine Darstellung hielt, vgl. Seebass 1973, Bd. 1, S. 51 (als A-Psalter) und S. 174 (als Rotte).

7 Debiais (2018, S. 18) liest den nur beschriebenen, sonst aber keine Verortung durch figiirliche Darstellungen er-
laubenden Stein als Verkérperung des in der Inschrift erwdhnten Domus Domini. Bei dieser Formulierung han-
delt es sich vermutlich um die Abanderung eines Responsoriums, das der Liturgie des zweiten Sonntags nach
Ostern zugeordnet ist: »Et David cum cantoribus citharam percutiebat in domo Domini. Et laudes Deo cane-
bat«. CAO 1970, S. 102, Nr. 6400.

8 Mertens 1966, S. 48.

Zu ihren heute bekannten archidologischen Nachweisen siehe Bommes 2018.

10 PsaltAmB, fol. 13r: »DavID FiL1vs HIESSE CVM ESSET INREGNO SVO QVATTVOR ELEGIT qui psalmos facerent / id

est asaph / aeman / aethan / et idithun. Ergo septuagintanouem dicebant psalmos / et ducenta svb(p)salma / et

o
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weise zeigt sie bereits im 11. Jahrhundert in dieser modifizierten Ikonographie (Abb. 3), wobei
jeder ein anderes Musikinstrument spielt: Asaph ein kleines, birnenformiges Streichinstrument,
Aeman eine Zupfleier, Aethan ein Blasinstrument mit Grifflochern und Idithun anscheinend
ein Perkussionsinstrument. Vergleiche des Themas zeigen, dass es im Fall von Davids Musikern
keine spezifische Zuordnung von bestimmten Instrumenten gibt. Anders verhalt es sich mit
dem Instrument, das David spielt, dem kinér bzw. der cithara. Mit der cithara wird im Bobbio-
Psalter das Instrument bezeichnet, zu dem die Psalmen komponiert wurden: »cithara[m]
percutiebat«." Da dies auf dem Folio gegeniiber der Darstellung von David und seinen Musikern
zu lesen ist, konnen wir davon ausgehen, dass die Instrumentendarstellung als bildliche Ent-
sprechung der schriftlichen cithara gemeint ist.

Ein noch stirkerer innermedialer Wort-Bild-Bezug zeigt sich auf dem Kapitell von Moissac,
wo wir denselben Wortlaut in der auf dem Kunstwerk selbst eingemeifSelten Inschrift in direkter
Relation dazu finden. Hier steht die Inschrift, die die cithara durch das Verb percutere als
Zupfinstrument ausweist, allerdings in Kontrast zu ihrer Darstellung als Streichinstrument.
Diese Diskrepanz lasst sich auf die generische Auslegung des biblischen Instrumentennamens
als Saiteninstrument zuriickfiihren. Aufgrund der unbestimmten Nennungen dieses und anderer
Instrumente in der Bibel, zum Beispiel in Psalm 150, waren mittelalterliche Psalmenkommentatoren
ab dem 13. Jahrhundert vermehrt bestrebt, Gestalt und Spielweise anschaulich zu >rekonstruieren«
und sich nicht mehr mit den mehr oder weniger abstrakten Instrumentennamen zufriedenzu-
geben. Als weltliche Musikinstrumente der Zeit so mehr und mehr die visuelle Leerstelle der
biblischen und antiken Begriffe fiillten, kam es ebenfalls zu Begriffsiiberlagerungen von alten
wie neuen Instrumentennamen, die vor dem 13. Jahrhundert selten waren.'? So wollte sich der
Dominikaner Petrus von Palude (ca. 1275/80-1342) der Vorstellung der Instrumente psalterium
und cithara aus Psalm 150" durch einen Vergleich mit einem zeitgendssischen Streichinstrument
anndhern, der viella. Als Referenz seiner Uberlegungen gibt er Isidor von Sevillas (ca. 560-636)
De musica aus dem Etymologarium sive originum an, dem Versuch einer enzyklopadischen
Zusammenstellung des Wissens am Ubergang der Spitantike zum Frithmittelalter. Oft bleibt

cithara percvtiebat abiud cum dauid rege.« Eine dhnliche Konstellation weist der verwandte Psalter der Vatika-
nischen Apostolischen Bibliothek auf (PsaltAmA, fol. XIIv-XIIIr).

11 Auch das mit dem Bobbio-Psalter verwandte Psalterium Ambrosianum der Vatikanischen Apostolischen Bib-
liothek benutzt diese Formulierung. Braun (1999, S. 14) verweist auf die einzige Bibelstelle, in der das Zupfen
der cithara mit der Hand explizit erwdhnt wird, Davids Spiel vor Saul (1. Samuel 16,23), siche Anm. 3. BSV 1994,
S. 391: »igitur quandocumgque spiritus Dei arripiebat Saul tollebat David citharam et percutiebat manu sua et
refocilabatur Saul et levius habebat recedebat enim ab eo spiritus malus«.

12 Page 1987, S. 53. Die bereits im 8. Jahrhundert fertiggestellte Historia Ecclesiastica Gentis Anglorum des Beda
Venerabilis tiberliefert einen Brief des Abts Cuthbert von Canterbury an den Mainzer Erzbischof Lullus, in dem
die Vorstellung von der cithara mit dem Namen der Rota iiberlagert wird: »cithara, quam nos appellamus rot-
tae« (zit. nach Steger 1971, S. 95). Auch eine aus dem 11. Jahrhundert stammende Randnotiz zum Psalmenkom-
mentar des Remigius von Auxerre (um 841-um 908) nennt die Rota als Entsprechung der cithara: »cithara ge-
nus est musice artis que vulgo >rota« appelatur« (Remigius o. J., fol. 221v, zit. nach Page 1987, S. 253 f., Anm. 6).
Auch hier weist Steger (1971, S. 108) darauf hin, dass »das Mittelalter mit den biblischen Instrumentennamen
die verschiedensten einheimischen Instrumente belegt«.

13 Petrus o. ], fol. 262v. Eine Transkription findet sich bei Page 1987, S. 254, Anm. 8. Sowohl Isidor als auch Petrus
gehen von einer Ubereinstimmung des kindr mit der cithara und des nével mit dem psalterium aus. Das Zusam-
mentreffen der Saiteninstrumentenbezeichnungen in Psalm 150 und an 21 weiteren Bibelstellen ist dadurch er-
schwert, dass auch dem kindrin der Septuaginta fiinf Ubersetzungen als yaArrjpiovund in der Vulgata zwei Uber-
setzungen als psalterium entsprechen (siehe Braun 1999, S. 40 und 44). Was Tilman Seebass (1987, S. 144 f., Anm.
27) dazu bewegt hat, in Joachim de Fiores Psalterium decem chordarum einen Hinweis fiir dessen Auslegung der
cithara als Rebec zu lesen - »Kurios muten die Bemithungen des Kalabresen Joachim de Fiore an (12. Jh.). Er ver-
steht die>citharacals dreisaitiges Rebec oder Lauteninstrument« —, erschlief3t sich auch nach Konsultation der von
ihm angegebenen Sekundirliteratur nicht. Ich danke Thilo Hirsch fiir den Hinweis, dass es fiir die Verwendung
der Instrumentenbezeichnung Rebec zu Lebzeiten Joachims (ca. 1135-1202) noch keinerlei Textquellen gibt.
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jedoch trotz ihres ausgeprégten philologischen Interesses unklar, unter welchen Voraussetzungen
die mittelalterlichen Autoren zu ihren Schliissen gelangt sind. So sind ihre Kommentare und
Glossierungen eher als subjektive Einschiatzungen zu werten, die auf der Grundlage der ihnen
zur Verfiigung stehenden Informationen getroffen wurden. Eine gegenseitige Beeinflussung
von einem nur vage konnotierten Begriff und kiinstlerischen Darstellungen, die per se keinen
dokumentarischen Charakter haben, sind als »Kreuzkontaminationen« ebenfalls nicht auszu-
schliefSen. Bei beiden Zuordnungen des tiberlieferten Begriffs, der unklaren Vorstellung von
dessen Denotation und der Umwandlung in eine bildliche Darstellung, handelt es sich um
Ubersetzungsprozesse, die mit einem gewissen Bedeutungsverlust einhergehen.

Auch unter den Kunstwerken selbst sind uneindeutige, der Interpretation bediirftige Dar-
stellungen keine Seltenheit. Bereits seit dem 11. Jahrhundert wird David in Psalterhandschriften,
die mafigeblich zur Verbreitung seiner Darstellungen als Musiker beigetragen haben,” nicht
nur mit Zupfinstrumenten, sondern auch mit den neu aufkommenden Streichinstrumenten
gezeigt. Eine Doppelseite einer aus dem Hennegau stammenden Handschrift zeigt direkt vor
dem Beginn des Psalterium de David die Darstellung von Konig David und seinen Musikern.
David hilt in seiner Rechten ein Szepter als Insignie des Konigs und stiitzt sein dreisaitiges,
birnenférmiges Instrument auf dem linken Oberschenkel ab (Abb. 4a). Daher ist unklar, ob es
sich um ein gezupftes oder gestrichenes Instrument handelt. Die geringe Anzahl der Saiten und
der Vergleich mit der Morphologie des dezidiert als gestrichen gezeigten Instruments in den
Hinden des Musikers auf dem benachbarten Folio ganz rechts (Abb. 4b) deuten auf ein
Streichinstrument hin.

Il. Die 24 Altesten der Apokalypse

Das gleichzeitige Halten eines zusétzlichen Objektes wie des Zepters Davids bedingt, dass das
Instrument nicht gespielt wird - eine Situation, wie sie auch im Sujet der 24 Altesten der Apo-
kalypse gegeben ist. Dieses ist vor allem in der Bauplastik und der Buchmalerei verbreitet und
zeigt die Altesten oft mit ihren Instrumenten in der einen und mit Riuchergefélen in Form von
Phiolen oder Schalen in der anderen Hand. Dabei sind die Darstellungen des Sujets wesentlich
von seinem textlichen Zusammenhang zur Apokalypse bestimmt, dem das Neue Testament
abschlieflenden Text, der auch als Offenbarung des Johannes bekannt ist. Ein wichtiges
Charakteristikum der Offenbarung ist das Schauen des Zukiinftigen, wobei die Betonung des
Visuellen bei der lobpreisenden Huldigung Gottes in Gestalt der Majestas Domini und des
Lammes um andere Sinnesebenen erginzt wird: Die Instrumente stehen fiir die Musik als auditives
und die Réuchergefifle fiir das Raucherwerk als visuell wahrnehmbares olfaktorisches Element.

Zur Identifizierung der in der Apokalypse nicht namentlich genannten Altesten gibt es in
der Bibelexegese keinen Konsens. Die Illustrationen der Apokalypsenzyklen des Liber Floridus
konnen zumindest dariiber Aufschluss geben, welche Vorstellung man sich im 12. Jahrhundert
davon machte. Zwar hat sich der Apokalypsenzyklus des Originalmanuskripts von 1120 nicht
erhalten, die heute in Wolfenbiittel autbewahrte erste bekannte Kopie aus dem dritten Viertel
des 12. Jahrhunderts mag jedoch einen Eindruck davon geben. Diese in Nordfrankreich, Flandern
oder dem Hennegau entstandene Version des Liber Floridus ordnet die 24 Altesten um die
Majestas Domini und das Lamm in je zwolf hochrechteckigen Bildfeldern auf einer Doppel-
seite an (Abbildung 5a und 5b)."* Das geometrische Schema ist ebenso ungewo6hnlich wie der

14 Bereits Seebass (1987, S. 139) sprach von einem »Bruch zwischen Namen und Dingenc.
15 Lucchesi-Palli 1959, Sp. 176.
16 Das 1120 fertiggestellte Originalmanuskript des vom flimischen Kanoniker Lambert von Saint-Omer zusam-
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Umstand, dass Inschriften alle dargestellten Altesten namentlich ausweisen — und dies, indem
sowohl die Namen der zwolf Propheten und der zwolf Apostel als auch jene der 24 Priester aus
1. Chronik 24,7-18 genannt werden, sodass jedes Bildfeld zwei Namensinschriften tragt.” Unter
ihnen ist in der rechten unteren Ecke von Folio 10v (Abbildung 5a) auch Koénig David, der als
einer der 24 Altesten agiert und wie weitere sechzehn von ihnen ein nicht gespieltes Saiteninstrument
halt. Obwohl diese kleinen Instrumente ohne die Darstellung eines zugehorigen Bogens nicht
sicher als Streichinstrumente zu identifizieren sind, ist eine solche Auslegung wahrscheinlich.”
Allein Aaron und Jakob sind mit eindeutigen Zupfinstrumenten vom Harfentypus ausgestattet:
Aaron mit Stimmschliissel beim Stimmen des Instruments, Jakob beim Spielen.

Jakob spielt mit einem weiteren, unbezeichneten Altesten auch im heute in Paris aufbewahrten
Liber Floridus Harfe (Abb. 6). Bei dieser Darstellung der Anbetung der Majestas Domini und des
Lammes sind die 24 Altesten in querrechteckigen Bildfeldern auf einem einzigen Folio um Christus
und das Lamm herum angeordnet. Sechzehn Alteste sind mit kleinen Saiteninstrumenten in der
einen und Kelchen in der anderen Hand gezeigt, darunter auch David. In der deutlich spéter ent-
standenen Version des Liber Floridus von 1460 in Den Haag ist der Unterschied zwischen Zupf-
und Streichinstrumenten eindeutig (Abb. 7). Auf Folio 11v hélt diesmal Ezechiel ein Streichinstrument
mit keulenformigem Korpus in der linken, den dazugehoérigen langen Streichbogen in der rechten
Hand. Auf demselben Folio sicht man mit der Laute Jakobs und der Harfe Davids zwei nicht
gespielte Zupfinstrumente. Urspriinglich handelte es sich um eine Doppelseite wie in Wolfen-
biittel, das angrenzende Folio mit der Anbetung des Lammes ist jedoch nicht erhalten. Es kann
aber durch eine 1512 entstandene und heute ebenfalls in Den Haag autbewahrte Kopie erschlossen
werden.” Philippus ist hier mit einem ganz dhnlichen Instrument wie Ezechiel gezeigt — ein
keulenformig langgezogener Korpus mit fliefendem Ubergang zum Hals und sichelformigem
Wirbelkasten -, jedoch ohne Bogen, obwohl seine linke Hand dafiir frei wire. Jakobus sieht man
beim Zupfen der Harfe, Bartholomaus beim Zupfen einer kleinen Laute, deren Korpus kiirzer ist
als beim Instrument des Ezechiel und mit einem abgeknickten Wirbelkasten abgeschlossen wird.

Auch bei den 24 Altesten begegnet man - dhnlich wie beim kindr Konig Davids — dem
Instrumentennamen mit verschiedenen Darstellungsformen. Da im Text der Apokalypse 5,8
von mehreren citharas die Rede ist,” wird deutlich, dass es sich hier nicht mehr um das Phinomen
verschiedener Ubersetzungsméglichkeiten handeln kann. Vielmehr ist davon auszugehen, dass
man sich der generischen Offenheit des Begriffs als Saiteninstrument bewusst war und diese
zu nutzen wusste, bot sie dem Kiinstler doch den idealen Spielraum, in seiner Darstellung vom
gestalterischen Prinzip der varietas Gebrauch zu machen.”

mengestellten Liber Floridus wird heute ohne die nicht erhaltenen Apokalypsen-Illustrationen in der Universi-
tatsbibliothek von Gent aufbewahrt. Siehe Woodward 2010.

17 Christian Heitzmann und Patrizia Carmassi nennen ebenfalls das spatantike Liber genealogus als Quelle fiir die
Priesternamen, vgl. Heitzmann/Carmassi 2014, S. 31.

18 Ich verweise hier auf den im Medium der Bauplastik angewandten Kunstgriff, den Streichbogen im Hintergrund
des Bildfelds ohne schliissigen physikalisch-rdumlichen Zusammenhang zu zeigen, wenn die Hande jeweils ein
Instrument und eine Phiole halten. Siehe Die Anbetung des Lammes durch die 24 Altesten der Apokalypse, ca.
1130/50, Oloron-Sainte-Marie, Sainte-Marie, Westportal, duf$ere Archivolte des Tympanons, und Die Anbetung
der Majestas Domini und des Lammes durch die 24 Altesten, ca. 1145/50, Morlaas, Sainte-Foy, Portal, Archivol-
te des Tympanons. In Oloron werden nur drei, in Morlaas zwei der Streichinstrumente beim Streichen, aber
acht bzw. 20 Bogen als Flachrelief im Hintergrund gezeigt.

19 Unbekannter Kiinstler, Die Anbetung der Majestas Domini und des Lammes durch die 24 Altesten, 1512, Papier,
320 x 225 mm, in: Lambert 1512, fol. 23v—-24r.

20 Apokalypse 5,8: »et cum aperuisset librum quattuor animalia et viginti quattuor seniores ceciderunt coram agno
habentes singuli citharas et fialas aureas plenas odoramentorum quae sunt orationes sanctorum« (BSV 1994,
S. 1886 f).

21 Ganz im Gegensatz dazu hat sich der Illuminator der sog. Trinity-Apokalypse fiir die Darstellung von 24 Har-
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Dies geschah auf dem Gebiet der Bauplastik bereits deutlich friiher als bei den oben
besprochenen Beispielen der Anbetung der 24 Altesten aus dem Liber Floridus, in dessen Inschriften
die cithara zwar nicht genannt wird, aber auf eine Stelle in der Apokalypse 5,5 angespielt wird.
Auch die Mandorla der Majestas Domini am etwa 1188 entstandenen Tympanon des Siidportals
von San Esteban im kastilischen Moradillo de Sedano (Burgos) ist mit einer solchen Inschrift
versehen. An der inneren Archivolte des Tympanons sind dort die 24 Altesten paarweise um
einen Engel herum angeordnet. Die dargestellten Musikinstrumente sind iiberaus vielfaltig,
darunter da gamba und da braccio gespielte kleine Streichinstrumente, wie sie sich in einer
Vielzahl von Beispielen in der Portalskulptur der Zeit finden, darunter Santo Domino in Soria
(um 1200), Sainte-Marie in Oloron (ca. 1130/50), Sainte-Foy in Morlaas (ca. 1145/50) und Saint-
Pierre in Moissac (ca. 1110/30) als frithestes Beispiel.

[1l. Apoll und die Musen

Wolfgang Ruf und Wolfgang Schenkluhn wiesen darauf hin, dass die vermutliche Niederschrift
der Apokalypse in die zweite Hélfte des 1. Jahrhunderts nach Christus fiel, in eine Zeit der
»Hochbliite der griechisch-romischen Kunstmusik«.?* In dieser Zeit gehorte die cithara zu den
Instrumenten, die vor allem zur Begleitung von Gesang eingesetzt wurden. Das Instrument,
das dem griechischsprachigen Autor der Offenbarung in seiner Vision des zukiinftigen Welten-
endes vor Augen stand, war ein ihm aus seiner Zeit wohlbekanntes. Es wird in der griechischen
Lyrik der Sappho oder des Pindar und in den lateinischen Versen von Properz oder Ovid
erwédhnt. In der antiken Mythologie ist die cithara mit Merkur, Orpheus, Amphion und Apoll
verkniipft. Die cithara als Attribut des musizierenden Apoll wird zum Beispiel beim Sujet des
Wettstreits mit Pan bemiiht,® wobei hier das Blasinstrument von Letzterem in der Beurteilung
durch Midas unterliegt, da man im Unterschied zum Saiteninstrument nicht gleichzeitig dazu
singen kann. Das gleichzeitige Singen und Spielen kennzeichnet auch das antike Verstandnis
eines als Kitharodos oder Citharoedus bezeichneten Musikers.?* Dieses Detail muss beim Apollon
Kitharodos oder Apollo Citharoedus, einem in der Skulptur herausgebildeten Typus Apolls als
Anfihrer der Musen, auch Musagetes genannt,” mitbedacht werden, ist es doch bei Dar-
stellungen der Gottheit der Dichtkunst, des Gesangs und der Musik meist nicht visualisiert.
Anders als beim kindr der spaten Bronzezeit, einem im Mittelalter und der Renaissance nur
schriftlich belegten Instrument, ist eine Anschauung von Darstellungen des antiken Leiertyps,
der als bildliche Entsprechung mit dem Begriff der cithara zusammenfillt, fir die Kiinstler der
italienischen Friithrenaissance nicht ginzlich auszuschlieflen — waren doch zum Beispiel die
Bildwelten der Musensarkophage durch deren Umnutzung teilweise zuganglich.* Trotz dieser

fen als Interpretation der biblischen cithara entschieden (ApkTrin, fol. 4r). Im Ubrigen weist Friedrich Behn da-
rauf hin, dass auch der Begriff der Harfe im Altgermanischen ein fiir Saiteninstrumente generisch gebrauchter
ist und das Verb harpfen die Spieltechnik des Zupfens meinte: »Im Altgermanischen werden alle Saiteninstru-
mente als >Harfe« bezeichnet, und >harpfen« heift noch sehr viel spiter »die Saiten zupfen< im Gegensatz zum
Streichen mit dem Bogen« (Behn 1954, S. 152).

22 Ruf/Schenkluhn 2002, S. 11.

23 Siehe z. B. Ovid Met 11,169-171.

24 »In classical usage, a citharode or citharoedus is one who sings to the [square-based] kithara, not one who me-
rely plays it.« (Blackburn 2018, S. 15).

25 Zueinem unter dem Einfluss von Francesco Petrarca (1304-1374) ausgebildeten nachantiken Wandel der Apollo-
Tkonographie hin zu einem Musagetes siche Christian 2014, S. 110.

26 Siehe ebd., S. 106 und 108, wo Christian auf den vor 1465 in das Grabmal Baldassare Spinellis in der romischen
Kirche S. Maria del Priorato eingebauten Musensarkophag hinweist und auch den in den 1460er-Jahren in der
romischen Basilika von S. Maria Maggiore zuginglichen Musensarkophag nennt, der sich spater in der Samm-
lung Giustiniani befand und sowohl die Muse Terpsichore als auch Erato mit der cithara zeigt (Romisch, Mu-
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moglichen Denkmilerkenntnis, die bis 1500 kaum vollplastische Skulpturen umfasst haben
diirfte,”” wird auch im humanistischen Umfeld der Frithrenaissance die in Textquellen tiber-
lieferte cithara mitunter durch ein zeitgenossisches Saiteninstrument verkorpert.

In Anlehnung an Isidor von Sevilla wird die Erfindung der cithara in der humanistischen
Tradition Apoll zugeschrieben.” Auch der Text des circa 1420 entstandenen Libellus de imaginibus
deorum beschreibt Apoll mit der cithara in der Hand, »cythara[m] tenebat«.?? Die zugehorige
Zeichnung zeigt diese mit birnenférmigem, monoxylem Korpus, der flieflend in den Hals iiber-
geht und einen sichelformigen Wirbelkasten aufweist (Abb. 8). Jean Seznec wihlt bei seiner
Benennung des Instruments den Begriff der cithare, der sich etymologisch direkt aus der cithara
herleitet, und ldsst so offen, ob er es fiir ein Zupf- oder ein Streichinstrument hélt.” Kathi Meyer-
Baer hingegen interpretiert es nicht nur als Rebec, sondern sieht darin auch eine Diskrepanz
zum Text,” die es fiir den zeitgendssischen Betrachter und dessen offenes Begriffsverstandnis
allerdings nicht gegeben haben diirfte. Dass dem Instrument in der linken Hand Apolls kein
Streichbogen hinzugegeben wurde, sondern nur ein zu Pfeilen und Kocher gehériger Schief3-
bogen in der Rechten, macht eine Auffassung der bis auf den Umriss des Instruments kaum
konkrete instrumentenbauliche Details aufweisenden Darstellung als Quinterne moglich, wenn
auch nicht zwingend notig, da der SchiefSbogen als Analogon verstanden werden konnte.

Anders verhilt es sich bei einer Gemildeserie mit Apoll und den Musen, mit der der Tempietto
delle Muse im Herzogspalast von Urbino ausgestattet wurde. Dort zeigt Giovanni Santi am Ende
des Quattrocento die Muse Terpsichore mit einem gestrichenen Rebec, das allerdings mit dem
tieferliegenden unteren Deckenteil und dem Steg, der auf der oberen Deckenebene steht, mehrere
organologische Ungereimtheiten aufweist (Abb. 9). Das Rebec gehort zum in der Renaissance
verwendeten Instrumentarium und wurde als zeitgendssische Entsprechung der antiken cithara
verstanden,* wie die Inschrift am unteren Bildrand zeigt. Hier wird ein in verschiedenen Text-
quellen seit der Antike tradiertes Musengedicht zitiert, in dem Terpsichore durch das Spiel ihrer
cithara bewegt, die Affekte beherrscht und verstarkt: »Terpsichore affectvs citharis movet,
i[m]perat, avget«.” Wihrend der Gemaildezyklus heute nicht mehr Teil der Ausstattung des

sensarkophag, ca. 180-200 n. Chr., Marmor, 67 x 224 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum, Antikensamm-
lung, Inv.-Nr. I 171).

27 Auch Christian (2014, S. 111 f.) bezweifelt die Kenntnis lebensgrof3er Ensembles aus Apoll und den Musen im
Quattrocento. Zudem muss beriicksichtigt werden, dass die Instrumentendarstellung haufig nachtréglichen Er-
gidnzungen unterworfen war, wie z. B. im Fall des Apollo Farnese. Das genaue Ausgrabungsdatum der Skulptur
ist unklar, vor 1537 entstandene Zeichnungen Maerten van Heemskercks belegen den fragmentarischen Zu-
stand der cithara, deren oberer Abschluss erst im 18. Jahrhundert hinzugefiigt wurde. Allein Winternitz (1965,
S. 272) spricht von einer »misinterpretation of ancient instruments by Renaissance artists« und begriindet dies
mit der - einem Versdumnis gleichkommenden - Tatsache, dass »the ancient models, abundantly available in
statues, reliefs and frescos, were not strictly copied«. Unklar ist, welche im Uberfluss vorhandenen Statuen und
Fresken Winternitz gemeint haben kénnte. Die von ihm zur Veranschaulichung der Morphologie der antiken
cithara herangezogene Wandmalerei in Pompei war im spaten Quattrocento jedenfalls noch lingst nicht frei-
gelegt.

28 »Citharae ac psalterii repertor Tubal, ut praedictum est, perhibetur. Iuxta opinionem autem Graecorum citha-
rae usus repertus fuisse ab Apolline creditur. Forma citharae initio similis fuisse traditur pectori humano, quo
uti vox a pectore, ita ex ipsa cantus ederetur, appellatamque eadem de causa. Nam pectus Dorica lingua ki@apa
vocari.« (Isidor ESO).

29 Albericus o. J., fol. 1v.

30 Seznec 1939, S. 154. Aufgrund des Bildbestands lasst es sich ausschlieflen, dass Seznec die Zither meinte, fiir die
der Begriff im heutigen Franzosisch am hdufigsten Verwendung findet.

31 »The text says that Apollo holds a kithara in his hand, but in the drawing his instrument is a rebec.« (Meyer-
Baer 1970, S. 138).

32 Zur zeitgenossisch iiblichen generischen Beschreibung von Saiteninstrumenten durch die lateinische cithara
siehe Prizer 1982, S. 107, und Salmen 1998, S. 82.

33 Etwa Ausonius Id 20,4, oder MythVat 11 24 (Versus VIIII Musarum). Zu einem Uberblick iiber die Textquellen

114



https://doi.org/10.5771/9783987402302-107
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Im Spannungsfeld von Wort und Bild

Tempietto ist, verweist ein noch in situ den Raum umlaufender Fries mit eingeschriebenem
Distichon auf die urspriingliche Bestimmung des Raums. Hier wird jeder Eintretende auf-
gefordert, sich an diesem Ort reiner Schonheit den Musen heiter und unschuldig zu zeigen:
»Qvisqvis ades laetvs mvsis et candidvs adsis facvndvs citharae nil nisi candor inest«.* In ihrer
Studie zum Tempietto delle Muse misst Claudia Wedepohl dem dort verwendeten Begriff der
cithara grofie Bedeutung bei und verkniipft ihn mit der Eigenschaft eloquenter Redlichkeit, die
auch dem Besucher abverlangt wird.*® Vermutlich ist es nicht zuletzt der Darstellung des Apoll
innerhalb des Gemildezyklus geschuldet, die ihn in seiner Funktion als Musagetes und zeit-
geméfler Citharoedus mit der Lira da braccio zeigt, dass Wedepohl dieses Instrument als zeit-
gendssische Entsprechung der antiken cithara ansieht.* Die fiir den selben rdumlichen Kontext
des Tempietto delle Muse verbildlichte Konnotation der cithara als Rebec der Muse Terpsichore
spricht jedoch gegen eine derartig enggefasste Interpretation und ist nur mit einem generisch
offenen Begriffsverstandnis der cithara zu erklaren.”

Die im Herzogspalast von Urbino beschworene Sphire des Apollinisch-Musischen ist auf
den hofischen Kontext mit seinem reprasentativen Funktionszusammenhang und dem Ver-
standnis des Fiirsten als Herrn iiber die Kiinste zugeschnitten. Das Bildprogramm und auch
die iibergeordnete Thematik des Raums erschlieft sich jedoch nicht, wenn man allein Kennt-
nisse der lateinischen Sprache bemiiht. Der philologische Zugang zum Begrift der cithara ver-
langt weit mehr als das. Neben der Vertrautheit mit den antiken Textquellen ist jene mit der
zeitgenossischen Konnotation des Begriffs mitzubringen, wie sie in den humanistischen Kreisen
der italienischen Hofe zirkulierte: als generischer Begrift fiir allerlei Saiteninstrumente, deren
urspriingliche Funktion die instrumentale Begleitung von Gesang war. Dass der Begriff der
cithara als rhetorische Figur der Metonymie auf der sprachlichen Ebene die sich gesungen und
instrumental begleitet vorzustellende Dichtung der Antike beschreibt,* scheint durchaus auch
um die Ebene der Darstellung erweiterbar: als bildliche Entsprechung dieser begriftlichen Ver-
quickung steht schlief3lich das vor Augen gestellte Instrument als Chiffre fiir das gleichzeitige
Singen und Spielen. In diesem Bewusstsein, das auch auf die am Anfang vorgestellten biblischen
Sujets iibertragbar ist,” kann ein Ansatz, der mit Vorsicht nach den den Darstellungen zugrunde
liegenden zeitgenossischen Beziehungen zwischen Denotation, Begriff und Konnotation fragt,
tiir die zwischen den Disziplinen der klassischen Musikwissenschaft und der Kunstgeschichte
angesiedelte Musikikonographie fruchtbar gemacht werden.

siehe Strocka 1977, S. 134, Anm. 471. In Urbino wurde das Gedicht einem heute in der Vatikanischen Aposto-
lischen Bibliothek aufbewahrten Manuskript von 1461 entnommen, das sich damals im Herzogspalast befand
und die Autorschaft Vergil zuschreibt (MsA, fol. 82v: » Tersicore affectus cytharis mouet, imp[er]at auget«). Zum
Gedicht und der von Santi rezipierten Ikonographie der musizierenden Musen sieche Wedepohl 2009, S. 111,
117, 123 und 236, Anm. 661.

34 »Wer immer du zugegen bist, sei den Musen gegeniiber frohgestimmt und lauter, denn nichts als eloquente Red-
lichkeit wohnt der Kithara inne.« Deutsche Ubersetzung nach Wedepohl 2009, S. 141. Vgl. auch Wedepohls mi-
nimal abweichende Ubersetzungen ebd,, S. 13 und S. 109.

35 Ebd, S. 141.

36 Ebd., S. 123 und S. 139. Auch im Briefwechsel der als decima musa verherrlichten Markgrifin von Mantua, Isa-
bella d’Este, finden sich Hinweise darauf, dass sie den bewusst antikisierenden Begriff der cithara fiir die Lira
da braccio verwendet (siehe Prizer 1982, S. 107). Durch einen Besuch des Herzogspalasts von Urbino im Jahr
1494 war Isabella mit der Anlage und Ausstattung der dortigen Rdumlichkeiten vertraut.

37 Dieses umfasst im Ubrigen nicht nur den Begriff der cithara, sondern auch den der lyra, von dem sich die Be-
zeichnung Lira da braccio ableitet: »a humanist would have chosen either kithara or lyra, both from the Greek:
these indicate essentially the same instrument, the ancient lyre« (Blackburn 2018, S. 13).

38 Wedepohl 2009, S. 141 und S. 143.

39 Auch Wedepohl schlief3t David als gottlich inspirierten biblischen Sanger explizit mit ein, vgl. ebd., S. 143.

115



https://doi.org/10.5771/9783987402302-107
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Marina Haiduk

Abb.1  Anonymus, Kénig David und seine Musiker, um 1100, Sandstein, Moissac,
Abbaye Saint-Pierre, Kreuzgang (Foto: Roberto Sigismondi. Mit
freundlicher Genehmigung des Kunsthistorischen Instituts in Florenz —
Max-Planck-Institut).

Abb.2  Anonymus, K6nig David und seine Musiker, Abb.3  Anonymus, K6nig David und seine Musiker,
Mailand, letztes Drittel 10. Jahrhundert, Winchcombe oder Canterbury, 2. Halfte
Federzeichnung und Deckfarben auf Pergament, 1. Jahrhundert, Pergament, 253 x 115 mm
200 x 130 mm (Folio 250 x 175 mm), in: PsaltAmB, (Folio 271 x 153 mm), in: MsB, fol. 4v (mit
fol. 12v (mit freundlicher Genehmigung der freundlicher Genehmigung der Syndics of
Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen). Cambridge University Library).
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Abb. 4a/b  Anonymus, K6nig David und seine Musiker, Soignies (Hennegau), 3. Drittel des 11. Jahrhunderts,
Pergament, 270 x 195 mm, in: MsC, fol. 30v—31r (mit freundlicher Genehmigung der
Universitatsbibliothek Leipzig).

Abb.5a/b  Anonymus, Die Anbetung der Majestas Domini und des Lammes durch die 24 Altesten,
Nordfrankreich, Flandern oder Hennegau, drittes Viertel des 12. Jahrhunderts, Pergament,
435x 295 mm, in: Lambert o. J.a, fol. 10v=11r (mit freundlicher Genehmigung der Herzog August
Bibliothek Wolfenbuttel).
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Abb.6 Anonymus, Die Anbetung der Majestas Domini
und des Lammes durch die 24 Altesten,
Nordfrankreich, drittes Viertel des 12.
Jahrhunderts, Pergament, 465 x 295 mm, in:
Lambert o. J.b, fol. 35r (mit freundlicher
Genehmigung der Bibliotheque nationale de
France).

Abb. 8

Marina Haiduk

s et
s it G i S
odte o 3 e ey vl iy = 4 s S

B if Ty

2 Vo
i
Anonymus, Der thronende Apoll mit den
Musen, ca. 1420, Zeichnung auf Pergament,
in: Albericus o. J., fol. 1v (Foto: Marie Aline
Jacquemard. Mit freundlicher Genehmigung
der Biblioteca Apostolica Vaticana, alle Rechte

vorbehalten © 2022 Biblioteca Apostolica
Vaticana).

Abb. 9
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Abb.7  Anonymus, Die Anbetung der Majestas Domini

durch die 24 Altesten, Lille und Ninove, 1460,
Pergament, 408 x 286 (304 x 215) mm, in:
Lambert 1460, fol. 1lv (mit freundlicher
Genehmigung der KB Den Haag —
Nationalbibliothek der Niederlande).

Giovanni Santi, Die Muse Terpsichore, ca.
1480/90, Ol auf Holz, 82,7 x 39,8 x 0,88 cm,
Florenz, Galleria Corsini (Foto: Claudio Giusti.
Mit freundlicher Genehmigung der Galleria
Corsini — Firenze).
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