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Prolog

Im Friihling 1967 betrat ein junger Mann von 16 Jahren ein kleines Musikgeschift am
Rande der Dresdner Johannstadt. Die Raume des Geschéftes waren eng, dunkel und bis
zur Decke mit Musikalien gefiillt. Gipsbiisten Bachs, Mozarts und anderer Sdulenhei-
liger der Tonkunst zierten die Regale, liber allem lag der Ehrfurcht einfléfiende Geruch
alten, schon etwas feuchten Papiers.

Der Laden hatte den Krieg liberdauert. Seine Besitzer — ein betagtes Ehepaar — be-
trieben ihn ldngst nicht mehr um des Gewinnes, sondern der gelegentlichen Besucher
willen, die sie gerne in ein Schwitzchen verwickelten. Der junge Mann war Dichter
und Gitarrist. Er hoffte, hier Ausgaben von Lautenstiicken zu finden, die er auf seinem
Instrument wiedergeben konnte. Schon die erste Frage danach fiihrte zur Poesie, und
da er Eichendorffs Gedicht an die Laute aus dem Stegreif zu rezitieren vermochte, ge-
wann er sofort das Herz des Ladenbesitzers, der in jungen Jahren die Walder Schlesiens
mit ihr durchstreift hatte. Schlie3lich griff der alte Herr ins Regal und legte seinem
Gast einen abgenutzten Band mit marmoriertem Einband vor. Dieser 6ffnete ihn und
las ,,Joh. Seb. Bach — Kompositionen fiir die LLaute, herausgegeben von Hans Dagobert
Bruger, Braunschweig 1921“. Sein Herz schlug bis zum Hals. In den zwei Jahren, die er
auf seinem Instrument bereits spielte, hatte er noch nie davon gehort, dass dieser Gott
der Tonkunst auch Stiicke fiir die Laute schrieb. Uber den Preis der Kostbarkeit war
man sich rasch einig, und bald schon safy ihr neuer Eigentlimer in der ihn heimwirts
befordernden Straflenbahn, um — versunken im Anblick einer Vielzahl bedngstigender
Noten — den rechten Moment des Ausstiegs zu verpassen. Als er schliefllich aufschaute,
blickte er in das Gesicht eines gegentliber sitzenden, freundlich dreinschauenden Herrn,
der ihn offenbar die ganze Zeit liber mit Wohlwollen beobachtet hatte. ,,Bach — nicht
wahr?“ fragte er. Der junge Mann nickte nur stumm.

Nach niherer Untersuchung seines Schatzes wurde ihm Klar, dass es zu dessen Hebung
eines Instrumentes bedurfte, das zwar wie seine Gitarre gestimmt, jedoch mit vier zu-
sdtzlichen Saiten ausgestattet war, um die in den Noten gekennzeichneten tiefen Tone
spielen zu konnen. Auch sollte dieses Instrument keine Gitarre, sondern eine Laute sein.
Er fuhr daraufhin ein weiteres Mal zu jenem Geschift in der Hoffnung, in den Besitz
eines solchen Tonwerkzeuges zu gelangen. Es war keines vorritig, doch erbot sich der
Besitzer, in nur wenigen Tagen eines, von dem er Kenntnis hatte, fiir ihn zu beschaffen.
Schon nach einer Woche eilte der frisch gebackene Adept dieser Kunst aufs Neue hin
und hielt — tief erregt — zum ersten Mal im Leben eine Laute in seinen Hianden.

In der Folge wurde der junge Mann mit der Schonheit und Tiefe von Bachs Lautenmu-
sik vertraut, jedoch ebenso mit den Rétseln, vor die sie ihre Spieler stellt. Schonheit und
Tiefe dieser Stiicke empfindet er heute noch ebenso wie damals, nur ahnte er zu jenem
Zeitpunkt nicht, dass seine Schlidfen ergrauen wiirden, bevor es ihm vergdnnt sein sollte,
den Schleier des Geheimnisses, der diese Musik umgibt, ein wenig zu liiften.
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Rezeptionsgeschichte

Die Diskussion um Johann Sebastian Bachs Lautenkompositionen begann 1900 mit
einem Aufsatz Wilhelm Tapperts (1830-1907), der die Aufmerksamkeit von Musikwis-
senschaftlern und Spielern auf diese bis dahin kaum beachteten Werke lenkte.! Letztere
stellten in den nachfolgenden Jahren jedoch fest, dass der Versuch einer notengetreuen
Wiedergabe der Bachschen Lautenstiicke auf einem 11- bis 13-chorigen Instrument
dieser Zeit sie mit erheblichen Problemen konfrontierte. In der Folge entstand eine Viel-
zahl von Theorien, die iberwiegend von der bislang nie in Zweifel gezogenen Annahme
ausgingen, dass diese Werke fiir ein Lautenmodell derselben Grofie, Stimmung und Be-
saitung geschrieben seien, wie es Silvius Leopold Weifd (1687-1750) und andere Lau-
tenisten seiner Epoche benutzten. Diese Annahme war falsch und ldsst sich durch die
Kompositionen selbst widerlegen.

Die Klarung der Unstimmigkeiten wurde besonders dadurch erschwert, dass die von
Bach eigenhindig der Laute zugewiesenen Stiicke nicht in Tabulatur sondern in Noten-
schrift tiberliefert sind. Dabei handelt es sich um das Autograph der Suite g-Moll BWV
995 sowie um Prialudium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998.

Einerseits sind die erhaltenen Notenschriften ein Gliicksfall, da Bachs Lautenmusik
ohne sie nur bruchstiickhaft auf uns gekommen wére. Sie vermitteln zudem ein kla-
res Bild ihrer komplexen, kompositorischen Struktur, die in einer Griffschrift nicht mit
gleicher Prizision dargestellt werden kann. Andererseits wiegt das Fehlen von Tabula-
turfassungen aus der Feder des Komponisten besonders schwer, denn die iiberlieferten
Versionen der zweifelsfrei fiir die Laute bestimmten Werke BWV 995 und 998 enthalten
keinerlei Hinweis, auf welchem der damals gebriauchlichen Modelle dieses Instruments
und in welcher Stimmung sie auszufiihren sind.

Zusitzliche Verwirrung stiftete ein Konvolut mit Tabulaturhandschriften des 18. Jahr-
hunderts, das Bearbeitungen dreier Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs
(BWV 995,997 und 1000) fiir die um 1728 eingefiihrte 13-chorige Schwanenhalslaute
mit acht Griffbrett- und fiinf Bordunchoren in der Grundstimmung Aa-Bb-Cc-Dd-Ee-
Ff-Gg-Aa-dd-ff-aa-d’-f’ enthilt.? In den Bearbeitungen von BWYV 995 und 997 finden
sich jedoch zahlreiche Eingriffe in den tiberlieferten Notentext dieser Werke, und im Fall
der Suite g-Moll BWYV 995 wird deren Einrichtung noch nicht einmal dem in Bachs
Handschrift unmissverstindlich geforderten Umfang dieser Komposition bis zum Kon-
tra G gerecht.

Anstatt nun dem tiberlieferten Text Prioritit einzurdumen und die Moglichkeit zu erwi-
gen, dass Bachs Lautenstiicke fiir ein anders gestimmtes und besaitetes L.autenmodell
dieser Zeit komponiert worden sein konnten, versuchten einige Spieler und Musikwis-
senschaftler die offensichtlichen Unstimmigkeiten mit der Annahme zu erkldren, dass
sie — ganz oder teilweise — nicht fiir die Laute, sondern das Lautenklavier — ein mit
Darmsaiten bezogenes Tasteninstrument — geschrieben seien, welches die Ausfiihrung
unspielbar scheinender Noten problemlos gestatte. Die Besetzungsangabe ,,aufs Lau-

! Wilhelm Tappert, ,,Johann Sebastian Bachs Compositionen fiir die Laute®, in: ,,Die redenden Kiinste*,

VL. Jg. (1900), Heft 36—40.
2 Musikbibliothek Leipzig, Sammlung Becker 111.11.5.
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tenwerk® findet sich — als nachtriglicher Zusatz von anderer Hand — tatsédchlich in einer
Abschrift der Suite e-Moll BWV 996, die auf die Zeit um 1715 datiert wird. Verfechter
der Lautenklavier-Theorie libersehen dabei jedoch nicht nur Bachs eigenhindige, un-
missverstidndliche Besetzungsangabe fiir BWV 995 und 998, sondern ignorieren offen-
bar auch ein Angebot des Leipziger Verlagshauses Breitkopf aus dem Jahre 1761, das
unter dessen Namen unmissverstindlich ,,III. Partite 4 Liuto solo. Raccolta 1. offeriert.?

Andere Forscher nahmen die zuvor genannten zeitgendssischen Bearbeitungen vom
BWYV 995, 997 und 1000 fiir ein 13-choriges Instrument zum Anlass um daraus zu
schlussfolgern, dass es Bach bei seinen Kompositionen fiir die LLaute gar nicht um eine
notengetreue Ausfiihrung dieser Werke ging, sondern er sie lediglich in ,,idealer* Form
notierte, wobei er letztendlich dem Spieler die Entscheidung tiberlief3, welche der pro-
blematischen Noten er weglassen oder oktavieren mochte. Diese Vermutung dient ins-
besondere heutigen Lautenisten als Rechtfertigung verschiedenster Eingriffe, die vom
Auslassen oder Versetzen einzelner T0ne bis hin zu willkiirlichen Transpositionen einer
pastoralen Tonart wie Es-Dur (BWV 998) in die Trompetentonart D-Dur oder gar um
eine kleine Terz von c-Moll (BWYV 997) nach a-Moll reichen.

Solche Eigenméchtigkeiten entspringen gewohnlich dem Wunsch, sich die Auffiihrung
dieser reizvollen Musik zu erleichtern, indem man den Anteil der in den B-Tonarten
vorkommenden, scheinbar schwierig zu greifenden T6ne zugunsten einer grofieren An-
zahl freier Saiten reduziert. Da die Tonartencharakteristik bei einer Laute jedoch nicht
allein auf deren Temperierung, sondern ebenso auf dem in den verschiedenen Tonarten
sehr unterschiedlichen Verhiltnis zwischen gegriffenen und auf leeren Saiten gespielten
Tonen beruht, fithren solche Manipulationen zu starken Abweichungen vom vorgese-
henen Klangbild.

Einige Vertreter der Idee einer von Bach selbst einkalkulierten Endredaktion seiner LLau-
tenstiicke durch ithm an praktischer Einsicht tiberlegene Spieler neigen angesichts der
offensichtlichen Schwierigkeiten sogar dazu, die Frage ihrer notengetreuen Ausfiihrbar-
keit zum in alle Ewigkeit unauflosbaren Rétsel zu erkldaren. Dieser auf Resignation be-
ruhende Vorschlag ist zweifellos eine Bereicherung der Mythologie, trigt jedoch ebenso
wenig zum besseren Verstidndnis der spielpraktischen Konzeption dieser Werke bei.*

> Am 1.6.1836 wurden vom selben Verlagshaus unter dem Namen Bachs noch einmal ,,Praeludien

etc. f. Laute” angeboten. Ob sich dieses Angebot ganz oder teilweise mit dem von 1761 deckt, ist un-
bekannt. Als Kéufer kime Francois-Joseph Fétis (1784-1871) in Frage, der offensichtlich ein ganz
besonderes Interesse an Handschriften mit Lautenmusik hatte. Er erwarb 1836 nicht nur das Auto-
graph von BWV 995 und Werke von Johann Kropfgans, sondern — nach eigener Aussage - auch den
grofiten Teil der bereits 1761 vom selben Verleger zum Verkauf angebotenen Sammelhandschrift mit
Solowerken und Ensemblemusik von Silvius Leopold Weif3, die nach Fétis Tod allerdings nicht mit
seinem Nachlass in den Bestand der Koniglichen Bibliothek in Briissel gelangte. Der Verbleib dieser
spektakuldren, nach Aussage Immanuel Breitkopfs (1719-1794) vom Komponisten selbst redigierten
Sammlung wurde bislang weder geklidrt noch die umfangreiche Korrespondenz von Fétis nach Hin-
weisen auf eine anzunehmende Verduf3erung oder einen Tausch des Konvoluts zu dessen Lebzeiten
durchforscht.

4 Es ist nicht moglich, hier alle Beitrdge aufzulisten, die seit Wilhelm Tapperts Publikation tiber Bachs
Lautenkompositionen erschienen sind. Unter diesen sind die Arbeiten von Hans-Joachim Schulze und
Wolfgang Kohlhase besonders hervorzuheben. Sie liefern — neben fundierter Quellenkritik — wertvol-
le biografische Informationen zu Lautenisten im Umkreis Johann Sebastian Bachs und trugen ganz
wesentlich zu der hier vorgenommen Neubewertung seiner Lautenkompositionen bei. Meine eigene,
1977 im Bach-Jahrbuch S. 26-54 publizierte Diplomarbeit ,,Die Lautenkompositionen Johann Se-
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Des Weiteren wurde vermutet, dass Bachs Lautenstiicke Scordaturen der oberen Saiten
erfordern, die nicht nur im 17., sondern auch im 18. Jahrhundert noch durchaus iiblich
waren. Das trifft im Fall von BWV 1006a tatsdchlich zu, allerdings war keine der bislang
vorgeschlagenen Umstimmungen imstande, die bestehenden Probleme vollstindig zu
beseitigen. Am nichsten diirfte der Lautenist Franz Julius Giesbert (1886—1972) einer
spieltechnisch liberzeugenden L.osung gekommen sein. Er erkannte zum Beispiel Klar die
der Suite e-Moll BWV 996 zugrunde liegende Konzeption des Werkes in d-Moll-Greif-
weise, die Unverzichtbarkeit einer in B gestimmten freien Bafisaite fiir die Ausfiihrung
von BWV 998 sowie die zur korrekten Wiedergabe von BWYV 1006a erforderliche Scor-
datur cis-e-a-cis’-e’ der Spielsaiten, die sich in mehreren Quellen mit Lautenmusik des
17. und 18. Jahrhunderts findet. Gisberts 1966 und 1969 im Selbstverlag verbreitete
Intavolierungen der Lautenwerke Bachs weisen bei genauerer Betrachtung allerdings
erhebliche Méngel auf, die von stilistischen Schwichen wie romantischer Phrasierung
bis hin zur Willkiir gegentliber dem tiberlieferten Text oder hdufigem Nichterkennen ein-
facher, spieltechnischer Konzeptionen reichen. In einem Aufsatz aus dem Jahre 1972
postulierte er schliefllich die Idee eines zwecks mechanischer Verkiirzung der Saiten mit
mehreren Hebeln ausgestatten Instrumentes, welches das Spiel problematischer Bass-
noten sowie Transpositionen in andere Tonarten gestatte.” Diese Idee ist nicht so ent-
legen, wie es auf den ersten Blick scheinen mag. Die in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts entwickelten ,,Schwedischen Theorben®, iiber die noch zu sprechen sein wird,
verfiigten in der Tat liber eine Hebelmechanik zum Verkiirzen der Bafsaiten, und den
Blasinstrumenten verhalf die Entwicklung von Greifhilfen im 18. wie auch im 19. Jahr-
hundert zu einem enormen Entwicklungsschub.

Weniger verstindlich ist ein Artikel Hans Neemanns (1901-1943), der sich 1931 zum
Thema der Bachschen Lautenwerke dufierte.® Der kleine Beitrag vermittelt den Ein-
druck, dass dieser grof3e Pionier und eigentliche Wiederentdecker des barocken Lauten-
spiels damals so ausschliefilich mit der Wiederentdeckung seines Lieblingskomponisten
Silvius Leopold Weif3 befasst war, dass er — ohne nihere Untersuchung — Bachs Lauten-
kompositionen als bereits verbrieften Besitz betrachtete, der gewissermafien per Dekret
dem am Beginn seiner ErschlieBung stehenden Repertoire des d-Moll-Instrumentes
einzuverleiben war. Haarstraubende Urteile wie jene, dass die Suite BWV 996 in der
uberlieferten Version in e-Moll ,,ihrer ganzen Anlage nach ausgezeichnet der Laute an-
gepasst® sei, die Leipziger Tabulatur der Suite g-Moll BWV 995 | lediglich in den ersten
drei Takten des Priludiums® vom Autograph abweiche oder ,,Praludium, Fuge und Al-
legro® BWYV 998 in der traditionellen Stimmung ,,sehr leicht spielbar* wiren, diirften
anders kaum zu erkldren sein. Nimmt man noch seine Bemerkungen tiber die Lauten-
begleitung des Bass-Arioso der Johannespassion hinzu entsteht der Eindruck, dass sich
Hans Neemann zu diesem Zeitpunkt noch nicht wirklich mit diesen Kompositionen
beschiftigt hatte.

bastian Bachs. Ein Beitrag zur kritischen Wertung aus spielpraktischer Sicht®, enthilt Richtiges und
Falsches. Mit der Verdffentlichung in einem so renommierten Fachblatt wurde diesem Studenten-
streich zweifellos zuviel Ehre zuteil. Zwei umfangreiche Studien, in denen sich interessante stilistische
Betrachtungen und auffiihrungspraktische Hinweise fiir die Wiedergabe von Bachs Lautenwerken auf
der Gitarre finden, legte Tilman Hoppstock vor: ,,Die Lautenwerke Bachs aus der Sicht des Gitarris-
ten‘, Darmstadt 2009; ders., ,,Die Polyphonie in den Lautenfugen Bachs, Darmstadt 2014.

> Franz Julius Giesbert, ,,Bach und die Laute®, in: Die Musikforschung, XXV. Jg. (1972), S. 485-488.
¢ Hans Neemann, ,,J. S. Bachs Lautenkompositionen®, in: Bach-Jahrbuch, 28 Jg. (1931), S. 72-87.
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Die bereits in einem frithen Stadium der Diskussion von Wilhelm Tappert erhobene
Frage, ob Bach ,,LLautenspieler* war, fiihrt ebenso wenig zu brauchbaren Ergebnissen.
Man konnte mit gleicher Berechtigung fragen, ob er Ausilibender auf dem Violoncello
oder der Flote gewesen sei, fiir die er ebenfalls bemerkenswerte Kompositionen hinter-
lief3.” Eine wie auch immer geartete Antwort tragt nicht wirklich zum besseren Verstiand-
nis bei, da sie weder die beim Versuch einer Wiedergabe seiner Lautenkompositionen
auf den 11- bis 13-chorigen Lauten dieser Zeit auftretenden Schwierigkeiten erklirt,
noch Auskunft liber den Grad der Vertrautheit ihres Urhebers mit dem Spiel solcher
Instrumente gibt.

Im Falle Tapperts ist die ultimative Zuspitzung ,,War Bach Lautenspieler?* in gewisser
Weise begreiflich. Seiner hier zitierten Veroffentlichung waren Auseinandersetzungen
mit dem Direktorium der Bach-Gesellschaft vorausgegangen, das — nach Priifung der
Sachlage — wieder Abstand von der urspriinglich geplanten Herausgabe eines von Tap-
pert redigierten, separaten Bandes mit Bachs Lautenkompositionen nahm. Da die Wie-
derbelebung des Spiels auf der historischen Laute zu dieser Zeit noch nicht eingesetzt
hatte, und weder Tappert noch irgendein Zeitgenosse sich imstande sah, die tatsdchliche
Bestimmung dieser Werke fiir Laute durch eine iiberzeugende Intavolierung der in No-
tenschrift tiberlieferten Quellen glaubhaft zu machen, blieb ihm kein anderer Weg, als
das Zeugnis fiir Johann LLudwig Krebs zum Indiz fiir Bachs angebliche Qualifikation im
Lautenspiel zu erheben. Im zitierten Beitrag rekapituliert Tappert seine Misshelligkeiten
mit der Bach-Gesellschaft wie folgt:

wIm Fahre 1886 erzdhlte mir Professor Riedel, es hdtte innerhalb des Direktoriums der
Bach-Gesellschaft eine Anfrage circuliert, wem man die Herausgabe der Bachschen Lau-
ten-Kompositionen anvertrauen solle? Er fiigte hinzu: ‘Natiirlich habe ich Sie vorgeschla-
gen!’ Das Gleiche versicherte Herr Dorffel und noch in den letzten Fahren schloss sich — wie
verlautet — ein Dritter den Beiden an. Ich selbst habe nicht den kleinsten Schritt gethan,
sondern das Kommende ruhig und gelassen erwartet. Was kam im Laufe der Jahre? Am 27.
Marz erschien Herr Dr. Dorffel bei mir. Es wurde von dem ‘Lauten-Bande’ geredet, welcher
die monumentale Bach-Ausgabe abschliessen sollte, ein bindendes Abkommen jedoch nicht
getroffen. Ich durfte aber vermuten, man werde 1m gegebenen Momente den ‘bewdhrten
Fachmann’ zu Rate ziehen, weil die ‘heiklen Tabulaturen’ doch nicht jedermanns Sache
sind. Briefe wurden gewechselt, Ansichten ausgetauscht, die urspriingliche Idee, Bachs Lau-
tenmusik zu publizieren, schrumpfte allmahlich zusammen. Es war kaum noch davon die
Rede. Schon damals erbot sich ein Kunstfreund und Bach-Verehrer, des Altmeisters Werk
auf seine Kosten und ganz nach meinem Ermessen redigiert, verdffentlichen zu wollen.
Ich lehnte das ab, weil doch, sozusagen noch Verhandlungen schwebten und unser Vorgehen
ohne jeden Zweifel zu Missdeutungen Veranlassung gegeben héitte. Wir wollten warten, riet

Tappert stiitzt sich hier auf ein Zeugnis, dass Johann Sebastian Bach seinem Schiiler Johann Ludwig
Krebs ausstellte und aus dem er schloss, dass Bach auch Unterricht im Lautenspiel erteilte. Das Doku-
ment hat folgenden Wortlaut: ,,Da Vorzeiger dieses Herr Johann Ludwig Krebs mich Endesbenannten
ersuchet, Ihme mit einem Attestat wegen seiner Auffithrung auf unserem Alumneo zu assistiren. Also
habe IThme solches nicht verweigern, sondern so viel melden wollen, dass ich persuadired sey, aus Ihme
ein solches Subjectum gezogen zu haben, so besonders in Musicis sich bey uns distinguiret, indem Er
auf dem Clavier, Violine und Laute, wie nicht weniger in der Composition, sich also habilitired, das
er sich horen zu lassen keine Scheu haben darf u.s.w., Leipzig den 24 August 1735. Johann Sebastian
Bach Capellmeister und Director Musicae.” Zitiert nach: ,,Bach-Dokumente®, hrsg. vom Bach-Ar-
chiv Leipzig unter der Leitung von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, 3 Bde., Kassel und
Leipzig 1963-1984,Bd. L, S. 71.
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ich. Als der Sommer des Fahres 1895 zu Ende ging, wurde in deutschen Bibliotheken
nach Bachschen Lautenstiicken ‘geforscht’, doch kein Resultat erzielt. Plotzlich — am 15.
Sep. 1895 — meldete sich Herr Dorffel: ‘man hat mich selbst beauftragt, die Redaktion und
Herausgabe zu iibernehmen!’ Auch gut! Dachte ich; aber mein Erstaunen war gross, als
auf der ndchsten Seite des Briefes eine markante Bemerkung mich anstarrte: ‘Es giebt nur
emnzelne Sdtze, die Bach fiir die Laute geschrieben hat’. In jenem Augenblick sah ich klar:
der Lautenband erscheint nie! Ein solches ‘Ende vom Lied’war auch aus den ‘Mitterlungen’
der Herren Breitkopf & Hartel (Mdrz 1896) unschwer herauszulesen: ‘Die 2. Lieferung
des 45. Fahrganges wird eine Anzahl Instrumentalsdtze bringen, deren Echtheit sehr wahr-
scheinlich ist’. ‘Aha!l’ Instrumentalsdtze! In dieser Ramsch-Rubrik soll Bachs Lautenmusik
still beigesetzt werden. Als ob es sich um einzelne, zweifelhafte Sdtze ohne Zusammenhang
und nicht um echte, vollstindige Werke gehandelt hdtte!“ ®

Die urspriinglichen Erwidgungen der Bach-Gesellschaft hinsichtlich der Herausgabe
eines Einzelbandes unter der Rubrik ,,LLautenkompositionen‘ beruhten zu diesem Zeit-
punkt hauptsichlich auf der Kenntnis des Autographs von ,,Prialudium, Fuge und Al-
legro® BWV 998 und dessen unmissverstindlicher Besetzungsangabe ,,Prelude pour la
luth. 6 Cembal. Par J. S. Bach®. Anlass zu den von Tappert erwdhnten Nachforschungen
gab wohl das bereits genannte, 1761 von Breitkopf in Leipzig herausgegebene ,,Ver-
zeichnif3 musicalischer Werke [...] welche nicht durch den Druck bekannt gemacht wor-
den [...].“ Darin werden unter Bachs Namen ,,III. Partite a Liuto solo, Raccolta 1.
angefiihrt.

Auf dieselbe Quelle scheint sich Philipp Spitta (1841-1894) in seinem monumentalen
Werk liber Johann Sebastian Bach zu beziehen:

wBach hat auch drei Partiten fiir Laute geschrieben, welche ber dieser Gelegenheit kurz
erwahnt werden mogen. Jetzt existiert als ausdriickliche Lautencomposition nur noch ein
dreisdtziges Werk (Es dur) von thim, in dem wir aber wohl einen Bestandteil dieser Samm-
lung vermuthen diirfen. Es st allerdings keine eigentliche Partite, sondern eine Sonate
ohne zweites Adagio und mit einem Praeludium an Stelle des ersten. Indessen konnte es
mat anderen wirklichen Partiten immer unter diesem Namen durchgehen, vorausgesetzt,
dass Bach ithn in der That selbst gewahlt hat.Vielleicht gehorte zu der Sammlung auch jene
E-moll-Suite, deren wir neben den franzosischen Suiten erwdahnten; die tiefe Lage, in wel-
cher sie sich durchgdngig bewegt, legt diese Vermutung nahe. Bach hat in concertierenden
Gesangscompositionen mehre Male die Laute angewendet, so in der Johannespassion und
Trauerode, er besass auch unter seinen vielen Instrumenten selbst eine solche. Dass er Laute

« 9

gespielt habe, folgt aus der Tatsache nicht“.

Das Material, auf das sich das Direktorium der Bach-Gesellschaft bei seiner Entschei-
dung stiitzte, waren mithin das schon erwidhnte Autograph von BWV 998, die Lauten-
begleitungen zweier Arien in den Erstfassungen der Johannes- und Matthduspassion
sowie Johann Gottfried Walthers (1684—1748) um 1715 angefertigte Kopie der Suite in
e-Moll BWYV 996, die den spiteren Zusatz ,,aufs Lautenwerck® tragt und sich auffalli-
gerweise mit dem Ambitus der Lautenmusik ihrer Zeit begniigt. Bemerkenswert ist nun
in der Tat, dass keine dieser Kompositionen ausschliefllich der Laute zugewiesen wird.!’

8 Wilhelm Tappert, ,,Johann Sebastian Bachs Kompositionen fiir die Laute®.
°  Philipp Spitta, ,,Johann Sebastian Bach®, 3. Auflage, Leipzig 1921, 2 Bde., Bd. 2, S. 646-647.
10 Die Laute kam nur bei den Erstauffiihrungen der beiden Passionen in den Jahren 1724 und 1727 zum
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Es kann der methodischen Strenge der damaligen Herausgeber daher nur zur Ehre ge-
reichen, wenn sie — nach Priifung der Sachlage — bezliglich des geplanten LLautenban-
des zu dem oben zitierten Schluss gelangten, den Wilhelm Tappert unter Berufung auf
Bachs Zeugnis fiir Johann Ludwig Krebs so kommentiert:

wDa es Leute giebt, denen Seb. Bach als ‘Lautenkomponist’ so entfremdet ist, dass sie thn
leugnen mochten, empfiehlt es sich, zundchst die beiden Bach-Autorititen Roitzsch, Rust
und Spitta — ich nenne sie nach der Anciennitat und nach dem Alphabet — zu befragen.
Der Fiingste, Spitta, hat in seiner grofsen Bach-Biographie die schwebenden Fragen er-
ortert, ohne die dunklen Punkte geniigend zu klaren. Er kannte nicht alles Vorhandene und
deutete Manches 1rrig. Mit zwei wunderlichen Sdtzen will ich thn redend einfiihren: ‘Bach
besass eine Laute, dass er Laute gespielt habe, folgt aus dieser Thatsache nicht’ (Sehr wahr,
aber doch selbstverstandlich!) Weiter: ‘Indessen konnte thn schon seine Bekanntschaft mit
der Dresdner Capelle, die in Sylvius LeopoldWeif3 den ersten Lautenisten seiner Zeit unter
thre Mutghieder zdhlte, zur Lautenkomposition fiihren.

(Na, na! Der eigentiimliche Bau des Instruments, die absonderliche Spieltechnik und die
— meinethalben wunderliche — Tabulatur erschwerten es auch dem genialsten Kiinstler, ‘so
grad hin’ und ohne Weiteres als Lautenkomponist sich zu versuchen.) Gliicklicherweise ha-
ben wir nicht notig, uns mit der Frage ‘hat Bach die Laute gespielt?’ den Kopf zu zerbre-
chen. Er war Lautenist, er gab sogar Unterricht im Lautenspiel. “ '

Tapperts einstweilige Verfligung liber Bach als Lautenspieler hatte fiir die weitere Kl&-
rung des Problems eher nachteilige Folgen. Zunichst geht aus der Tatsache, dass Bach
seinem Schiiler Krebs auch Fertigkeit im Lautenspiel attestierte nicht zwingend hervor
dass er selbst praktizierender Kiinstler auf diesem Instrument gewesen sei. Er beschei-
nigt hier lediglich, dass Krebs sich der LLaute ebenso wie der Violine oder des Klaviers
professionell zu bedienen wisse. Zum zweiten ist die damit zum Echtheitskriterium er-
hobene Frage ,,War Bach Lautenspieler?* als Diskussionsgrundlage unbrauchbar, da
weder ein ,,Ja*“ noch ein ,,Nein“ etwas liber den Grad seiner Einsicht in die potentiellen
Maoglichkeiten dieses Instrumentes auszusagen vermogen. Hier kann — sofern tatsidch-
lich vorhanden — nur ein Kenntlichmachen der in Bachs Lautenwerken enthaltenen
spieltechnischen Strukturen in Form einer liberzeugenden Intavolierung weiterfiihren.

Bachs Virtuositit als Solist auf Orgel, Cembalo und Clavichord ist hinreichend belegt.
Es existiert jedoch kein Hinweis darauf, dass er mit seinen nicht minder virtuosen Soli
fiir Violine oder Violoncello in dhnlicher Weise offentlich brillierte. Des ungeachtet diirf-
te sogar ein nachgewiesener Mangel an virtuoser Praxis auf einem Instrument noch
keinen Komponisten daran gehindert haben, neue, die spieltechnischen Grenzen des
bisherigen Repertoires erweiternde Werke dafiir zu entwerfen. Treffend bemerkt Spitta
dazu:

»Die ersten musikalischen Eindriicke hatte Sebastian Bach durch das Geigenspiel seines
Vaters erhalten. Als Geiger hatte er selbst seine erste offentliche Stellung in Weimar bekleidet,
spdter in der herzoglichen Capelle neun Fahre hindurch seinen Platz am Violinpult einge-
nommen und war mit der Zeit sogar zum Concertmeister aufgertickt. Auch in dlteren Fah-
ren vernachldssigte er das Spiel eines Streichinstruments nicht, ber mehrstimmigen Instru-
mentalstiicken bevorzugte er dann die Bratsche, wetl es thm Vergniigen machte, gleichsam

Einsatz und wurde bei spéteren Auffithrungen durch Cembalo resp. Viola da Gamba ersetzt.

' Tappert, ,,Johann Sebastian Bachs Kompositionen fiir die Laute*.
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von der Mitte aus die Harmonie nach beiden Seiten zu iiberschauen; gute Bratschisten und
solche, die seinen Anforderungen geniigten, waren iiberdies selten. Zu einem Concertmeister
gehort es allerdings nicht nothwendig, daf3 er Virtuose ist — ein tiichtiger Musiker mat soli-
der, mittlerer Technik wirkt an dieser Stelle oft viel mehr — und in Hinsicht darauf, daf3 kein
Zeitgenosse, auch nicht der Sohn Philipp Emanuel, Bachs Violinspiel erwdhnt und daf3
dessen Hauptkraft sich offenbar ja auf Orgel und Clavier geworfen hatte, wird man kaum
Unrecht thun, thm den Besitz virtuosischer Fertigkeit auf der Geige abzusprechen. Aber
damuat ist nicht behauptet, daf3 er ein unbedeutender Spieler gewesen sei. Er wdre nicht der
einzige unter Deutschlands grofSen Musikern an dem die etwaigen Mangel einer nicht me-
thodisch ausgebildeten lechnik durch das Eigenthiimliche und Grofartige des schopferisch
wirkenden Geistes sich ausgeglichen hdtten. So fehlte dem Clavierspiel C. M. von Webers
mancherler an Sauberkeit und Gleichmaf3igkeit, und dennoch konnte es von hinreifSendem
Schwunge und Zauber sein. Ja, war doch auch Hdndels Violinspiel obwohl er nach seinem
Hamburger Aufenthalte wenig Gewicht mehr darauf legte, feurig und bedeutend genug, daf3
grofse Virtuosen es sich zur Lehre dienen lassen konnten. Bachs Vertrautheit mit der Geige
erstreckte sich so weit, daf3 er sogar in zweckentsprechenden Verdnderungen ihres Baues
schopferisch auftreten konnte: er erfand in Cothen ein zwischen Bratsche undVioloncell in
der Mitte stehendes Instrument, das wie eine Geige gehalten wurde, fiinfsaitig und auf die
Tone C, G, d, a, e gestimmt war; er nannte es Viola pomposa, schrieb eine Suite dafiir und
lief3 es in Leipzig zur leichteren Ausfiihrung seiner schwierigen, raschfigurirenden Bdsse
benutzen. Aber am klarsten ergiebt sich doch sein enormes Konnen auch auf diesem Gebiete
aus seinen Compositionen fiir Streichinstrumente und insbesondere fiir Geige allein. Zuge-
geben, daf3 er in diesen nicht alles selber ganz vollkommmen herauszubringen vermochte —
er hatte sonst auch ein gewaltiger Violoncellspieler sein miissen, da er fiir dieses Instrument
dhnliche Solocompositionen schrieb —, aber jedenfalls konnte nur der solche Werke erfinden,
der um die aufSersten Granzen der Leistungsfihigkeit des Instrumentes Bescheid wuf3te.
Einen solchen Bescheid holt sich aber Niemand bei der theoretischen Speculation, sondern

allein vom praktischen Probiren.“ 2

Bach besafl — neben anderen Tasteninstrumenten — auch zwei Lautenklaviere sowie eine
Laute, deren Wert in seinem Nachlass mit 21 Talern taxiert wurde.!® Die mitunter geduf3er-
te Vermutung, dass es sich dabei um eines der im Testament Johann Christian Hoffmanns
(1683-1750) zur Verlosung unter Freunden bestimmten ,,musicalischen Instrumente* ge-
handelt haben konne und Bach somit erst am Ende seines Lebens in den Besitz einer
Laute gelangt sei, trifft nicht zu.'* Erstens geht aus diesem Dokument nicht hervor, dass
sich unter den zu verlosenden Instrumenten auch Lauten befanden; zweitens wire eine
Laute dieses schon in den 1720er Jahren weit iiber die LLandesgrenzen hinaus bekannten
Lautenmachers wohl kaum mit nur 21 Talern spezifiziert worden, und drittens wurden
die Rechte an dem Bach zugedachten Instrument durch dessen Sohn Johann Christian
Friedrich zwecks Ausgleichs einer offenen Forderung an die Witwe Hoffmanns abgetreten,
so dass die beabsichtigte Schenkung gar nicht zustande kam.'” Die sich daraus ergebende
Frage sollte daher eher sein, wie die bereits zu Lebzeiten in Bachs Besitz befindliche Laute
gestimmt und besaitet war, um seine tiberlieferten Kompositionen notengetreu darauf wie-
dergeben zu konnen.

12 Spitta, ,,Johann Sebastian Bach*, Bd. 1, S. 677-678.

13 Siehe: ,,Bach-Dokumente®, Bd. II, S. 627. Das Dokument wird im Anhang dieses Beitrages wieder-
gegeben.

14 Testament vom 11.9.1748, siehe: ,,Bach-Dokumente®, Bd. II, S. 449.
15 Siehe: ,,Bach-Dokumente,Bd. II, S. 476-478.
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Die hier vorgelegten Re-Intavolierungen sind der bislang nicht unternommene Versuch,
mit grof3tmoglicher Genauigkeit den Weg nachzuzeichnen, den Johann Sebastian Bachs
Hand im verschlungenen Irrgarten des Lautengriffbrettes nahm. Sie gestatten nicht nur
Riickschliisse auf die Beschaffenheit seines Instrumentes, sondern zeigen auch in wiin-
schenswerter Deutlichkeit, dass er seine dafiir bestimmten Originalkompositionen und
Bearbeitungen darauf entwarf, wobei er jeden einzelnen Takt minutios auf korrekte Aus-
fiihrbarkeit hin liberpriifte. Praktiker werden mit Erstaunen feststellen, dass Bachs ‘esprit
géométrique’ in der spieltechnischen Konzeption seiner origindren Lautenwerke in der-
selben Vollkommenheit waltet, wie in der Komposition selbst. Die Entschliisselung dieser
Konzeption ist das Resultat sich tiber viele Jahre hinziehender Forschung und praktischer
Erprobung. Sie triagt die gesamte Beweislast der tatsdchlichen Bestimmung von Bachs LLau-
tenkompositionen fiir ein Lautenmodell seiner Zeit und schlief3t die Rekonstruktion der
mutmafllich von ihm verwendeten Fingersitze beider Hinde ein. Wie gut dies gelungen
ist, moge jeder Spieler aufgrund eines anhand der Partitur moglichen Vergleichs zwischen
dem {iiberlieferten Notentext und seiner rekonstruierten Ausfiihrung auf dem Instrument
selbst beurteilen.

Mein Beitrag stiitzt sich auf die bereits 1976 im Rahmen der ,,Neuen Bach-Ausgabe“
erschienene Verdffentlichung sdmtlicher Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs,
durch die Wilhelm Tappert spiate Genugtuung wiederfuhr.'® Herausgeber war der Tiibinger
Musikwissenschaftler Thomas Kohlhase, der auch den Kritischen Bericht verfasste.!” Die
Edition der liberlieferten Notenfassungen ist bis auf wenige Fehler mustergiiltig, der Bericht
enthilt eine umfangreiche und fundierte Quellenkritik. Sparsamer sind die Erorterungen
zu Besetzungsfragen, bei denen sich der Verfasser auf Beitrdge dlterer Autoren und externe
Ratgeber verlief3, die — wie der Gitarrist Narciso Yepes — teilweise weder Lautenisten noch
besonders sachkundig auf dem Gebiet der Lautenmusik waren. Mit der hier vorgelegten
Arbeit hoffe ich, dieses Thema vertiefen und den vor 120 Jahren begonnenen Diskurs um

die Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs weiter voranbringen zu konnen.

Friihe Kontakte Bachs zu Lautenspielern, Instrumenten
und Tabulaturen

Hinweise auf Beziehungen der Bachschen Familie zur Laute und ihrer Musik sind eher
sparlich. Immerhin ldsst Johann Sebastian Bach in einer von ihm selbst verfassten Ge-
nealogie den Stammuvater seines Geschlechts, Veit (Vitus) Bach, die musikalische Tradi-
tion seines Hauses mit einem Zupfinstrument beginnen:

5 Vitus Bach, ein Weif3becker in Ungern, hat im 16ten Seculo der lutherischen Religion hal-
ben aus Ungern entweichen miif3en. Ist dannenhero, nachdem er seine Giiter, so viel es sich
hat wollen thun lafen, zu Gelde gemacht, in Teutschland gezogen; und das er in Thiiringen
genugsame Sicherheit vor die lutherische Religion gefunden, hat er sich in Wechmar, nahe

Johann Sebastian Bach, Einzeln iiberlieferte Klavierwerke II und Kompositionen fiir Lauteninstru-
mente, herausgegeben von Hartwig Eichberg und Thomas Kohlhase, in: Johann Sebastian Bach, Neue
Ausgabe sdamtlicher Werke, hrsg. vom Johann-Sebastian Bach-Archiv Gottingen und vom Bach-Ar-
chiv Leipzig, Serie V: Klavier und Lautenwerke, Bd. 10, Leipzig 1976.

Johann Sebastian Bach, Einzeln iiberlieferte Klavierwerke II und Kompositionen fiir Lauteninstru-
mente, Kritischer Bericht von Hartwig Eichberg und Thomas Kohlhase, in: Johann Sebastian Bach,
Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, hrsg. vom Johann-Sebastian Bach-Archiv Goéttingen und vom
Bach-Archiv Leipzig, Serie V, Bd. 10, Leipzig 1982.
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bei Gotha niedergelaf3en, und seines Beckers Profession fortgetrieben. Er hat sein meistes
Vergniigen an einem Cythringen gehabt, welches er sich mit in die Miihle genommen, und
unter wihrendem Mahlen darauf gespielet. (Es muf3 doch hiibsch zusammen geklungen
haben! Wiewohl er doch dabey den tact sich hat imprimieren lernen.) Und dieses ist gleich-
sam der Anfang zur Music bey seinen Nachkommen gewesen. '

Personliche Kontakte Bachs Kontakte zu Lautenisten sind bereits fiir dessen erste Wei-
marer Amtszeit von Mirz bis September 1703 nachzuweisen. Sein Dienstherr, Her-
zog Johann Ernst III. (1664-1707), ein ,,fertiger Violin- und Lautenspieler®, tiberlief3
die Regierungsgeschifte weitgehend seinem Bruder Wilhelm Ernst (1662—-1728), um
sich im Roten Schloss seiner Vorliebe fiir Musik und musikalische Experimente zu wid-
men.'” Nach seinem Hinscheiden wurde bei der Erbteilung im Jahre 1708 unter ande-
rem das folgende beachtliche Arsenal an Zupfinstrumenten aus herzoglichem Bestand
dokumentiert:

An Musicalischen und dergleichen Instrumenten:

[11] Eine Angelic ohne Futral.

[12] Eine Diorbe flammirt in Futral.

[13] Eine dito [= Theorbe] mit einem Lauten Corpo [= theorbierte Laute].

[14] Eine dito schlecht [= schlicht] mit dem Lauten Corpo.

[15] Eine Kitarre woran der half3 mit Perl Mutter eingelegt in einem Futral.

[16] Eine dito ganz mit Elffenbein in hamburg von Joachim dielcken [= Tielke]
geferttiget in Futral.

[17] Eine Laute mit holtzern Wiirbeln in Futral.

[18] Eine dito ohne Futral.

[19] Eine kleine dito in Futral.

[20] Eine dito [= Kkleine Laute] mit Elffenbein aus gelegt in Futral.

[21] Eine schlechte ohne Futral.

[22] Ein klein unbezogen Pandorgen [= Pandora].

[23] Ein klein Pandorgen.

[24] Ein Hamburger Zitringen mit dem Blech [= Plektrum].*°

Besondere Beachtung im Zusammenhang mit Bachs LLautenkompositionen verdienen —
neben den iiblichen Lauteninstrumenten — die hier an erster Stelle angefiihrte Angélique
sowie die beiden ,, Theorben mit Lautenkorpus®, wobei es sich um Arciliuti, Liuti atti-
orbati oder um beides gehandelt haben diirfte. Den zu dieser beachtlichen Sammlung
gehorigen Vorrat an Tabulaturen kann man sich leicht vorstellen.

18 Zitiert nach ,,Bach-Dokumente‘“,Bd. I, S. 148.

1 Gottfried Albin de Wette, ,,Kurzgefafite Lebensgeschichte der Herzoge zu Sachsen®, Weimar 1770,
zitiert nach Reinhold Krause, ,,Kleine Kulturgeschichte der Laute und Gitarre®, Weimar-Tiefurt 2008
(im Selbstverlag), S. 44.

Thiiringisches Hauptstaatsarchiv Weimar, Fiirstenhaus A 628b: ,,Die Teilung zwischen Herzog Jo-
hann Ernst zu S. Weimar und seinen nachgelassenen Kindern®, fol. 100v—105v, hier fol. 100v. Fiir die
Ubermittlung dieses wichtigen Dokumentes danke ich Herrn Michael Maul, Leipzig.
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Bachs Vertrautheit mit der franzdsischen Lautentabulatur ist spitestens fiir die Leip-
ziger Zeit bezeugt, in der er eine vollstindige Suite von Silvius Leopold Weif3 libertrug
und ihr eine Violinstimme hinzufiigte.?! Dieses Werk wurde — ungeachtet verschiedent-
lich geduflerter Bedenken — lange Zeit fiir seine eigene Komposition gehalten und im
Werkverzeichnis als BWV 1025 gefiihrt. Bach hatte allerdings schon in seinen beiden
Weimarer Amtsperioden 1703 und 1708-1717 hinreichend Gelegenheit, sich anhand
des dortigen Vorrates simtlicher damals gebrauchter Zupfinstrumente mit deren Reper-
toire und Behandlung vertraut zu machen, wobei ihm nicht zuletzt die im Vergleich zur
einzelbesaiteten Angélique, dem Arciliuto oder der Theorbe deutlich geringere Lautstér-
ke der chorigen Laute sowie der hellere, durchdringendere Klang von Instrumenten mit
kleineren Corpora gegeniiber denen mit grof3eren aufgefallen sein wird. Seine jeweiligen
Dienstherren waren dem Lautenspiel nicht nur besonders zugetan, sondern iibten es
auch selbst aus.*

Die in Weimar oder Arnstadt entstandene Suite e-Moll BWV 996 weist auf eine soli-
de Kenntnis der Tabulaturbiicher beider Reusner und Jacques Bittners hin.* Lingere
Terzpassagen wie in der Oberstimme der Gigue von BWV 996 finden sich u.a. auch in
einem Populidrdruck Jakob Krembergs aus dem Jahr 1689, der Lieder mit wahlweiser
Begleitung durch Laute, Angélique, Viola da Gamba und Gitarre enthélt und es inte-
ressierten Komponisten gestattet, sich auf bequemste Weise einen Eindruck von der
praktischen Behandlung dieser Instrumente zu verschaffen.?* Krembergs Druck diirfte
sich — ebenso wie die Werke der beiden Reusner und Bittners — mit grofier Wahrschein-
lichkeit im Weimarer Tabulaturbestand befunden haben. Augenfillig an BWV 996 ist
dartiiber hinaus Bachs offensichtliche Kenntnis des Repertoires der Angélique und der
spieltechnischen Behandlung dieses mit Einzelsaiten bezogenen Instrumentes. Gewisse

21 Siehe: Christoph Wolff, ,,Das Trio A-Dur BWV 1025: Eine Lautensonate von Silvius Leopold Weiss,
bearbeitet und erweitert von Johann Sebastian Bach®, in: Bach-Jahrbuch 79 (1993), S. 47-67. Die
Identifizierung dieser Transkription verdanken wir dem finnischen Lautenisten Eero Palviainen. Sie ist
als Muster einer zeitgenossischen Ubertragung von Lautenmusik fiir heutige Herausgeber unschétz-
bar. Bachs Erweiterung dieser Lautensonate von S. L. Weif3 hat, da sie das in sich bereits vollkommene
Werk musikalisch kaum aufwertet, einen demonstrativen Charakter und konnte daher auch als ein
iiber die Improvisationswettstreite dieser beiden Ménner hinausgehendes, kompositorisches Krifte-
messen angesehen werden. Nach Philipp Emanuels Zeugnis gestattete Bach sich des Ofteren, Werke
von Autoren weit geringeren Ranges als Weif3 aus dem Stegreif um zusétzliche Stimmen zu erginzen.
Es diirfte daher eine besondere Herausforderung fiir ihn gewesen sein, mit einem der schonsten Soli
des Dresdner Lautenmeisters dasselbe zu tun. In den Ergidnzungen und Berichtigungen zum Lebens-
lauf seines Vaters bemerkt Philipp Emanuel dazu: ,,Vermoge seiner Grofie in der Harmonie, hat er
mehr als einmahl Trios accompagniert, und, weil er aufgerdumt war und wuste, dafl Der Komponist
dieser Trios es nicht iibel nehmen wiirde, aus dem Stegreif u. aus einer elend beziferten ihm vorge-
legten Baf3stimme ein vollkommenes Quatuor daraus gemacht, woriiber der Componist dieser Trios
erstaunte. (zitiert nach ,,Johann Sebastian Bach, L.eben und Werk in Dokumenten®, Leipzig 1975,
S. 196).

22 Reinhold Krause, ,,Kleine Kulturgeschichte der Laute und Gitarre®, Weimar-Tiefurt 2008 (im Selbst-
verlag), S. 12, 16, 25-26, 44.

Esaia Reusner [d.A.], ,,Delitiac testudinis oder Erfreuliche Lautenlust®, ohne Ortsangabe, 1667,
Nachdrucke Breslau 1668 und Leipzig 1697. Esaia Reusner [d.].], ,,Neue Lauten-Friichte, Berlin
1676. Jacques Bittner, ,,Pi¢ces de lut”, ohne Ortsangabe, 1682.

23

24 Jakob Kremberg, ,,Musicalische Gemiiths-Ergotzung, oder Arien, samt deren unterlegten hochdeut-
schen Gedichten, theils hoher Standes-Personen und vortrefflicher Leute, theils eigener Erfindung.
Welche also eingerichtet, daf3 Sie mit einer Stimme allein zu singen benebenst dem General-Bass,
oder aber zugleich und besonders auf der Lauthe, Angelique, Viola di Gamba, und Chitarra, kénnen
gespielt werden. Alles nach der neuesten Italienisch und Frantzosischen Manier mit grofier Miih und
Fleiss verfertigt, und nach eines ieden Instruments Natur und Eigenschafft gantz beqvehm in die
Hand gesetzt“, Dresden 1689.

Download von www.musica-longa.de / ISMN 979-0-700120-80-1
Seite 15 von 104



in BWYV 996, 997 und 998 vorkommende Griffmuster der rechten Hand, die atypisch
fiir chorige Lauten sind, finden sich teils wortlich in Angélique-Tabulaturen wieder,
ebenso wie die in BWV 996 vorkommenden drei- und vierstimmigen Akkorde in sehr
tiefer Lage (siehe Stellenlese im Anhang).

In Bachs auf die erste Weimarer Dienstzeit folgenden Arnstiddter Jahren (1703-1707)
bestand fiir ihn nur ein Minimum an Dienstverpflichtungen. Er hatte dadurch hin-
reichend Gelegenheit zur schopferischen Verarbeitung der auch auf dem Gebiet des
Lautenspiels in Weimar erhaltenen Anregungen und in Person des Arnstidter Kapell-
direktors und Lautenisten Paul Gleitsmann (1665—-1710) einen erfahrenen Ratgeber in
spieltechnischen Fragen zur Hand. Vielleicht ist die mit der Prizision eines Schweizer
Uhrwerks entworfene Suite e-Moll BWV 996, die Bach weit mehr Zeit und Miihe ge-
kostet haben diirfte als jede seiner Kompositionen fiir ein Tasteninstrument, bereits in
Arnstadt entstanden.?® Leider wissen wir nicht, ob es sich dabei um eine Auftragsarbeit
handelt. In diesem Fall konnte der Empfianger durchaus eine Person des lautenbegeis-
terten Weimarer Hofes gewesen sein. Denkbar wire auch, dass Bach sich mit diesem
sorgfiltig ausgetiiftelten, alle Vorbilder des Genres in den Schatten stellenden Werk sei-
nem Laute spielenden ersten Dienstherrn Johann Ernst III. fiir eine Wiedereinstellung
besonders zu empfehlen hoffte.

Johann Sebastian Bachs Laute

Sofern Einigkeit dariiber besteht, dass Bachs Lautenkompositionen auf einem Instru-
ment in tiblicher Stimmung und Besaitung nur mit Einschrinkungen wiedergegeben
werden konnen, miissen drei Fragen gestellt werden:

1. Gibtes von der traditionellen d-Moll-Stimmung abweichende Stimmungen, die eine
zwanglose und notengetreue Wiedergabe seiner Lautenkompositionen gestatten?

2. Kann aus seinen Lautenkompositionen geschlossen werden, ob seine Laute chorig
oder mit einzelnen Saiten bezogen war?

3. Existieren Lautenmodelle aus Bachs Zeit, die in der angenommenen Weise gestimmt
und besaitet werden konnten?

All diese Fragen lassen sich eindeutig mit ,,Ja* beantworten.

Zwecks besseren Verstdndnisses der nachfolgenden Begriindungen dieser Antwort emp-
fiehlt es sich, zunéchst ein Blick auf das in Bachs Zeit zur Verfiigung stehende Arsenal an
Lautenmodellen und den Hintergrund ihrer Entstehung zu werfen:

2 Dafiir spriche die Spielanweisung ,,Passaggio* tiber dem Priludium dieses Werkes, die sich in Bachs
Instrumentalkompositionen nur noch iliber Priludium und Fuge g-Moll BWYV 535a fiir Orgel findet,
deren Niederschrift in Arnstadt erfolgte. Der Zusatz ,,Passagio® wird von heutigen Interpreten oft als
Anweisung zu einer raschen, konturlosen Ausfiihrung der einleitenden Sechzehntelpassage von BWV
996 verstanden, wobei die darin enthaltenen Mikrostrukturen vollig untergehen. Er ist aber lediglich
ein Hinweis darauf, dass diese Takte wie notiert ausgefiihrt werden sollen und nicht nach franzdsischer
Manier zu punktieren sind, wie es in jener Zeit noch durchaus iiblich war. Reusner bemerkt im Vor-
wort seinen ,,Neue[n] Lauten-Friichte[n]* (1676) dazu: ,,[...] sofern man die rechte Mensur nach
itziger Art rauf3bringen will, miissen die gleichen Noten stets riickende oder springende und nicht so
gleiche weg gespielet werden.“ In Bittners ,,Piéces de lut (1682) sind diese ,,rlickenden® oder ,,sprin-
genden® Noten hingegen durchweg auch als solche notiert.
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Die ehrwiirdige, aus Bass, Alt, Tenor und Diskant bestehende Familie der LLaute brach
zu Beginn des 17. Jahrhunderts unwiderruflich auseinander. IThre Mitglieder fanden
sich nie wieder eintrichtig im Ensemble zusammen, sondern gingen fortan vollig eigene
Wege. Anlass zu diesem Zerwlirfnis gab eine Erfindung des italienischen Lautenisten
Alessandro Piccinini (1566—-1638), die im Austausch des kurzen, abgewinkelten Wirbel-
kastens der Laute durch eine gerade Verlingerung (,,tratta®) bestand. An deren Ende
befand sich ein zweiter Wirbelkasten, in dem alle Saiten unterhalb der sechsten befestigt
waren. Sie hatten jedoch nunmehr die doppelte LLdnge, was die Halbierung ihres Durch-
messers gestattete. Dies fiihrte zu einem kraftvolleren, durchdringenderen Klang der
Bésse und einem ldngeren Sustain. Piccininis Innovation fiel nicht zufillig ins begin-
nende Zeitalter der Monodie, die dem Bass eine neue Funktion als akustisches Gegen-
gewicht zur nunmehr dominierenden Oberstimme zuwies. Die neue Konstruktion des
Halses ging mit einer sprunghaften Erweiterung des Umfanges der Lauten durch Er-
héhung der Anzahl diatonisch gestimmter Baf3saiten einher. Nicht alle Spieler fanden
das gut.Vincentio Galilei spottete in seinem 1568 erschienenen ,,Fronimo* bereits Jahre
zuvor, die Vermehrung der Saiten in der Tiefe kime dem Hinzufiigen eines Orgelpedals
gleich.?®

Piccinini wandte seine Konstruktion zunéchst auf ein Instrument in Tenorgrofie an, das
er anschlief3end als ,,Arciliuto® bezeichnete (Abb. 1). Es hatte die g-Stimmung der Alt-
laute, wurde jedoch im ,,romischen Ton‘ gestimmt, der im Bereich eines Ganztones
unter a’ = 440 Hz lag. Seine dickeren, stirker gespannten Griffbrettsaiten waren dop-
pelt, die sehr langen Baf3saiten einzeln um einem Aneinanderschlagen - das im Falle des
chorigen Bezuges aufgrund der grofieren Amplitude dieser sehr langen Saiten unver-
meidlich gewesen wire - vorzubeugen. Auch die anderen Mitglieder der Lautenfamilie
blieben von Piccininis ,,tratta® nicht verschont. Aus der alten, sechs- bis achtchorigen
Grofioktav-Basslaute, die man gelegentlich schon zuvor in einer hoheren Stimmung
mit zwei um eine Oktave herabgestimmten Diskantsaiten benutzt hatte, um sie zur Ge-
sangsbegleitung verwenden zu konnen, wurde die Tiorba, deren sehr lange Bisse eben-
falls einzeln waren (Abb. 2).?” Die Altlaute wiederum mutierte zum ,,Liuto attiorbato*
(Abb. 3), dessen deutlich kiirzere Bésse das Beibehalten der Okavsaiten erlaubte. Arci-
liuto, Liuto attiorbato und Tiorba sind die wichtigsten italienischen Lautenmodelle des
Barock.

26 Fronimo, Dialogo di Vincentio Galilei Nobile Fiorentino, Sopra ’arte del bene Intavolare, et rettra-
mente sonare la Musica, negli strumenti artificiali si di corde come di fiato, & in particulare nel Liuto®,
Venezia 1568 und 1584, S. 105.

?7 Die in einer hoheren Stimmung benutzte Grof3oktav-Bafllaute mit sieben oder acht Choren und he-
rabgestimmter erster und zweiter Saite wurde ihrer riickldufigen Stimmung wegen bereits in dieser
Einrichtung als ,,Chitarrone® bezeichnet. Das Auftauchen des Begriffs in italienischen Quellen aus
der zweiten Hailfte des 16. Jahrhunderts fiihrte den Lautenmusikforscher Douglas Alton Smith dazu,
eine Existenz dieses Lautenmodells in seiner nach 1600 entstandenen Form mit verlidngerten Baf3-
saiten schon fiir 1589 anzunehmen. In diesem Jahr werden ,,Chitarroni in einer von Bastiano de’
Rossi stammenden Beschreibung der Feierlichkeiten anldsslich der Hochzeit zwischen Ferdinand 1.
de’ Medici und Christine von Lothringen erstmals erwahnt (siche: Douglas Alton Smith, ,,On the
Origin of the Chitarrone®, in: Journal of the American Musicological Society, XXXII (1979), No. 3,
S. 441-462). Piccinini stellt im Vorwort seiner 1623 in Bologna verdffentlichten ,,Intavolatura di liuto
e di chitarrone, libro primo“ jedoch klar, dass durch das Hinzufiigen der von ihm erfundenen, verlian-
gerten Bésse das bereits zuvor als Chitarrone bezeichnete Instrument in Bassgrofie ,,erst zum Leben
erweckt wurde, wihrend die Anwendung seiner ,tratta® auf die kleinere Laute ihr ,,die letzte Per-
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In Frankreich etablierte sich nach einer Zeit des Experimentierens mit verschiedenen,
von der alten Quartenstimmung G c f a d g’ abgeleiteten ,,accords nouveaux* um 1635
die neue Stimmung A d fa d’ f’ in Kleineren Intervallen, die das Greifen der linken Hand
erleichterte. Sie wird heute allgemein als d-Moll-Stimmung bezeichnet, breitete sich
rasch aus und wurde bald auch zum Standard in Holland, England und den deutsch-
sprachigen Liandern.

In Frankreich machte man zunichst auf Lauten in Altgrofie mit Mensuren um 60 cm
von ihr Gebrauch, spiter auch auf Instrumenten in Tenorgrofie mit Saitenldngen um 70
cm, wobei der Umfang im Bass — wie bei der 10-chorigen Renaissancelaute in g — zu-
nichst auf C beschriankt blieb (Abb. 4 und 5). Einige Spieler der fiir die d-Moll-Stim-
mung eingerichteten Altlauten empfanden den Klang der tiefen Saiten auf diesen klein-
mensurierten Instrumenten jedoch als zu dumpf, was schliefllich zur Anwendung einer
modifizierten Form der von Piccinini erfundenen Verlingerung der Bisse fiihrte: Dem
abgewinkelten Wirbelkasten wurde ein zweiter, gerader filir Baf3saiten in abgestufter
Liange hinzugefiigt. Das trug dem Instrument in England die Bezeichnung ,,two headed
lute® ein. Fiir den Erfinder dieser Konstruktion wird der franzdsische Lautenist Jacques
Gaultier (um 1600—nach 1652) gehalten, der sich auf einer Radierung von Jan Lievens
(1607-1674) mit einem Instrument dieser Bauart abbilden lief3 (Abb. 6 und 7). Die mo-
derate Verlingerung ermoglichte eine Erweiterung des Umfanges solcher kleinen Inst-
rumente um einen zusétzlichen Chor bis ins Kontra A oder B. Der 12. Chor wurde im
deutschsprachigen Raum auch bei Instrumenten in Tenorgrofie rasch gebrauchlich, und
Lauten dieser Disposition — sowohl mit als auch ohne zweiten Wirbelkasten — gehorten
bis weit ins 18. Jahrhundert hinein zu den verbreitetsten Modellen. Ernst Gottlieb Baron
ist im Frontispiz seiner 1727 veroffentlichten ,,Untersuchung‘ noch mit einem solchen
Instrument zu sehen (Abb. 8).%%

Weitere franzosische Neuerungen aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, die rasch
in Deutschland Verbreitung fanden, waren die diatonisch gestimmte, durchweg mit Ein-
zelsaiten bezogene Angélique sowie der mit nur 10 Choren ausgestattete ,,Arciliuto fran-
cese®, ein handlicheres und kostengiinstigeres Pendant zum 14-chdrigen italienischen
Arciliuto, das sich auch unter den Instrumenten der Dresdner Hofkapelle befand. Der
»Arciliuto francese® hatte gewohnlich einen geraden Hals, es gab jedoch auch elfchorige
Instrumente mit zwei abgewinkelten Wirbelkisten. (Abb. 9).

Das bereits zitierte Inventar der herzoglichen Lautensammlung in Weimar gestattet
den Riickschluss, dass alle hier genannten Lautenmodelle des 17. Jahrhunderts — Liuto
attiorbato, Arciliuto, Theorbe, Angélique sowie d-Moll-Lauten mit und ohne zweiten
Wirbelkasten — dort vorhanden waren. Bach konnte sie bereits 1703 in Augenschein
nehmen und sich mit ihren Besonderheiten vertraut machen.

fektion® gab. In Bezug auf Letztere verwahrt er sich gleichzeitig gegen deren Bezeichnung als ,,Liuto
attiorbato®, da diese suggeriere, dass die Erfindung des verldngerten Halses von der Theorbe bzw.
dem Chitarrone ibernommen worden sei und nicht von seinem Arciliuto. Obwohl Piccinini selbst
nicht ausdriicklich zwischen dem Arciliuto in Tenorgréfie mit sehr langen, einzelnen Bafisaiten und
dem kleineren Modell in Altgréfie mit kiirzeren Béssen und durchweg chorigem Bezug differenziert,
scheint es sinnvoll, die Bezeichnungen ,,Arciliuto® und ,,Liuto attiorbato® zwecks Unterscheidung
dieser beiden recht unterschiedlichen Lautenmodelle beizubehalten. Ich werden sie daher im weiteren
Verlauf meines Beitrages dieser Differenzierung entsprechend benutzen.

Ernst Gottlieb Baron, ,,Historisch-Theoretisch und Practische Untersuchung des Instruments der
Lauten®, Niirnberg 1727.
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Lassen Sie uns nun priifen, welche Hinweise auf die Beschaffenheit von Bachs Laute
sich in seinen Kompositionen fiir dieses Instrument finden.

Die grifftechnischen Strukturen der rechten Hand sind teilweise atypisch fiir ein Inst-
rument mit chorigem Bezug. Man begegnet ihnen jedoch auf Schritt und Tritt in den
Tabulaturen fiir Angélique, einem damals recht verbreiteten, mit 16 einzelnen Saiten
ausgestatteten Lautenmodell (Abb. 10). Dies weist — neben anderen Angélique-typi-
schen Merkmalen wie z.B. der gelegentlichen Verdoppelung des tiefsten Basstones in
der Oberoktav, die bei chorigem Bezug tiberfliissig wire — auf eine Besaitung von Bachs
Instrument mit Einzelsaiten hin.

Vorkommende Uberstreckungen der linken Hand wiederum gestatten den Riickschluss,
dass die Griffbrettmensur seiner Laute eher unter als oberhalb von 60 cm lag. Die Stim-
mung der ersten fiinf Saiten entsprach der traditionellen d-Moll-Stimmung. Die sechste
Saite ist bei BWV 996, BWV 1000 und der Begleitung der beiden Passionsarien jedoch
nach B gestimmt, bei BWV 997, 998, 995 und 999 nach c, wobei im Fall von BWV 997
und 998 die B-Saite an siebte Stelle riickt. Die Suite E-Dur BWV 1006a verlangt die im
solistischen Lautenrepertoire des 17. und 18. Jahrhunderts hdufiger anzutreffende Scor-
datur cis e a cis’ €’ der oberen Spielsaiten. Sie war auch Geigern bekannt und kommt
beispielsweise in Franz Bibers (1644—1704) zwischen 1678 und 1686 entstandenen
,»Mysteriensonaten‘ als a e’ cis” e” vor.

Bachs Lautenkompositionen entstanden in einem Zeitraum von schéitzungsweise 30-37
Jahren. Dabei lassen sich zwei Perioden unterscheiden:

In der Ersten verfiigte sein Instrument tiber 12 einzelne Saiten auf dem Griffbrett (tiefster
gegriffener Ton ist Cis) und zwei Bordunsaiten, in der Zweiten (nach Ostern 1727)
iiber zehn einzelne Saiten auf dem Griftbrett (tiefster gegriffener Ton Fis) und sechs
Bordunsaiten. In der fritheren Einrichtung entspricht der Anzahl der Wirbel im unteren
Wirbelkasten der eines Liuto attiorbato mit sechs Griftbrett- und sechs Bordunchdren,?’
in der spiteren Aufteilung der klassische Saitendisposition einer Angélique. Das legt die
Vermutung nahe, dass Bachs Laute vor 1728 einem Umbau unterzogen und die Anzahl
der auf seinem Instrument befindlichen Saiten von 14 auf 16 erweitert worden ist.’’ Sie
erhielt nicht nur einen Schwanenhals, sondern auch einen neuen, etwas breiteren Steg,
der gentligend Platz fiir 16 einzelne Saiten bot. Die dltere Disposition mit 12 Wirbeln im
ersten Wirbelkasten wurde dabei vermutlich beibehalten um das Instrument wahlweise
mit 12 oder zehn Griffbrettsaiten benutzen zu konnen.

Welches der damals gebriduchlichen Lautenmodelle hitte Modifikationen der hier be-
schriebenen Art erlaubt?

Fiir eine Disposition mit 12 Einzelsaiten auf dem Griffbrett und zwei Bordunen, wie sie
Bachs Lautenkompositionen der ersten Periode verlangen, wire das fiir nur zehn Saiten
ausgelegte Griffbrett einer origindren Angélique zu schmal. Dasselbe trifft auf die ,,two

2% Siehe Fufinote 31.

30 Dieser Zeitpunkt ergibt sich aus dem Auffiihrungsdatum der Matthduspassion am Karfreitag 1727, in

der das 14-saitige Instrument letztmalig zum Einsatz kam, der autographen Niederschrift der Noten-
fassung der Suite g-Moll BWV 995, die ein 15- oder 16-saitiges Instrument verlangt und auf die Zeit
zwischen Herbst 1727 und Winter 1731 datiert wird sowie der S. L. Weifl zugeschrieben Einfiihrung
der chorigen Schwanenhalslaute im Jahre 1728.
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headed lute* zu, deren spezielle Wirbelkastenkonstruktion keine Unterbringung von 12
einzelnen Saiten in erforderlichem Mindestabstand auf dem Griffbrett gestattet.

Das einzige damals existierende LLautenmodell, das iiber eine Halsbreite verfiligte, die
eine Disposition mit 12 Griffbrettsaiten ermoglichte und Mensuren der Spielsaiten um
60 cm aufwies, war der 12- bis 15-chorige Liuto attiorbato.’! Dieses Instrument besaf3
traditionell zwar nur sechs oder sieben Griffbrettchore, sein unterer Wirbelkasten war
aufgrund der speziellen Halskonstruktion jedoch so breit, dass er auf der linken Seite
problemlos erweitert oder — wie bei der Angélique — ausgestochen werden konnte, um
Platz fiir zusétzliche Griffbrettsaiten zu schaffen.

Der auf 14 Doppelsaiten ausgelegte Steg des Instruments blieb dabei zunéchst der alte,
es wurde lediglich die obere Saite eines jeden Chores weggelassen und die urspriingliche
g-Stimmung des Liuto attiorbato in eine modifizierte d-Moll-Stimmung umgewandelt.
Ein so besaitetes Instrument erlaubt als einziges unter allen damals verfligbaren Lauten-
modellen die korrekte Wiedergabe von BWYV 996 und 1006a (mit Scordatur).

Bachs nach 1727 entstandenen Lautenkompositionen BWV 995, 997 und 998 erfordern
hingegen ein 16-saitiges Instrument mit zehn Griffbrettsaiten und sechs Bordunen, der
klassischen Saitendisposition einer Angélique. Die fiir einen namentlich genannten Emp-
fanger bestimmte Suite g-Moll BWYV 995 scheint mit nur 5 Bordunsaiten zu rechnen,
was jedoch nicht ausschlief3t, dass das Instrument jenes omindsen ,,Monsieur Schouster*
ebenfalls tiber 16 Saiten verfiigte.

Die tiefste in BWV 997 und 998 vorkommende Note ist das Kontra As (15. Saite). Die
in der Angélique-Disposition ,,liberschiissige® 16. Saite wurde fiir einen Ton genutzt,
der auflerhalb der tonartgeméfien Einstimmung der Baf3saiten des Instrumentes lag. Bei
BWYV 997 handelt es sich dabei um denTon E (zusitzlich zur reguldren Baf3saite in Es),
der in dieser Komposition nur zweimal vorkommt (Double, Takte 18 und 33). Fiir die
Ausfiihrung von BWYV 998 wurde die 16. Saite nach Des herabgestimmt und im ganzen
Stiick nur einmal benutzt (Allegro, Takt 47). Diese alterierten Basstone klingen an den
betreffenden Stellen iiberaus reizvoll, wurden ganz bewusst einkomponiert und wiirden
durch Oktavierung nach oben nicht nur Johann Sebastian Bachs makellose Stimmfiih-
rung verfilschen, sondern auch viel von ihrer Wirkung einbiifen.>>

Die Erweiterung des diatonischen Bassregisters einer LLaute durch das Hinzufiligen der
fehlenden chromatischen T0ne als freie Saiten war nicht neu. Hieronymus Kapsberger
(1580-1651) beschreibt in seinem ,,LLibro Quarto d’Intavolatura di Chitarrone* (Roma
1640) ein Instrument mit 13 Bordunsaiten, von denen die fiinf tiefsten die fehlenden
Halbtone lieferten. Ein dhnliches, mit insgesamt 12 Bordunsaiten und sechs Griffbrett-
choren ausgestattetes Instrument hat sich sogar erhalten.*® Alessandro Piccinini wieder-

31 Die meisten der erhaltenen Liuti attiorbati weisen eine Besaitung mit 7 Griffbrett- und 7 Borduncho-
ren auf, es wurden jedoch auch Modelle mit 12, 13, 15 und 16 Choren gebaut. Ein Liuto attiorbato
von Michel Zelas, Genova 1656, mit 6 Griffbrett- und 6 Bordunchoren ist im,,Bolletino della Societa
Italiana del Liuto*, Anno IV, Numero I, Vol. XI (1994), S. 4-9 abgebildet.

In den Begleitstimmen der beiden Passionsarien, die noch fiir das 14-saitige Instrument bestimmt
sind, wurden der jeweils alterierte Basston E (Johannespassion) bzw. Es (Matthduspassion) nicht
als externe Saite hinzugefiigt, sondern innerhalb des diatonischen Bassregisters mit eingestimmt:
BCDESEFGABdfad f.

Chitarrone von Matteo Sellas, Venezia, nach 1641, Seitendisposition: 6 x 2 und 12 x 1, Paris, Musée

32

33
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um verlangt in seinem ,,LLibro Primo® (1623) fiir den von ihm erfundenen Arciliuto in
der Stimmung A’ B’ C D E F G ¢ fa d’ g’ einen zusétzlichen, 14. Chor, der wahlweise
nach Cis oder Es gestimmt wurde. Die am héufigsten alterierten Tone Cis/Des und Es
konnten damit — ebenso wie ihr jeweiliger Stammton — auf freien Saiten gespielt werden.

Fiir das 18. Jahrhundert kidme als Pendant eine 1729 gebaute, 15-chorige d-Moll-Laute
von Jonas Elg (vor 1690-1732) im Scenkonstmuseet Stockholm in Frage, dessen 4 Cho-
re im zweiten Wirbelkasten mit grof3er Wahrscheinlichkeit nach C und Des sowie Es und
E gestimmt worden sind.** Das Instrument steht moglicherweise in Verbindung mit zwei
anonymen, fiir ein 13-choriges Instrument notierten Lautensuiten des 18. Jahrhunderts
in es-Moll und As-Dur, die sich in der Universitétsbibliothek von Uppsala befinden.*
Im Bass dieser Stiicke, deren Stimmfiihrung an mehren Stellen sowohl die Tone E und
Es wie auch D und Des zwingend zu erfordern scheint, finden sich — wie in den Leip-
ziger Bach-"Tabulaturen auch — stattdessen Versetzungen des jeweils alterierten Tones in
die hohere Oktave. Das ist angesichts der in beiden Werken sonst bruchlos gefiihrten
Bafistimme an diesen Stellen liberaus storend und weist meines Erachtens darauf hin,
dass deren urspriingliche Fassung mit einem 15-chorigen Instrument wie zum Beispiel
dem von Jonas Elg rechnete, das vermutlich {iber diese Tone als zusétzliche freie Sai-
ten verfiigte.’® Beide Suiten enthalten stilistische Ankldnge sowohl an Weif3 wie auch an
Bach, das Priludium der Suite in es-Moll ist orgelmiflig empfunden.®’ Vielleicht handelt
es sich beim Komponisten dieser Werke um den sowohl des Lauten- wie auch des Or-
gelspiels machtigen Johann Christian Weyrauch (1691-1774), dessen Kompositionen
Luise Adelgunde Victorie Kulmus (1713-1762) — die spatere Gattin Johann Christoph
Gottscheds — in einem Zuge mit denen seines Freundes Bach nennt, ohne dass bislang
Lautenstiicke Weyrauchs nachgewiesen werden konnten.*

de la Musique, Inv.-Nr. E.547.
3% Inv.-Nr. M220.

Uppsala, Universitetsbibliotek, Handskriftsavdelningen, Musiksamlingen, Ms. Instru.musik i h.20 : 30.

% FEine zumindest teilweise ,,Chromatisierung® des Bassregisters der Laute lag durchaus im Trend der

Zeit. Wahrend Silvius Leopold Weif3 die aufgrund der fehlenden chromatischen Bésse eingeschrink-
ten Modulationsmoglichkeiten seines Instrumentes mittels raffinierten Gebrauchs der Enharmonik zu
kompensieren suchte, fiihrte Johann Joachim Quantz (1697-1773) auf der Querfléte eine Dis- und
Es-Klappe ein. An dem moglicherweise aus Weif3schem Besitz stammenden Schwanenhalsinstrument
des Dresdner Lautenbauers Andreas Balthasar Jauch aus dem Jahre 1735 im Bachhaus Eisenach be-
fand sich eine auf die Zeit um 1770 datierte, jedoch bei einer Restaurierung in den 1980er Jahren ent-
fernte Vorrichtung zur mechanischen Verkiirzung der Bordunsaiten, die allerdings nicht wihrend des
Spielens bedient werden konnte. Eine Eigentiimerin dieses Instrumentes war die Grifin Christina von
Briihl (1756-1860) auf Schloss Seifersdorf bei Dresden, die von Weify’ Sohn Johann Adolph Fausti-
nus (1740-1814) Unterricht im Lauten- und Gitarrenspiel erhielt. Es ist nicht auszuschlief3en, dass
es analog zur in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts entwickelten und bis ca. 1925 gebrauchten,
mit 15 Einzelsaiten bezogenen ,,Schwedischen Theorbe* und den Blasinstrumenten nach 1800 eben-
falls zur Entwicklung mechanischer Greithilfen zwecks chromatischer Nutzung des Bassregisters der
Laute hitte kommen konnen, wire das Instrument den klanglichen Anforderungen dieser Zeit ange-
passt und damit vor dem Aussterben bewahrt worden. Gegeniiber der aus spielpraktischen Griinden
limitierten Vermehrung von Bafisaiten diirfte dies die zweifellos sinnvollere LLosung gewesen sein.

Die vollkommen bruchlose Fiihrung der Baistimme gehort auch zu den wesentlichen Merkmalen der
Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs. Bei der einzigen vorkommenden Ausnahme in Takt 70
des Prelude der Suite g-Moll BWYV 995 handelt es sich vermutlich um einen Fliichtigkeitsfehler, da der
Ton e an dieser Stelle auch problemlos als E gegriffen werden kann.

3% Brief von Luise Adelgunde Victorie Kulmus vom 30.5.1732 an ihren Freund und spéteren

Ehegatten Johann Christoph Gottsched: ,,Die tiberschickten Stiicke zum Clavier von Bach,
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Ein ,,Steckbrief* zur Laute Bachs miisste also folgende Hauptmerkmale enthalten:

39

breiter und flacher Korpus mit kleiner Mensur (Liuto attiorbato),
vor 1728 in Leipzig hinzugefiigter Schwanenhals,

unterer Wirbelkasten fiir wahlweise zehn oder 12 Griffbrettsaiten, oberer fiir sechs
Bordunsaiten,

Steg von ausreichender Breite fiir 16 Einzelsaiten,
kein gewolbtes Griffbrett, um das Ubergreifen bis zur zehnten Saite zu erleichtern,

mit einem Taxwert von 21 Reichstalern deutlich unter den Preisen von Lauten Jo-
hann Christian Hoffmanns, Sebastian Schelles oder in allen Bestandteilen originaler,
gut erhaltener italienischer Instrumente aus der Bliitezeit des LLautenbaues um 1600
liegend.”

und von Weyrauch zur Laute, sind ebenso schwer als sie schon sind. Wenn ich sie zehnmal
gespielet habe, scheine ich mir immer noch eine Anfingerin darinnen. Von diesen beyden
groflen Meistern gefillt mir alles besser als ihr Capricen; diese sind unergriindlich schwer.*
Luise Kulmus hatte zum Zeitpunkt der Abfassung dieses Briefes gerade ihren 19. Geburtstag
hinter sich. Thre Frustration angesichts der iiberschickten Stlicke wird jeder nicht professionelle
Pianist oder Lautenist nachvollzichen konnen, der in diesem Alter erstmals Bachs ,,Chromatische
Fantasie und Fuge® oder eines der taktstrichlosen Préludien von S. L. Weif3 zu Gesicht bekam. Die
spatere Frau Gottsched erhielt — auf Empfehlung Bachs — nach ihrer Ankunft in Leipzig im Jahre
1735 Klavierunterricht von dessen Schiiler Johann Ludwig Krebs. Ihr Lehrer auf der Laute konnte
Johann Christian Weyrauch oder der ebenfalls des Lautenspiels kundige J. L. Krebs gewesen sein.
Krebs trat allerdings schon am 4. Mai 1737 das Amt des Domorganisten an der Zwickauer St.
Marien-Kirche an. Weyrauchs Einrichtung von Prelude, Sarabande und Gigue BWV 997 fiir eine
13-chorige Schwanenhalslaute wurde vielleicht fiir Luise Gottsched vorgenommen und befand sich
moglicherweise bereits unter den Stiicken der von ihr erwdhnten Sendung im Jahre 1732. Weyrauchs
Arrangement der Fuge g-Moll fiir denselben Instrumententyp weist aufgrund des starken Tremors der
Schreibhand (siche insbesondere die Schrégstriche {iber den Tabulaturbuchstaben im Bass) jedoch
auf eine deutlich spatere Niederschrift als 1732 hin, vielleicht sogar auf die Zeit nach dem Ableben
von Frau Gottsched (1762).

Lauten waren im 18. Jahrhundert mehr denn je zum musikalischen Luxusgut geworden, ihre Anschaf-
fung und Unterhaltung mit Saiten nachweislich kostspielig. Johann Philipp Eisel schreibt in seinem
»Musicus autodidactos, Oder Der sich selbst informierende Musicus, bestehend sowohl in vocal- als
iblicher Instrumental-Musique [...], Erfurt 1738, S. 51: ,,Die kostbahre Laute ist eines der theu-
ersten Instrumente unter allen, und ihr schmeichelnder Klang hat ihr nicht wenige Partisans zuwege
gebracht. In einem von mir in der Universititsbibliothek Gottingen aufgefundenen Brief Johann
Christian Hoffmanns vom 10. April 1740 an den Freiherrn von Uffenbach gibt Hoffmann als Preis fiir
das ,, Theorbieren® (d.h. mit einem Schwanenhals versehen) der Laute des Freiherrn einen Preis von
16-20 Reichstalern an. Fiir ein ilteres, bereits umgebautes Instrument von Sixt Rauchwolff werden
40 Taler verlangt und fiir einen venezianischen Arciliuto 50 Florin (= Gulden, ca. 44 Reichstaler), zu-
ziiglich der noch fiir dessen Umbau anfallenden Kosten. Ernst Gottlieb Baron beziffert in seiner ,,Un-
tersuchung“ den Wiederverkaufswert einer Laute von Sebastian Schelle (1676—1744) mit 60 bis 70
Reichstalern, was deutlich liber dem Schitzpreis dreier Cembali in Johann Sebastian Bachs Nachlass
liegt. Im Nachlass des kaiserlichen Lautenisten Andreas Bohr von Bohrenfels (1663—1728) in Wien
werden sechs Lauten angefiihrt, fiir die der Lauten- und Geigenmacher Daniel Achatius Stadlmann
(um 1680-1744) folgende Schitzung abgab: Eine Laute von LLaux Maler im Futteral 30 Florin (26,25
Taler); eine etwas grofiere, auch von Laux Maler, 40 fl (35 Taler); zwei elfenbeinerne Lauten von Marx
Unverdorben in Venedig, jeweils 40 fl (35 Taler), eine kleine Laute im Futteral, 6 fl (5,25 Taler). Des
Weiteren sind in dieser Aufstellung diverse Gitarren sowie eine Mandoline mit Preisen zwischen 1,30
und 5 fl gelistet.
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Vermutlich handelte es sich bei Bachs Laute um ein ilteres, schon zuvor in verschie-
denen Stimmungen und Besaitungen benutztes und mindestens einmal umgebautes
Exemplar, das sich moglicherweise unter den von ihm ererbten Stiicken aus Familien-
besitz befand. Mir ist nur ein einziges Instrument in offentlichen und privaten Samm-
lungen bekannt, auf das alle hier genannten Merkmale zutreffen. Es handelt sich dabei
um einen vermutlich von Johann Christian Hoffmann in Leipzig zur Schwanenhalslaute
umgebauten Liuto attiorbato von Matteo Sellas aus dem Jahre 1640 im Musée de la
Musique in Paris (Abb. 11).%° Das Instrument hat 12 Wirbel im ersten und 12 im zwei-
ten Wirbelkasten und ist gegenwirtig mit sechs Choren auf dem Griffbrett und sechs
Bafichdren besaitetet.

Der zu dieser Disposition passende, sehr grobe Steg wurde offensichtlich erst im
19. Jahrhundert hinzugefiigt. Die Ausarbeitung des ersten Wirbelkastens weist allerdings
darauf hin, dass dort urspriinglich Platz fiir wesentlich mehr als sechs Chore vorgese-
hen war. Sie wiirde bequem die Unterbringung von 12 einzelnen Saiten gestatten. Auch
die noch gut sichtbaren Leimspuren des alten Steges auf der Decke zeigen, dass dieser
breiter war, als der gewohnlich flir 14 Chore ausgelegte Steg der Liuti attiorbati von
Matteo Sellas. Seine Mafde wiirden exakt denen des Steges eines vollstindig original
erhaltenen 14-chorigen Instrumentes von Matteo Sellas aus dem Jahr 1638 im Pariser
Musée de la Musique (Sign. E. 1028) entsprechen, sofern man diesen um zweil zusitz-
liche Baf3saiten in analogem Abstand erweitert. Die Distanz zwischen der 1. und der
16. Saite wire damit etwas grofier auf der um 1700 von Johann Christoph Fleischer
(1676—-1739) gebauten Angélique (Abb. 8). Die Anzahl der nicht originalen Wirbel des
zweiten Wirbelkastens der spiter mit einem Schwanenhals versehenen Sellas — Laute
von 1640 konnte beim Anbringen des neuen, fiir eine chorige Besaitung ausgelegten
Steges nachtriglich von sechs auf zwolf verdoppelt worden sein, woflir die grenzwertige
Anordnung des jeweils hochsten und tiefsten Wirbels spricht. Besonders interessant ist
die atypische Form des zweiten Wirbelkastens, der in einer Violinschnecke endet. Dieses
ungewohnliche Detail habe ich bislang nur an zwei weiteren Lauten feststellen konnen.
Erstere ist ein Instrument des 16. Jahrhunderts von Sixt Rauwolf aus dem Jahr 1598 im
Kopenhagener Musikmuseum (Sign. MCCL CL 93), das vermutlich erst spiter seinen
gegenwirtigen Hals erhielt (Abb. 7). Beim zweiten handelt es sich um die im Weimarer
Goethe-Haus befindliche Laute des Vaters Johann Wolfgang von Goethes, die zwischen
1731 und 1739 von Johann Christian Hoffmann in Leipzig zur Schwanenhalslaute um-
gebaut wurde.*! Eine dendrochronologische Untersuchung der Decke des Liuto attior-
bato von 1640 in der Pariser Sammlung steht noch aus. Dem Augenschein nach handelt
es sich dabei jedoch nicht mehr um die originale Decke von Matteo Sellas, sondern eine
Arbeit vom Ende des 17. oder Anfang des 18. Jahrhunderts. Die Untersuchungen an
diesem Instrument werden zu gegebenem Zeitpunkt fortgefiihrt.

40 Sign. E.980.2.375. Das Instrument stammt aus dem Besitz von Genevieve Thibault de Chambure
(1902-1975), die eine bedeutende Sammlung an Manuskripten und historischen Musikinstrumenten
besafl und mehrfach als Kduferin bei Auktionen in Deutschland auftrat, so z.B. bei der Versteigerung
der Heyerschen Autographensammlung durch Liepmannssohn und Henrici 1926-1928 in Berlin.

41 Brief Johann Christian Hoffmanns an Johann Friedrich Armand von Uffenbach, Leipzig, den
10.4.1740, Universititsbibliothek Gottingen, Commercium epistolicum J. Friderici Armandi de Uf-
fenbach, HSS-6 / G 210, Bd. 2, de re musicae, Bl. 638a—-639b.
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Bemerkungen zur Angélique

Die Angélique ist ein seit 1648 nachweisbares, in Frankreich entwickeltes Lauteninstru-
ment. Sie ging vermutlich aus dem italienischen Arciliuto hervor und wurde gewohnlich
mit 16 Einzelsaiten in der folgenden Stimmung bezogen: *

DEFGAHcdefgahcd e

Davon lagen bei der im deutschen Sprachraum gebriduchlichen Variante zehn Saiten auf
dem Griffbrett wo sie bis zur tiefsten tibergriffen wurden, sechs Saiten waren Bordune.

Dieses lange verkannte, von Autoren des 20. Jahrhunderts gelegentlich als ,,Damen-
instrument* geschmihte Lautenmodell war keineswegs so einfach zu spielen, wie es
aufgrund seiner Stimmung den Anschein hat. Es notigte der rechten Hand des Spielers
Spreizungen ab, die einem Cembalisten, Harfenisten oder Theorbisten vertrauter gewe-
sen sein diirften, als Spielern der chorigen Laute. Satztechnisch hat ein nur mit Einzel-
saiten bezogenes Instrument gegeniiber einem chorigen, mit Oktavsaiten ausgestatteten
den Vorteil, dass Diskant- und Mittelstimmen ohne unerwiinschten 4-Fuf3-Effekt in Be-
reiche hinabgefiihrt werden konnen, die beim chorigen Instrument hauptsidchlich dem
Daumen der rechten Hand vorbehalten sind. Letzteres ist eine erstaunliche Verschwen-
dung wenn man bedenkt, dass dieser dicke Despot auf der 13-chorigen Laute ein Reich
von immerhin 16 Saiten (A’A—Aa) allein und einstimmig regiert, wihrend seine schlan-
keren Geschwister sich mit zwei Einzel- und drei Doppelsaiten zufrieden geben miissen.

An Lautstirke stand die Angélique aufgrund ihres kriftigeren Saitenbezuges dem Arci-
liuto nur wenig nach. Ihre unter anderem durch Krembergs Populidrdruck belegte Be-
liebtheit als Begleitinstrument schien nicht zuletzt auf diesem Vorteil zu beruhen.

Es ist nur eine geringe Anzahl von Angéliques im originalen Zustand tiberliefert wodurch
ein falscher Eindruck von der Popularitit des damals recht verbreiteten, auch in kleineren
Abmessungen gebauten Instrumentes entsteht (siche Frontispiz). An mehreren heute er-
haltenen chorigen Schwanenhalslauten, deren Erfindung Luise Gottsched Silvius Leo-
pold Weif3 zuschreibt, ldsst sich nachweisen, dass es sich dabei um ehemalige Angéliques
handelt, die durch Hinzufiigen weiterer Wirbel zu chorigen Instrumenten in d-Moll-Stim-
mung umgebaut worden sind.** In Ernst Gottlieb Barons 1727 erschienenen ,,Untersu-
chung® wird die nach d-Moll gestimmte Schwanenhalslaute noch nicht erwahnt. Instru-
mente dieser Art, bei denen es sich nicht um nachtriagliche Umbauten von Knickhalslauten
fritheren Datums handelt, sind erst ab 1728 sicher nachzuweisen. Dafiir spricht auch das
zwischen 1728 und 1729 in Telemanns ,,Getreuem Musikmeister gedruckte Presto aus

42 Diese Saitenanzahl hatte die Angélique mit der ,,Paduanischen Theorbe* gemein, die Michael Pritori-
us (1571-1621) in seinem 1615 verdffentlichten Werk ,,Syntagma Musicum* abbildet. Sie ist ebenfalls
mit Einzelsaiten ausgestattet. Eine weiteres, jedoch mit 16 Chdren bezogenes Instrument befindet sich
im ,,Museu de la Musica de Barcelona (Inv.-Nr. MDMB 404). Es wurde von Magnus Tieffenbrucker
gebaut und weist 10 doppelte Saiten auf dem Griffbrett sowie sechs Bordunchére auf.

4 Siehe: Friedemann und Barbara Hellwig, ,,Joachim Tielke, kunstvolle Musikinstrumente des Barock®,
Berlin, Miinchen 2011, S. 107-143. Von neun dort aufgelisteten, chérigen Schwanenhalslauten wur-
den mindestens fiinf urspriinglich als Angélique gebaut. Hinzu kommen eine von Tielke selbst zur An-
gélique umgearbeitete Knickhalslaute, eine originale Angélique von Johann Christoph Fleischer sowie
eine zur Angélique umgebaute Laute des 16. Jahrhunderts aus der Sammlung von Rose Augustin, die
ich 2006 in Brooklyn in Augenschein nehmen konnte.
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einer Sonate in B-Dur von Silvius LLeopold Weif3, deren Bésse den Eindruck erwecken, als
wolle der Komponist die Vorziige der erweiterten Anzahl von Bordunsaiten des von ihm
eingefiihrten, neuen Lautenmodells mit ganz besonderem Nachdruck demonstrieren.*
Meine personliche Vermutung ist, dass Weif3 anlésslich eines Besuches im Jahre 1727 oder
1728 in Leipzig durch die kurz zuvor mit einem Angélique-Hals versehene, nach d-Moll
gestimmte Laute Bachs zur Umgestaltung seines mit doppelten Saiten bezogenen Instru-
mentes inspiriert wurde (Abb. 12).

Ein zusitzliches Indiz fiir die Entwicklung der chorigen Schwanenhalslaute aus der
schon weit frither mit einem Schwanenhals ausgestatteten Angélique ist das Lingenver-
haltnis zwischen Griffbrett- und Bordunsaiten.

Bei den ersten chorigen Schwanenhalslauten wurde zunéchst das fiir Angéliques cha-
rakteristische Verhiltnis von 3:2 iibernommen, was zu recht langen Baf3saiten und einem
zu scharfen Klang der dem ersten Bordun E beigefiigten, sehr diinnen Oktavsaite fiihr-
te. Spatere Modelle wiesen dann die Relation 4:3 mit kiirzeren Bédssen und einer dicke-
ren und damit weniger hervorstechenden Oktavsaite auf. Da auch damit der durch diese
Oktavsaite verursachte klangliche Bruch beim Ubergang von den Griffbrett- zu den
Bordunsaiten auf dem choérigen Instrument nicht vollig beseitigt wurde, kamen bereits
in einer frithen Phase des Baues von Schwanenhalslauten Instrumente mit drei Wirbel-
kisten auf, bei denen die im zweiten Wirbelkasten befindlichen Bordune noch etwas
kiirzer waren und im Verhéltnis 5:3 zu den Griffbrettsaiten standen.* Damit 16ste sich
das beschriebene Problem zufriedenstellend (Abb. 13).

Auf dem von Johann Wilhelm Stor 1758 gestochenen Portrat Adam Falkenhagens spielt
dieser zweifelsfrei auf einer Angélique, die durch nachtrédgliches Hinzuftigen von Wir-
beln zur chorigen Schwanenhalslaute in d-Moll umgertistet wurde (Abb. 14). Bei der
dort abgebildeten Einzelbesaitung des Instrumentes diirfte es sich — dhnlich wie im Fall
des von Stor angefertigten Portrits Ernst Gottlieb Barons — eher um eine Vereinfachung
des Stechers handeln, was durch das in den Kompositionen Falkenhagens gelegentlich
vorkommende ,,separée bestitigt wird, bei dem die tiefe Saite eines Chores und dessen
Oktavsaite getrennt anzuschlagen sind.

Hinsichtlich des Gebrauchs von d-Moll-Lauten mit Einzelsaiten in Leipzig sind die
Kompositionen des Bach-Schiilers Rudolf Straube besonders interessant. In seinen bei-
den gedruckten Sonaten finden sich Trillernachschlidge, die — in Verbindung mit einem
Basston — zwischen einem unisono gestimmten flinften und dem gewohnlich mit einer
Oktavsaite versehenen sechsten Chor auszufiihren sind. Der dabei zwangsldufig auf
der Oktavsaite erklingende hohere Ton verfdlscht die Stimmfiihrung der Oberstimme
jedoch so drastisch, dass die Vermutung naheliegt, dass dieser Chor auf Straubes Laute
entweder ebenfalls unisono gestimmt oder das ganze Instrument mit Einzelsaiten be-
zogen war.

4 Sidchsische Landesbibliothek — Staats- und Universititsbibliothek Dresden, Dresdner Sammelhand-
schrift Mus 2841-V-1, Bd. 4, Nr. 24. Die Verdffentlichung dieses Satzes — des einzigen Druckes einer
Komposition von S. L. Weif3 zu dessen Lebzeiten — diente vermutlich auch der Popularisierung seiner
zuvor kreierten neuen Schwanenhalslaute mit chorigem Bezug. Die Innovation wurde von mehreren
Zeitgenossen positiv kommentiert und verschaffte den Lautenbauern jener Zeit zusitzliche Auftrige
flir Neuanfertigungen oder den Umbau bereits vorhandener Knickhalslauten.

4 Siehe z.B. das zuvor erwihnte Instrument von Jonas Elg aus dem Jahre 1729, bei dem es sich um die
fritheste erhaltene d-Moll-Laute mit drei Wirbelkdsten handelt.
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Johann Sebastian Bach und Silvius Leopold Weif3

Bekanntschaft mit den Kompositionen von Silvius Leopold Weif3 diirfte Bach spéitestens
im August 1719 gemacht haben, als ein ,,LLautenist aus Diisseldorf* — sehr wahrschein-
lich Weif3’ Bruder Johann Sigismund (nach 1690-1737) — am Kothener Hof gastierte.
Silvius Leopold war zu diesem Zeitpunkt seit genau einem Jahr in Dresden angestellt.
Es ist nicht auszuschlief3en, dass Bach den Kopisten der Koéthener Kapelle oder Johann
Sigismund selbst um Tabulaturabschriften des einen oder anderen von ihm aufgefiihr-
ten Werkes bat, das einen besonderen Eindruck bei ihm hinterlassen hatte. Der Aus-
tausch wurde spéter mit Silvius Leopold fortgesetzt, wie sich aus Bachs bereits erwiahn-
ter Ubertragung einer vollstindigen Suite des Dresdner Lautenmeisters in Notenschrift
schlieflen ldsst, die er zum Duett fiir Violine und Cembalo erweiterte.*®

In der dlteren Literatur findet sich hdufig die Vermutung, dass Bach seine Lautenkom-
positionen fiir Weif3 schrieb, ausgenommen natiirlich die einem ,,Monsieur Schouster
zugeeignete Suite g-Moll BWYV 995. Das trifft fiir BWV 996 ganz gewiss nicht zu und
ist — aufgrund des zur Ausfithrung dieser Werke vorausgesetzten Lautenmodells — im
Falle von BWYV 997 und 998 ebenso unwahrscheinlich, sofern Bach nicht zeitlebens den
Ehrgeiz aufrechterhielt, Weif§ mit Hilfe dieser wenigen Kompositionen noch in spiten
Jahren zum Umstieg auf ein anders besaitetes und gestimmtes Instrument zu bekehren.
Eine Ausnahme hiervon macht die von mir angenommene Urfassung des ,,Italienischen
Konzerts®“ BWV 971 als Duett fiir Violine und Laute, die Bach spéter zu einem Solo fiir
zweimanualiges Cembalo umarbeitete. Die Friihfassung dieses Werkes, das eine 13-cho-
rige Laute mit Bassreiter in liblicher A d f a d’ f’-Stimmung voraussetzt, konnte sehr
wohl fiir Weif3 und eventuell Johann Georg Pisendel (1687-1755) bestimmt gewesen
sein, den Bach bereits im Mirz 1709 in Weimar kennen und schitzen gelernt hatte. Uber
mogliche Griinde fiir die spatere Umarbeitung dieser Komposition wird im Kapitel
,Unbekannte Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs und kammermusikalische
Werke mit Laute* gesprochen.

Bachs vermutliches Erstlingswerk fiir Laute, die Suite e-Moll BWYV 996, ist komposito-
risch noch tief in der Tradition des ausgehenden 17. Jahrhunderts verwurzelt. Hingegen
zeigen die aus der Zeit zwischen 1709/1710 und 1715 stammenden, in Rom kompo-
nierten Friihwerke von Weif3 bereits einen Stil, der sich in Deutschland gerade erst zu
etablieren begann. Die Laute Bachs war ohne Zweifel ein kleinmensuriertes, vermutlich
schon im 17. Jahrhundert gebautes und fiir seinen Bedarf in Stimmung und Besaitung
modifiziertes Instrument.*” Bei dem in dieser Zeit von Weify benutzten Instrument hin-

46 Siehe Fufinote 21.

47 Obwohl sie fiir eine authentische Wiedergabe des grofiten Teils der franzosischen und deutschen Ba-
rocklautenmusik des 17. Jahrhunderts unverzichtbar sind, werden die kleinmensurierten d-Moll-Lau-
ten dieser Epoche von heutigen Spielern kaum verwendet. Es ist jedoch stark anzunehmen, dass sich
derartige Instrumente im 1708 gelisteten Zupfinstrumentenbestand der Weimarer Herzoge befanden,
wo Bach sie nicht nur inspizieren, sondern auch klingend erleben konnte. Im oben wiedergegeben In-
ventar wie auch in anderen summarischen Verzeichnissen des 18. Jahrhunderts werden sie als ,,kleinere
Lauten® spezifiziert. Die deutlich geringere Saitenldnge dieser d-Moll-Instrumente in Altgrofie erfor-
derte stidrkere Saiten im Diskant, was zu einem wirmeren und volleren Ton fiihrte. Eine Abkehr von
der Doppelbesaitung wie bei der Angélique wiederum erlaubte nochmals die Erhchung der Saitenstar-
ken, da die Decke aufgrund der Einzelbesaitung damit keiner grofieren Gesamtbelastung ausgesetzt
war.
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gegen diirfte es sich — den in Rom entstandenen Kompositionen zufolge — eher um ein
grofieres, 12-choriges Modell gehandelt haben, bei dessen 11. Chor C ausnahmsweise
noch auf dem Griffbrett lag und — wie auch in Bachs Suite e-Moll BWV 996 in der an-
genommen Urfassung in d-Moll — gelegentlich als Cis tibergriffen wurde.*®

Als Weif3 im Jahre 1718 seine Stelle als koniglicher Kammerlautenist des kurfiirst-
lich-siachsischen Hofes antrat stand er bereits auf dem Hohepunkt eines Ruhmes der bis
zu seinem Tode 1750 nicht mehr verblassen sollte. Er hatte schon zu diesem Zeitpunkt
ein umfangreiches Oeuvre fiir das von ihm benutzte Lautenmodell geschaffen und einen
ansehnlichen Kreis von Schiilern und Génnern um sich geschart. Die Modifikationen,
die dieses Instrument nach seiner Riickkehr aus Rom (1715) noch erfuhr, beschrinkten
sich auf die Erweiterung des Saitenbezuges um einen 13. Chor (spatestens 1719) sowie
die Ubernahme des akustisch vorteilhafteren Schwanenhalses der Angélique, wozu Weif3
moglicherweise anlédsslich eines Besuches in Leipzig im Jahre 1727 oder 1728 durch die
Laute Johann Sebastian Bachs angeregt wurde.* Dass er schon vor seiner ersten Begeg-
nung mit Bach klangstarken Modellen mit breiten, abgeflachten Korpora den Vorzug
gab, ldsst sich aus erhaltenen Instrumenten ableiten, die seinem unmittelbaren Schiiler-
kreis zuzuordnen sind.

Ernst Gottlieb Baron schreibt in seiner ,,Historisch-theoretische[n] und practische[n]
Untersuchung des Instruments der Lauten:

wMagnus und Vendelino Tieffenbrucker und Vendelio Venere welche sehr beriihmt und alt,
haben an threr Arbeit viele proportion propreté bewiesen, und nach der neuesten und am
meisten aestimirten Art, nemlich linglicht oder etwas flach gearberitet. <’

In einem Kommentar zu den Instrumenten des Niirnberger LLautenmachers Sebastian
Schelle (1676—1744) fiihrt er auf Seite 97 weiter aus:

wMatthdus Hummel in Niirnberg ist Lehr-Meister des erst beriihrten Herrn Schelle geze-
sen, welcher bey thim so viel gutes profitirt, dafs er sich mit seiner bewahrten Arbeit so wohl
w Italien, Franckreich, Ober- und Nieder Teutschland und andern cultivirten Theilen von
Europa schon sehr signalisiret hat. Seine Lauten sind offters so wohl geraten, daf3 diejenigen
Merster, welche sie von thim um einen billigen Preif3 bekommen, schon bifSweilen das Gliick
gehabt haben, wenn sie dieselben vorhero ein wenig ausgespielt an Kenner und Liebhaber
theils vor hundert theils vor sechtzig bif3 siebentzig Reichsthaler wieder anzubringen. Seine
Instrumente sind von mittelmdssigen Stock fast vor jedermanns Faust, haben eine schone
und accurate Proportion am Gebdaude und Saiten-Lage, sind flach, breitspdnicht, langlicht,
und werffen den Ton weit in die Ferne.

4 Die 13-chorige Laute, bei der sich 11 Chore auf dem Griffbrett und zwei auflerhalb in einem Bass-
reiter befanden, wird in Ernst Ludwig Barons ,,Untersuchung® von 1727 auf S. 121 noch als etwas
Besonderes erwidhnt. Einer Bemerkung auf S. 73 seines Werkes zufolge geht die Einfiihrung dieses
neue Modells mit einem zusitzlichen Chor auf Jan Antonin Losy (1645-1721) in Prag zuriick. Das
von S. L. Wei3 komponierte ,, Tombeau sur la Mort de M. Cajetan Baron d’Hartig arrivée le 25 de
Mars 1719% in es-Moll ist die fritheste datierte Komposition, bei der ein 13. Chor nicht nachtrag-
lich ins Manuskript eingefiigt wurde, sondern zur Ausfiihrung des Stiickes zwingend erforderlich ist
(Abb. 15).

49 Siehe das Kapitel ,,Bemerkungen zur Angélique‘‘ sowie Fufinote 30.
0 Baron, ,,Untersuchung, S. 93.
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Baron beschreibt hier eine aus der Entwicklung der ,,romischen Theorbe® (Chitarrone)
hervorgegangene, abgeflachte Korpusform, die besonders im venezianischen und padua-
nischen Lautenbau um 1600 Eingang fand und hinsichtlich ihrer akustischen Konsequen-
zen Entwicklungen des Cremoneser Geigenbaus vorwegnahm. Instrumente dieser Art
unterscheiden sich von tief gewolbten Lauten klanglich in dhnlicher Weise wie Violinen mit
geringer Deckenwolbung von hochgewdlbten Instrumenten. Diese beiden Grundrichtun-
gen, deren Resultat im ersten Fall ein kraftvoller und brillanter, im zweiten ein eher stif3er
"Ton ist, lassen sich auch bei einem Vergleich von italienischen mit flimisch-franzosischen
Cembali feststellen. Lauten der beschriebenen Art befanden sich nachweislich im Besitz
der Weif3-Schiiler Phillip Hyazinth von Lobkowitz (1780-1734) und Friedrich Wilhelm
Raschke (1706-1761).

Die Verldangerung des Lautenhalses durch horizontal angeordnete Wirbelkasten fiihrt nicht
nur zu linger klingenden, eindrucksvolleren Bassen, sondern wirkt sich auch auf die Laut-
stirke des Instrumentes sowie den Sustain des Diskants und der Mittellagen aus. Dies
lasst sich anhand baugleicher Instrumente, von denen das eine mit einem Knickhals und
das andere mit einem verldngerten geraden Hals ausgestattet ist, unzweifelhaft feststellen.

Die deutlich tiber die halbe Deckenbreite hinaus vertieften Korpora einiger Lauten Jo-
hann Christian Hoffmanns haben offenbar den Zweck, durch Vergréf3erung des Luftvolu-
mens einen Zugewinn an Lautstirke zu erzielen. Das wird in der Tat auch erreicht, jedoch
ist die Projektion in die Ferne bei solchen Instrumenten schlechter als bei abgeflachten
Modellen. Allgemein lasst sich sagen, dass Erstere befriedigender fiir den Spieler selbst
und Letztere fiir das Publikum eines gréfieren Auditoriums sind. Von Hoffmann sind Ins-
trumente in beiden Ausfiihrungen tiberliefert.

Diese Erklarungen sollen verdeutlichen, dass nicht nur Weif3, sondern auch Bach sich in
ihren Lautenkompositionen auf ein bestimmtes Modell festgelegt hatten und dessen Stir-
ken zu nutzen wussten, lange bevor sie einander zum ersten Male begegneten oder Kennt-
nis von den fiir die Laute geschriebenen Werken des jeweils anderen erhielten. Doch auch
danach scheint — mit einer Ausnahme — keiner von beiden Veranlassung gesehen zu haben,
vom eingeschlagenen Weg abzuweichen; am wenigsten Weif3, flir den die zu diesem Zeit-
punkt vorliegende, noch sehr kleine Anzahl von Lautenstiicken Bachs — ungeachtet deren
hoher kompositorischer Qualitidt — ganz sicher kein Grund war, das ihm seit seiner Kind-
heit vertraute Lautenmodell in Frage zu stellen oder sich einem neuen zuzuwenden. Dies
schlie3t allerdings nicht aus, dass sich unter seinen Instrumenten eines befunden haben
konnte, das nach Bachs Art gestimmt und besaitet war.

Bach wiederum kann bei der Entscheidung fiir den von ihm bevorzugten Lautentyp kaum
mangelnder Weitblick vorgeworfen werden. Zum Zeitpunkt seines vermutlich ersten und
engeren Kontaktes mit Laute und Lautenspiel in der Weimarer Zeit war nicht im Gerings-
ten abzusehen, in welche Richtung sich das Instrument unter dem Einfluss von Silvius
Leopold Weif3 im Verlauf der kommenden Jahrzehnte entwickeln wiirde. In Frankreich
kam das Lautenspiel in dieser Zeit allmdhlich zum Erliegen und es ist nicht auszuschlie-
3en, dass ihm ohne die iiberragende Personlichkeit von Weif3 als Komponist und Interpret
in Deutschland dasselbe Schicksal beschieden gewesen wire.

Beide Komponisten sannen auf eine Verbesserung der Durchsetzungsfahigkeit des Inst-
rumentes und gelangten dabei zu unterschiedlichen L.osungen. Bach erweiterte dariiber
hinaus durch eine Modifikation der Stimmung dessen satztechnische Grenzen so be-
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trachtlich, dass es einiger Jahrzehnte bedurfte, um das auf dieser Erweiterung basierende,
spieltechnische Konzept seiner Lautenkompositionen zu entschliisseln. Wahrend Weif3
der chorigen Laute noch einmal zu einem grandiosen Abschlussfeuerwerk verhalf, dessen
glitzernde Kaskaden nach seinem Tode rasch erloschen, hinterlie3 Bach eine Anregung
zur Weiterentwicklung des Instrumentes weit liber diesen Zeitpunkt hinaus. Sie muss aus
heutiger Sicht als vorausschauend bezeichnet werden, wurde von den Lautenisten seiner
Zeit und deren zunehmend in Larmoyanz versinkenden Nachfolgern jedoch kaum be-
achtet.

Bach nahm auf den Bau von Orgeln, Cembali und Streichinstrumenten Einfluss und
war bereits zu Lebzeiten fiir seine Kompromisslosigkeit in kiinstlerischen Dingen be-
kannt. Er diirfte sich auch bei der Konzeption seiner Lautenwerke und dem zu ihrer
Ausfiihrung gewihlten Lautenmodell eher auf seine eigene Uberzeugung als die Erwar-
tungen der grofitenteils unter dem Einfluss von Weif3 stehenden Spieler verlassen haben,
was sein erster Biograph Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) so kommentiert:

»Er arbeitete fiir sich, wie jedes wahre Kunstgenie; er erfiillte seinen eigenen Wunsch, befrie-
digte seinen eigenen Geschmack, wihlte seine Gegenstinde nach seiner eigenen Meynung,
und war endlich auch mit seinem eigenen Beyfall am zufriedensten. Der Beyfall der Ken-
ner konnte thm sodann nicht entgehen, und ist thm nie entgangen. Wie konnte auch auf
andere Art ein wahres Kunstwerk zustande gebracht werden? Derjenige Kiinstler, welcher
sich bey seinen Arbeiten darauf einldf3t, sie so einzurichten, wie es diese oder jene Classe von
Liebhabern wiinscht, hat entweder kein Kunstgenie, oder er mif3braucht es. [...] Bach lief3
sich nie auf solche Bedingungen ein. Er meynte, der Kiinstler konne wohl das Publicum,
aber das Publicum nicht den Kiinstler bilden. '

Bislang sind nur zwei Treffen Bachs mit Weif3 bekannt. Uber das erste, nicht datierte be-
richtet Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) in seiner Selbstbiographie:

» Wer die Schwierigkeiten der Laute fiir harmonische Ausweichungen und gut ausgefiihrte
Sdtze kennt, der muss erstaunen und es kaum glauben, wenn Augen- und Ohrenzeugen ver-
sichern, daf3 der grofle LautenistWeisse mit Sebastian Bach, der auch als Clavier- und Orgel-
spreler grof3 war in dieWette fantasiert und Fugensatze ausgefiihrt hat.Wer thre ganz einzige
Feinheit und Lieblichkeit kennt, kann nicht genug bedauern, daf3 dieses kostliche Instrument
mit seinem ganz zartem Geschwister durch die neuere, rauschende Musik, in der man oft mit
so wenig Kunst und Miihe so grofen Ldarm macht, verdringt worden ist.“

Der zweite Bericht stammt aus der Feder von Johann Elias Bach (1705-1755), der sich
von 1737 bis 1742 als Sekretidr im Hause seines Cousins Johann Sebastian aufhielt:

»[S]o gewif3 hoffte die Ehre zu haben, den Herrn Bruder bald zu sprechen, welches um
desto sehnlicher wiinschte, da eben zu der Zeit etwas extra feines von Music passirte, in-
dem sich mein HerrVetter von Dref3den, der iiber vier Wochen hier zugegen gewesen, nebst
den beyden beriihmten Lautenisten, HerrnWeisen u. Herrn Kropffgans etliche mal bey uns
haben horen lassen, [...] <>

31 Johann Nikolaus Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke®, Leipzig
1802, hrsg. und mit einem Nachwort versehen von Walther Vetter, Berlin 1968, S. 122.

32 Johann Friedrich Reichardt, ,,Selbstbiographie®, in: ,,Berlinische musikalische Zeitung*, ab 1805,
S. 281.

3 Brief an J.W.Koch in Ronneburg vom 11.8.1739, siche: ,,Bach-Dokumente®, Bd. II, S. 448.
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Diesem Besuch von Weif3 und Johann Kropfgans (1708-nach 1769)°* in Leipzig kommt
eine besondere Bedeutung zu, tiber die noch zu sprechen sein wird.

Fiir Johann Sebastian Bach lassen sich insgesamt sieben Reisen nach Dresden nach-
weisen. Die erste, im Herbst des Jahres 1717, diente dem letztendlich nicht zustande
gekommen Wettstreit mit dem bedeutenden franzosischen Organisten LLouis Marchand
(1669-1732). Weif3 hatte in diesem Jahr nur ein kurzes Gastspiel in Dresden. Da das
genaue Datum von Bachs Treffen mit Marchand unbekannt ist, wire ein zeitliches Zu-
sammentreffen beider Ereignisse ein erstaunlicher Zufall.

1725 und 1731 konzertierte Bach auf der Orgel der Sophienkirche und am Hof, 1733
tiberreichte er Kurfiirst Friedrich August II. die ,,Hohe Messe in h-Moll*, 1736 konzer-
tierte er auf der Orgel der Frauenkirche und besuchte — wie auch im Jahre 1738 — sei-
nen Sohn Wilhelm Friedemann Bach. 1741 schlie3lich — zwei Jahre nach dem Treffen
mit Weif3 in Leipzig — erfolgte ein Besuch ,,mehrerer Freunde* und wiederum Wilhelm
Friedemann Bachs.”’

Grundsitzlich konnte es bei jedem von Bachs Aufenthalten in Dresden zu einer Begeg-
nung mit Weif3 gekommen sein, die nicht zwangsldufig zu sportlichen Aktivititen wie
Improvisationswettstreiten fiihren musste.”® Umgekehrt diirfte Weif3 das nahegelegene
Leipzig weit Ofter als nur zweimal (1739 bei Bach, 1740 bei Luise Gottsched) aufge-
sucht haben, wozu nicht nur die berithmte Messe Anreiz bot. Sein privates Gastspiel
im Hause Bachs verdient insofern besondere Aufmerksamkeit, als in diese Zeit die Ent-
stehung der Endfassung der Suite in c-Moll BWYV 997, die Notenlibertragung der Suite
in E-Dur BWV 1006a und die Umarbeitung einer Sonate von Silvius Leopold Weif3 fiir
Laute allein zu einem Duett fiir Violine und Cembalo fallen.

Beim ,,Vetter von Drefiden® handelt es sich um Wilhelm Friedemann Bach. Johann Kropfgans war ein
Schiiler von Weif3 und von 1735 bis 1763 Lautenist der Privatkapelle des Grafen Heinrich von Briihl
(1700-1763) in Dresden. Nach Briihls Tod wechselte er nach Leipzig, wo er als Theorbist zu allen
Opernauffithrungen hinzugezogen wurde.

> Johann Kropfgans ist der vielleicht bedeutendste Lautenkomponist der Generation nach Silvius Le-
opold Weif3, eine Gesamtausgabe seiner der Friihklassik zuzuordnenden Werke wire iiberaus wiin-
schenswert. Stilistisch steht er Franz Benda (1709-1786) nahe.

35 Diese Angaben sind der vom Bach-Archiv Leipzig herausgegeben Broschiire ,,Bach unterwegs. Die
Reisen J. S. Bachs®, Leipzig 2005 entnommen.

36 Damit soll nattirlich nicht ausgeschlossen werden, dass es beim Treffen zweier so grofier Musiker nicht
zu anderen musikalischen Exzessen gekommen ist. So berichtet z.B. Johann Adam Hiller (1728-1804)
in seinen ,,I.ebensbeschreibungen beriihmter Musikgelehrten und Tonkiinstler”, Leipzig 1784 auf
S. 45 iiber ein derartiges Ereignis im Hause von Silvius Leopold Weif: ,,Im Carneval des Jahres 1738
reiste Benda, auf Einladung des Concertmeisters Pisendel, welcher mit ihm einen freundschaftlichen
Briefwechsel unterhielt, nach Dresden, um die Hassische Oper: ,,LL.a clemenza di Tito“ zu horen. Er
wurde daselbst mit dem russisch kaiserlichen Gesandten, dem Grafen v. Keyserling, bekannt, der als
ein grof3er Liebhaber und Kenner der Musik, ihm viele Hoflichkeit erwies. In diesem griflichen Haus
hatte Benda Gelegenheit, den beriihmten Lautenisten, Sylvius Leopold Weif3, in seiner ganzen Stirke
zu horen. Eines Tages lud Weif3 die Herren Benda und Pisendel zum Mittagessen und lies heimlich
Bendas Violinkasten nachholen. Den Nachmittag bat man ihn, ein Solo auf der Violin zu spielen,
welches ihm Pisendel mit der Viola pomposa begleitete. Nach dem ersten Solo wurde das zweyte ge-
fordert, und so ging es immer weiter, so dafi, da die Gesellschaft bis zur Mitternacht beysammen blieb,
und Benda vier und zwanzig Solos in seinem Kasten hatte, er nicht eher los kam, bis er sie alle vier und
zwanzig gespielt hatte. Weif3 spielte dazwischen acht bis zehn Sonaten auf der Laute.*
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Der offensichtlich ,,extra feine* Eindruck, den das Solo- und vermutlich auch Duett-
spiel von Weif3 und Kropfgans in den Ohren des Thomaskantors hinterlief, scheint
einen kreativen Schub bei letzterem ausgeldst zu haben, der zur Fertigstellung seines
letzten und vielleicht bedeutendsten Lautenwerkes BWV 997 sowie zur Adaption einer
der schonsten Sonaten von Weif fiir seine Tasteninstrumente fiihrte. Bachs auf etwa
1740 datierte Notenfassung der noch fiir das 14-saitige Instrument konzipierten Suite
in E-Dur BWV 1006a wiederum konnte im Zusammenhang mit einem Lautenklavier
stehen, liber das Jakob Adlung (1699-1762) berichtet:

wDer Verfasser dieser Anmerkungen erinnert sich, ungefdhr im Jahre 1740. in Leipzig ein
von dem Hrn. Johann Sebastian Bach angegebenes, und von Hrn. Zacharias Hildebrand
ausgearbeitetes Lautenclavicymbel gesehen und gehoret zu haben, welches zwar eine kiir-
zere Mensur als die ordentlichen Clavicymbel hatte, in allem iibrigen aber wie ein ander
Clavicymbel beschaffen war. Es hatte zwey Chore Darmseyten, und ein sogenanntes Ok-
tavchen von meflingenen Seyten. Es ist wahr, in seiner eigentlichen Einrichtung klang es,
(wenn namlich nur ein Zug gezogen war,) mehr der Theorbe, als der Laute dhnlich. Aber,
wenn der bey den Clavicymbeln sogenannte, und auch hier § 561. angefiihrte Lautenzug,
(der eben so wie auf den Clavicymbeln war,) mit dem Cornetzuge gezogen wurde, so konnte
man auch bey nahe Lautenisten von Profef3ion damit betriigen. >’

Sofern sich das beschriebene Instrument im Haus des Thomaskantors befand, konnte
die Suite E-Dur BWYV 10064, deren stark abgegriffene Ridnder auf eine hiufige Benut-
zung dieses Autographs schlief3en lassen, vielleicht schon wihrend des Besuches von
Weif3 und Kropfgans darauf wiedergegeben worden sein.

Bachs Kontakte zum nur zehn Stunden entfernten Dresden, seinen Musikern und mu-
sikalischen Gonnern blieben zeitlebens eng. Philipp Spitta berichtet dariiber:

wINachdem sodann Bach 1733 Kyrie und Gloria der H Moll-Messe dem Konig August
III. personlich in Dresden tiberreicht und 3 Fahre spater auf nochmaliges Ansuchen den
Titel eines Hofkomponisten erhalten hatte, lief3 er sich wenige lage darauf, am 1. December
1736 Nachmittags von 2 bis 4 Uhr auf der neuen Silbermannschen Orgel der Frauen-
kirche horen. Diesmal bestanden die Zuhorer nicht nur aus den Capellmitgliedern. Auch
viele Vornehme und andre Personen hatten sich versammelt und bewunderten den Meister.
Unter thnen befand sich der hvldndische Freitherr Hermann Carl von Kayserling, der ei-
nige Jahre spater noch in nahere Beriihrung mit Bach treten sollte [...]. Als ‘grofer Kenner
und Liebhaber der Musik’ versammelte er gern die hervorragendsten Kiinstler Dresdens
um sich. Pisendel, Weif3, Friedemann Bach verkehrten in seinem Hause, auch zureisende
Musiker schitzten es sich zur Ehre dort eingefiihrt zu werden. Diese Umstdnde miissen
dazu beigetragen haben, Bachs Beziehungen zu der Dresdner Kiinstlerwelt noch inniger
zu machen. Dieselben waren als solche allgemein bekannt und schon in den Fahren 1727—
1731 derart, daf3 jemand sagen konnte, man habe vermittelst threr in Leipzig fast jeden
Tag iiber die Dresdner Capelle sichere und griindliche Nachrichten erhalten konnen. >3

57

Jakob Adlung, ,,Musica mechanica organoedi. Das ist: Griindlicher Unterricht von der Struktur, Ge-
brauch und Erhaltung, etc. der Orgeln, Clavicymbel, Clavichordien und anderer Instrumente, in so
fern einem Organisten von solchen Sachen etwas zu wissen nothig ist [...]*, Berlin 1768, 2 Bde., Bd. 2,
S. 139.

8 Spitta, ,,Johann Sebastian Bach®, Bd. 2, S. 705-707, zitiert nach Johann Adolf Scheibe, ,,Uber die
musikalische Composition®, Leipzig, 1733, Vorrede, S. LIX.
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Ich halte es fiir unwahrscheinlich, dass Bach anlésslich seiner bezeugten Treffen mit
Silvius Leopold Weif3 in Dresden und Leipzig ihm seine Kompositionen fiir die Laute
und das zu ihrer Ausfiihrung bestimmte Instrument vorenthielt. Weif3 und Kropfgans
waren allerdings Vollender einer langen Tradition des Spiels der chorigen Modelle und
standen auf dem Hohepunkt ihrer Kunst. Sie werden Bachs Werke fiir das in Stimmung
und Besaitung modifizierte Instrument mit Interesse zur Kenntnis genommen haben,
angesichts ihrer privilegierten Position, einer etablierten Spielpraxis sowie zahlreicher
Schiiler und Laute spielender Gonner jedoch kaum veranlasst gewesen sein, zugunsten
einer Handvoll Stiicke von ihrem eingeschlagenen, iiberaus erfolgreichen Weg abzu-
weichen. Aufier kurzen Zitaten aus der Fuge von BWV 997 und dem Prialudium BWYV
998 in einer autographen Gigue von Weif3 in der Universititsbibliothek Rostock sehe
ich keinen unmittelbaren Widerhall von Bachs Lautenwerken im Schaffen dieser bei-
den Minner.”® Zwar finden sich bei Wei3 Wendungen aus Bachs Solokompositionen
fiir Violine, Violoncello und Cembalo sowie aus Orchesterwerken und dem zweiten Teil
des ,,Wohltemperierten Klaviers®, es ist jedoch unmoglich zu sagen, wer hier wen zi-
tiert. Die Takte 31-38 des Prélude in Bachs Violoncellosuite G-Dur BWV 1007 wurden
moglicherweise durch eine analoge Figur in einem frithen, zwischen 1710 und 1714 in
Rom komponierten g-Moll-Capriccio von Weif} inspiriert, die beriihmten Arpeggien
der d-Moll-Chaconne BWYV 1004 fiir Violine wiederum durch das ausgedehnte ,,Har-
peggio per tre® der Weif3schen Fantasien in G-Dur und D-Dur im selben Manuskript.®’
Ebenso frappant ist die Ahnlichkeit zwischen den Anfangstakten des Preludio von Bachs
Violinpartita E-Dur BWV 1006 und denen eines ebenfalls sehr friihen, als ,,Capriccio
tiberschriebenen Frithwerkes von Weif3 in G-Dur, das in der Dolmetsch Library in Has-
lemere aufbewahrt wird:®!
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Bach konnte es in Kothen gehort haben, sofern es sich unter den Stiicken befand, die
Johann Sigismund Weif3 bei seinem Gastspiel im August 1719 dort auffiihrte. Da eine
Entstehung der Violinpartita BWV 1006 fiir eben dieses Jahr angenommen wird, lief3e
sich — im Falle der Richtigkeit meiner Vermutung — der zeitliche Rahmen ihrer Nieder-
schrift auf Herbst oder Winter 1719 einschranken.

Nicht zuletzt hat vielleicht auch die Laute selbst Bach zu der einen oder anderen spezi-
fischen Fortschreitung inspiriert — moglicherweise sogar zu einem seiner bekanntesten
Werke, sollte er die leeren Saiten des Instruments beim Stimmen einmal in der folgen-
den Weise angeschlagen haben:

3 Sign.: Ms. Mus. saec. XVII. 18. 53. 1. A.

€0 Paris, Bibliothéeque nationale, Rés. Vma. ms. 1213. Das Manuskript stammt aus dem Besitz Lui-

se Gottscheds und enthilt u.a. Kompositionen von Weif3 aus der Zeit seines Aufenthaltes in Rom
(1709/10-1714).

1 Sign. Ms. II B 2., S. 89-90
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Notenschrift oder Tabulatur?

DieTabulatur als Mittel der Aufzeichnung von Instrumentalmusik stand in Deutschland
um 1700 auch bei Tasteninstrumenten noch allgemein in Gebrauch. Johann Sebastian
Bach wuchs damit auf und bediente sich ihrer aus Griinden der Platzersparnis zur Nota-
tion der Takte 78-96 des letzten Satzes von ,,Praludium, Fuge und Allegro®“ BWV 998.%2
Der Ubergang zur ausschliefSlichen Notation in Notenschrift fand im deutschsprachi-
gen Raum langsamer statt als in Frankreich, wurde jedoch von den Lautenisten des
18. Jahrhunderts nicht mitvollzogen. Ihr Festhalten an der Tabulatur hatte gute Griinde,
stiefd aber bereits im 17. Jahrhundert auf Kritik. Perrine fiihrt in seinem 1679 erschie-
nenen ,,LLivre de musique pour le lut“,, die Beibehaltung der Tabulatur als Grund dafiir
an, dass viele das Lautenspiel aufgeben.®® Robert de Visée wiederum schreibt im Vor-
wort seiner 1716 publizierten ,,Pieces de Théorbe et de LLuth®, dass die Zahl derjenigen,
welche die Tabulatur verstehen, zu klein sei, und er deshalb keinen Gebrauch von ihr
mache. Die von ihm verdffentlichten Kompositionen sind im Diskant- und Baf3schliissel
notiert. Noch in der Mitte des 18. Jahrhunderts dufierten sich Sympathisanten des ,,lieb-
lichen Instrumentes* wie Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) in dhnlicher Weise:

wSchade nur, dass die Lautenspieler in Absicht auf thre Tabulatur noch tmmer Separatisten
bletben und sich nicht zur neuen Schreibart der Noten bekehren wollen. Ist es denn nicht
moglich, dieses liebliche Instrument von den logogryphischen Zauberfiguren zu befreien,
vermaoge welcher kein anderer ehrlicher Mensch 1m Stande 1st, mit einem Lautenisten aus
eben der selben Partitur zu spielen, zu befreyen? Findet sich kein genugsam fahiger und
muthiger Kopf, eine Reformation hierinnen vorzunehmen? Zwar fiihret das Lautenabece
einen gewissen Vortheil fiir die Componisten dieses Instruments mit sich, nemlich diesen,
daf3 thre Compositionen selten werden kritisiret werden. Aber gereichet dieses dem Inst-
rument zum Nutzen? Und endlich wiirde selbiges unstreitig von einer ungleich grosseren
Menge von Liebhabern ausgeiibet werden, wenn die wunderlichen und verwirrten Zeichen
wn ordentliche Noten verwandelt wiirden. Konnte dasjenige, was in Absicht auf die Appli-
catur [= Fingersatz] etc. zu erinnern wdre, nicht iiber oder unter diese Noten geschrieben
werden? Die Composition wiirde doch alsdenn zu erkennen seyn. Da die Deutschen sich
mehr als 1rgend eine andere Nation durch niitzliche Erfindungen hervorthun; und die

62 Zu erwihnen ist hier die von Michael Maul aufgefundene ,,Weimarer Tabulatur®, ein frithes Auto-
graph J. S. Bachs, das Abschriften von Choralfantasien Dietrich Buxtehudes (um 1637-1707) und
Johann Adam Reinckens (1643-1722) in Orgeltabulatur enthilt.

6, Livre de musique pour le lut, contenant une metode nouvelle et facile pour aprendre a toucher le lut
sur les notes de la musique®, Paris 1679.
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Reduction der Lautentabulatur auf die neue Notenschreibart eine der niitzlichsten musi-
calischen Erfindungen seyn wiirde: so wdre zu wiinschen, daf3 sich ein Lautenist bet uns
Sfinden maogte, der 1m Stande wdre, das Verzeichnif3 der deutschen Erfindungen in diesem
Stiicke zu vergrossern.

Das Spiel nach Noten war professionellen Lautenisten jener Zeit allerdings durchaus
vertraut. Es stellte sie auch nicht vor unlosbare Probleme, solange es sich um die Aus-
flihrung einer bezifferten Baf3istimme oder das Abspielen zwei- bis dreistimmiger Sitze
in tieferen LLagen des Griffbrettes handelte. Silvius Leopold Weif3 zum Beispiel extem-
porierte bei Opernauffithrungen den Generalbass auf der Theorbe anhand eines un-
bezifferten Duplikats der Cellostimme, und im Zusammenhang mit seiner LLautenkunst
wird berichtet, dass ,,er gar Violin-Concerte von ihren Noten weg spielt®.®> Gleichwohl
sind und bleiben die praktischen und dsthetischen Vorziige der LLautentabulatur fiir ein
Instrument, bei dem derselbe Ton an zwei- bis drei verschiedenen Stellen des Griffbret-
tes ausgefiihrt werden kann, bis heute unbestritten. Ernst Gottlieb Barons Ausfiihrungen
zu diesem Thema sind daher nach wie vor relevant.®® Der wahrscheinlich wesentlichste
Vorzug der Tabulatur besteht darin, dass sie den Spieler der an Scordaturen so reichen
d-Moll-Laute von der sklavischen Bindung an eine bestimmte Stimmung befreit.

Die aus der heutigen Uberlieferungssituation abgeleitete Vorstellung, dass Bach seine
mit grofiter Sorgfalt am Instrument entworfenen Lautenkompositionen ausschlief3-
lich in Notenschrift fixierte, ist nicht zuletzt aus diesem Grund vollkommen wirklich-
keitsfremd. Sie hitte den Empfinger bzw. Auftraggeber des jeweiligen Werkes mit dem
unsinnigen Aufwand konfrontiert, die den Stiicken zugrunde liegende spieltechnische
Konzeption selbst entschliisseln und anschlielenden in Griffschrift fixieren zu miissen,
anstatt der vom Komponisten entworfenen Umsetzung anhand einer Tabulatur bequem
zu folgen.

Im Fall der Suite g-Moll BWV 995 mag — bei Kenntnis der zugrunde liegenden Stim-
mung - die Wiedergabe der Komposition nach Noten durch einen gelibten Spieler noch
vorstellbar sein. Dafiir hitte es lediglich einiger Positionsangaben und Kennzeichnun-
gen an Stellen bedurft bei denen nicht auf den ersten Blick ersichtlich ist, ob Tone ge-
griffen oder als freie Saite gespielt werden sollen.

Die Ausfithrung von Stiicken wie BWYV 996, 997 und 998 ohne Zuhilfenahme einer
Tabulatur ist aufgrund der iiberaus komplexen spieltechnischen Struktur dieser Werke
jedoch nicht nur unwahrscheinlich, sondern ebenso zeituniiblich. Noch praxisferner
wire eine Wiedergabe nur nach Noten im Fall der Suite E-Dur BWV 10064, die — neben
der Umstimmung der Bisse — eine Scordatur von fiinf Spielsaiten verlangt. Auch der
Gedanke, dass Bach — als Urheber dieser Werke — mit deren spieltechnischer Umsetzung
so vertraut war, dass er sie nicht in Form einer Tabulatur zu fixieren brauchte, muss
verworfen werden. Dies hitte im Fall eines kaum praktizierenden Lautenisten nicht nur

¢ Friedrich Wilhelm Marpurg, ,,Kritische Briefe tiber die Tonkunst“, 3 Bde., Berlin 1760-1764, Bd. 1
(1760), S. 498-499.

% Baron, Untersuchung, S. 78. An dieser Stelle sind auch die Concerti fiir Theorbe und Orchester von
Johann David Heinichen (1683-1729) sowie fiir Laute und Orchester von Johann Friedrich Fasch
(1688 — 1758) zu erwihnen, deren Stimmen ebenfalls durchweg in Notenschrift aufgezeichnet sind.

%  Ernst Gottlieb Baron, ,,Abhandlung von dem Notensystem der Laute und Theorbe®, in: Friedrich

Wilhelm Marpurg, ,,Historisch-kritische Beytrdge zur Aufnahme der Musik®, Berlin 1756, Bd. 2,
S.119-123.
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aberwitzige Forderungen an dessen Langzeitgeddchtnis gestellt, sondern gleichzeitig
den Empfinger der Werke von der Teilhabe am Wissen um deren praktische Umsetzung
ausgeschlossen. Selbst nach jahrelanger Vertrautheit mit dem Griffbrett diirfte — auch
bei Kenntnis der zugrundeliegenden Stimmung — der Versuch einer Wiedergabe von
BWYV 996, 997, 998 oder 1006a nur nach Noten jeden professionellen Lautenisten in
Verlegenheit bringen; ganz zu schweigen von Bach selbst, dem diese Vertrautheit wohl
kaum zu Gebote stand. Er war daher ganz besonders auf die zeitiibliche Fixierung sei-
ner spielpraktischen Intentionen in Form einer Tabulatur angewiesen, deren Nieder-
schrift im ersten Arbeitsgang vermutlich konzeptuell erfolgte und mit grofiter Wahr-
scheinlichkeit zumindest teilweise Fingersitze enthalten haben wird. Die Ubertragung
dieser Primirfassung in Noten zum Zweck der Wiedergabe auf einem Tasteninstrument
geschah vermutlich parallel oder zumindest zeitnah, konnte im Fall von BWV 997 und
1006a jedoch auch spiter erfolgt sein.®’

Bach war zweifellos in der LLage, ohne Zuhilfenahme eines Instrumentes Stiicke fiir
Orgel oder Cembalo zu entwerfen. Die Schopfung vierstimmiger Sitze flir die Violine
ohne praktische Erprobung wird — obgleich er sie spielte — fiir ihn wohl schon nicht
mehr ganz so selbstverstandlich gewesen sein. Wenn ihm der Umgang mit einem anders
gearteten Griffbrettinstrument wie der Laute in Bezug auf die linke Hand auch nicht
vollig fremd gewesen ist, setzte das Komponieren dafiir jedoch eine gewisse Kenntnis
ihrer Behandlung voraus. Diese konnte nur durch praktische Beschiftigung mit dem
Instrument selbst und seinem in Tabulatur notiertem Repertoire erworben werden, wo-
durch man allerdings noch nicht zwangsldufig zu einem ,,LLautenspieler wird.

Es ist aus den genannten Griinden sehr wahrscheinlich, dass es sich bei den 1761 erst-
mals vom Verlagshaus Breitkopf in Leipzig angebotenen Handschriften mit ausdriicklich
so bezeichneten Lautenstiicken Johann Sebastian Bachs um den ersten Teil dieser heute
verschollenen Primérschriften seiner LLautenkompositionen in Tabulatur gehandelt ha-
ben konnte. Dass sich hinter der Offerte nicht die bereits erwdhnten, zeitgendssischen
Bearbeitungen fiir das 13-chorige Standardinstrument jener Zeit verbergen, wurde be-
reits von Hans-Joachim Schulze bemerkt.®® Gegen die Vermutung eines Angebots dieser
Werke in Notenschrift spricht auch der Umstand, dass Lautenspieler jener Zeit einem
Notentext ebenso ratlos gegentlibergestanden hitten wie die LLautenisten der Gegenwart

¢7 Da das auf die Zeit zwischen 1735 und 1740 datierte Autograph der Suite E-Dur BWV 1006a ein
14-saitiges Instrument mit gegriffenem 12. Chor voraussetzt, wie es Bach bis 1727 benutzte, muss
die Lautenfassung dieser Komposition fiir Violine vorher entstanden sein, moglicherweise bereits in
Weimar oder Kéthen. Die Korrekturen des Autographs deuten darauf hin, dass Bach bei der Ubertra-
gung nicht nur die Lautentabulatur mit den hinzugefiigten Noten, sondern auch die Violinfassung des
Werkes vor sich hatte. Letztere war im Violinschliissel notiert, wihrend er sich fiir die Ubertragung des
Diskant- und Baf3schliissels bediente. Die Verwechslung von Violin- und Diskantschliissel fiihrte zur
gelegentlichen Fehlnotation der Oberstimme im Terzabstand. Praludium, Sarabande und Gigue der
Suite c-Moll BWV 997 setzen zwar bereits eine weitere freie Baf3saite in ¢ voraus, reichen jedoch nur
bis zum Kontra B hinab. Sie konnten daher durchaus noch fiir das 14-saitige Modell und damit vor
1727 geschrieben worden sein, was bereits Hans-Joachim Schulze vermutete und wofiir Weyrauchs
Intavolierung dieser drei Sétze spricht. Fuge und Double dieses Werkes sind jedoch eindeutig fiir das
16-saitige Instrument konzipiert, wurden also offenbar erst nach 1727 hinzukomponiert. Vielleicht
handelt es sich bei dieser ,,Fuge aller Lautenfugen® um ein letztes kompositorisches Kraftemessen
zwischen Bach und Weif3 im Zusammenhang mit dessen Gastspiel bei Bach im Jahre 1739.

68 Johann Sebastian Bach, Drei Lautenkompositionen in zeitgendssischer Tabulatur®, mit einer Einfiih-
rung von Hans-Joachim Schulze, Leipzig 1975, S. V1.
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und damit als Kédufer wohl kaum in Frage gekommen wiren. Die in diesem Zusam-
menhang Ofter zu horende Behauptung, es wiren keine Lautentabulaturen aus Bachs
Feder erhalten, halte ich fiir voreilig. Meines Wissens hat sich noch niemand der Miihe
unterzogen, den gesamten Bestand des 18. Jahrhunderts nach seinen Schriftzligen zu
durchforschen.

Mit dem in dieser Ausgabe erbrachten Nachweis der hinter dem tiberlieferten Notentext
verborgenen, ausgefeilten spieltechnischen Strukturen in Bachs Lautenwerken erledigt
sich auch die Frage, ob er fiir deren Wiedergabe primér eine Laute oder ein Tasteninst-
rument im Sinn hatte. Ungeachtet der Alternativangabe ,,Fiir Laute oder Cembalo‘ im
autographen Titel von ,,Prelude, Fuge und Allegro“ BWYV 998 hitte es keinen vernlinf-
tigen Grund gegeben, so konsequent Riicksicht auf die natiirlichen Grenzen der Laute
und die Moglichkeit einer absolut notengetreuen Wiedergabe des Werkes auf diesem
Instrument zu nehmen. Die Alternativangabe ,,Flir Laute oder Cembalo* steht insofern
nicht fiir eine vom Komponisten von vornherein beabsichtige Ambivalenz hinsichtlich
des fiir die Ausfiihrung von BWYV 998 vorgesehenen Instrumentes, sondern bezeichnet
nur eine Ausweichmaoglichkeit, deren Voraussetzung allerdings die von Bach selbst vor-
genommene Ubertragung des Werkes in Notenschrift war.

Allgemein lédsst sich sagen, dass die iiberlieferten Transkriptionen dieser und anderer
Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs offenbar dem Zweck dienten, sie auf
den ihm vertrauteren Tasteninstrumenten seines Hauses ausfiihren zu kdonnen, unter
denen sich auch zwei Lautenklaviere befanden. Es ist eher unwahrscheinlich, dass der
vielbeschiftigte Mann iiber geniigend Ubung im Lautenspiel verfiigte, um diese spiel-
technisch iiberaus anspruchsvollen Stiicke in hinreichender Vollkommenbheit selbst auf
einem solchen Instrument wiederzugeben.

Zum Vorgang der Re-Intavolierung von Johann Sebastian Bachs
Lautenkompositionen

Betrachtet man Bachs Lautenkompositionen im Kontext der zeitgendssischen Spiel-
praxis, so sticht eine Besonderheit mehr als alle anderen hervor: die in sdmtlichen
Werken makellos gefiihrte Bafistimme. Wihrend Silvius Leopold Weil und an-
dere Lautenisten seiner Zeit diesen Ehrgeiz mit dem Aufkommen der nach Vor-
bild der Angélique theorbierten, chorigen Laute weitgehend aufgaben, um im rau-
schenden Klang der verlingerten Bidsse zu schwelgen, beharrte Bach auch in seiner
letzten Lautenkomposition auf einer strengen Architektur.®® Seine Erweiterung
des Bassregisters der Laute um die zusitzliche freie B- und c-Saite sowie der Ver-
zicht auf Oktavsaiten erdffneten diesem Instrument satztechnisch neue Horizonte.
Die allgemein bemerkte Unmdoglichkeit einer notengetreuen Wiedergabe Bachscher

% Briiche in der Stimmfiihrung des Basses fallen bei chorigen Lauten aufgrund der den Béssen beige-

fiigten Oktavsaiten nicht so stark ins Gehor wie bei einem mit einzelnen Saiten bezogenen Instrument.
Bachs kompositorische Sorgfalt in diesem Punkt kann als weiterer Hinweis auf die Besaitung seines
Instrumentes gelten. Weifl wiederum gestaltete einige seiner vor 1728 geschriebenen Werke nachtrag-
lich um, indem er die zuvor auf dem neunten oder zehnten Chor gespielten To6ne, die auf der theor-
bierten Laute nicht mehr gegriffen werden konnten, nach oben oktavierte. Ein Beispiel dafiir ist die
Sonate f—Moll in ihrer Friihfassung im Dresdner und der Spitfassung im LLondoner Manuskript.
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Lautenstiicke in der gewohnlichen Stimmung und Besaitung unterstreicht diese Fest-
stellung.

Die Annahme, dass der iberlieferte Text auf einem Lauteninstrument notengetreu
ausfiihrbar sei, setzte als ersten Schritt die Entschliisselung der jedem einzelnen Werk
zugrunde liegenden Stimmung voraus. Dies war in Anbetracht der Vielzahl fiir die
d-Moll-Stimmung gebrauchter Scordaturen ein aufierordentlich miihsames und zeit-
aufwendiges Unterfangen. Hans Radke weist in seinen ,,Beitrdge(n) zur Erforschung
der Lautentabulaturen des 16. bis 17. Jahrhunderts® 13 auf dem d-Moll-Akkord basie-
rende Scordaturen der Spielchore in Tabulaturen des 17. und 18. Jahrhunderts nach.”
Diese Aufziahlung lasst sich nach meinem Wissen noch um einige weitere Scordaturen
in Quellen mit Lautenmusik des 18. Jahrhunderts ergidnzen.

Im nichsten Arbeitsgang musste die im jeweiligen musikalischen Kontext wahrschein-
lichste Position jedes einzelnen Tones auf dem Griffbrett ermittelt werden. Auch dies
bedarf bei einem Instrument, bei dem dieselbe Note an zwei oder drei verschiedenen
Stellen gegriffen werden kann, sorgfiltiger Abwigung. Als dritter Schritt waren die Fin-
gersitze der linken und rechten Hand zu rekonstruieren. Da diese spieltechnisch im
Einklang mit der gewéhlten Position jedes einzelnen Tones stehen mussten, reduzierte
sich die Anzahl noch verbleibender ambivalenter Deutungsmdoglichkeiten letztendlich
auf ein Minimum. Damit diirften die hier vorgelegten Re-Intavolierungen den nicht
tiberlieferten Tabulaturfassungen dieser Kompositionen recht nahe kommen.

Wem nun die eine oder andere Schwierigkeit in Bachs Lautenwerken noch immer un-
verhiltnismaflig erscheint, der beherzige den lichelnd erteilten Rat ihres Schopfers:

,,Uben Sie es nur recht fleifSig, so wird es schon gehen; Sie haben ja fiinf ebenso gesunde
Finger an jeder Hand wie ich. !

Zur Notation

Es ist heute iiblich, Ubertragungen von Lautenmusik in einem System mit Violin- und
Baf3schliissel in tatsdchlicher Tonhdhe zu notieren. Dabei werden die Akkoladen so nahe
zusammengeriickt, dass Platz fiir nur eine Hilfslinie zwischen beiden bleibt. Die Nota-
tion in klingender LLage hat allerdings betrdchtliche Nachteile. Der Bereich, in dem sich
Bass und Diskant einer d-Moll-Laute bewegen, liegt bei dieser Notationsweise deutlich
unterhalb beider Systeme. Er erfordert zu viele Hilfslinien im Bass und fiihrt im Dis-
kantbereich zu stindigen Uberschneidungen zwischen Violin- und Baf3schliissel. Wir
haben uns aus diesem Grund fiir eine Wiedergabe des Notentextes im oktavierten Vio-
lin- und Baf3schliissel entschieden, was eine ausgewogenere Aufteilung der Stimmen
auf beide Systeme bewirkt. Die oktavierende Notation ist nicht nur schon lange bei
Gitarrenmusik im Gebrauch, sondern wurde bereits im 17. und 18. Jahrhundert bei der
Niederschrift solistischer Werke oder obligater Stimmen fiir den Arciliuto verwendet.”?

70 In: ,,Die Musikforschung® XVI, 1963, S. 34-51.

71" Johann Nikolaus Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke®, Leipzig
1802, hrsg. und mit einem Nachwort versehen von Walther Vetter, Berlin 1968, S. 122.

72 Siehe z.B: Filippo Dalla Casa (1737- ?) ,,Suonate di Celebri Auttori per I’ Arcileuto francese*, o. O. u.].
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Aufgrund des erweiterten Bafiregisters von Bachs Laute habe ich fiir die siebte Saite
ein zusétzliches Zeichen eingefiihrt, wie es auch in den Tabulaturen fiir Angélique anzu-
treffen ist. Dort handelt es sich um einen Buchstaben mit waagerechtem Strich dariiber.
Die nichsttiefere, achte Baf3saite wurde dann — wie auch im Lautenrepertoire tiblich —
mit einem Schrigstrich iiber dem Buchstaben notiert. Da in Bachs friihester erhaltener
Komposition fiir Laute, der Suite e-Moll BWYV 996 Akkorde vorkommen, die sich liber
die sechste, siebte und achte Saite erstrecken, konnte dieser waagerechte Strich, dem ein
Buchstabe mit Schrigstrich folgt, deren Lesbarkeit in der Tabulatur erschweren. In der
vorliegenden Ausgabe wird die siebte Saite daher mit einem durchgestrichen Buchsta-
ben bezeichnet, der einer Hilfslinie unter dem Notensystem zu vergleichen ist.

Alle darauf folgenden Baf3saiten werden — wie sonst liblich — in franzosischer Lauten-
tabulatur notiert. Die zusitzlichen tiefen Béasse sind mit den Zahlen 7 und 8 gekenn-
zeichnet.

Aufgrund der geringeren Saitenabstidnde eines mit Einzelsaiten bezogenen Instruments
kommen die Basstone C, D, E und F am Steg etwa im selben Bereich zu liegen, in dem
sie auch bei einer chorigen Laute in traditioneller Stimmung zu finden sind. Spieler
eines solchen Instrumentes miissen bei der Umstellung auf das erweiterte Bassregister
der Bachlaute daher nur mit einer kurzen Eingewhnungszeit rechnen.

Die einzelnen Werke und ihre Stimmungen

Detailliertere Betrachtungen zu den einzelnen Werken sowie spezielle Anmerkungen zu
ihrer Ausfiihrung finden Sie im jeweils begleitenden Text der Tabulatur- und Partitur-
ausgabe.

Fiir die Wiedergabe sdmtlicher LLautenkompositionen Johann Sebastian Bachs benéti-
gen Sie ein 16-saitiges Instrument in den nachfolgend aufgelisteten Stimmungen. Da-
bei handelt es sich lediglich um Varianten sowie um eine Scordatur ein- und derselben
Grundstimmung. Beides kann ohne Saitenwechsel problemlos auf demselben Instru-
ment realisiert werden, sofern es tiber 12 Griffbrett- und 4 Bordunsaiten verfiigt. Mit
zwei zusitzlichen Wirbeln im zweiten Wirbelkasten ist dariiber hinaus die ab 1727 von
Bach benutzte Disposition der Angélique mit 10 Griffbrett- und 6 Bordunsaiten mog-
lich. Fiir diese Einrichtung sind die Suiten in g-Moll BWYV 995, c-Moll BWYV 997 sowie
»Prialudium, Fuge und Allegro in Es-Dur®“ BWV 998 konzipiert. Sie lassen sich jedoch
ebenso gut in der Disposition mit 12 Griffbrett- und 4 Bordunsaiten wiedergeben, so-
fern man die in diesem Fall etwas reduzierte Anzahl der lingeren und klangvolleren
Baf3saiten verschmerzen kann.
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Werke fiir das Instrument mit 14 Einzelsaiten
(12 Grifforettsaiten, 2 Bordunsaiten):

Suite e-Moll BWV 996 (in der angenommenen Urfassung in d-Moll):
A'BCDEFGABAdfad f’ (12 Griffbrettsaiten, 2 Bordunsaiten)
Praludium c-Moll BWYV 999:

ABC)DEsFGAcdfadf

Fuge g-Moll BWV 1000
(Bearbeitung der Fuge aus der Sonate g-Moll fiir Violine solo BWV 1001):

ABCDEsFGABdfadf’

Suite E-Dur BWV 1006a (Bearbeitung der Partita III fiir Violine solo in E-Dur BWV
1006):

A’ H’ Cis Dis E Fis Gis A H cis e a cis’ ¢’ (Scordatur der vorherigen Stimmung)
Aria Nr. 30,,Betrachte meine Seel“, Johannespassion BWV 245:
A)CDESsEFGABdfadf

Aria Nr. 57 ,,Komm, siifies Kreuz, so will ich sagen*“ BWYV 244:
BCDESEFGABdfadf

Suite e-Moll BWV 996

Die Suite e-Moll BWYV 996 ist ausschlief3lich in drei Manuskripten des 18. Jahrhunderts
fiir Tasteninstrumente iberliefert. Zwei davon enthalten das Werk in dieser Tonart, wo-
bei die Abschrift Johann Gottfried Walthers (1684—1748) mit dem Zusatz ,,aufs Lauten-
werk® der urspriinglichen Lautenfassung am néchsten steht, da sie ausschlie3lich Ver-
zierungen enthilt, die auf diesem Instrument korrekt ausfiihrbar sind. Das Manuskript
wird auf die Zeit um 1715 datiert.”” Die Abschrift des Bachschiilers Heinrich Nikolaus
Gerber (1702-1775) entstand nach 1724 in Leipzig. Die dort eingetragenen Ornamen-
te weichen teilweise von Walthers fritherer Fassung ab und sind eindeutig fiir die Wie-
dergabe der Komposition auf einem Tasteninstrument bestimmt. Bei der dritten Ab-
schrift aus der Feder eines unbekannten Autors handelt es sich um eine Transposition
des sehr tief liegenden Stiickes nach a-Moll, womit es in eine fiir das Tasteninstrument
natiirlichere Lage riickt. Setzt man fiir die Ausfithrung dieses Werkes eine in d-Moll ge-
stimmte Laute voraus, flihrt der Versuch einer Intavolierung des Stiickes in der Tonart
e-Moll zu keinerlei befriedigenden Ergebnissen. Ganz anders verhilt es sich jedoch, so-
fern eine Urfassung in d-Moll mit einer zusitzlichen, nach B gestimmten sechsten Saite
angenommen wird. Stilistisch steht diese Komposition noch ganz in der Tradition des
17. Jahrhunderts. Im Werk ,,Delitiae Testudinis“ des dlteren Reusner finden sich PPassa-
gen in vergleichbar tiefer LLage:™

73 Kirsten Beilwenger, ,,Zur Chronologie der Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers®, in: ,,Acht
kleine Priludien und Studien iiber Bach®, Festschrift fiir Georg von Dadelsen, Wiesbaden, Leipzig
1992, S. 11-39.

74 8. 6, Praludium F-Dur, Takt 16.
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Suite F-Dur, S. 6, Praludium Takte 14-17
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Neu ist hingegen das Greifen des elften (in Bachs Stimmung zwolften) Chores in C auf
dem ersten Bund als Cis, von dem Silvius Leopold Weif3 in seinen zwischen 1710 und
1715 in Rom komponierten Werken ebenfalls Gebrauch macht:

Fantasia G-Dur (ohne Taktstriche), S. 9, dritte Zeile

R
b

IS\NCTY
o\

Es kann allerdings auch nicht vollig ausgeschlossen werden, dass die urspriingliche Ton-
art von BWYV 996 tatsidchlich e-Moll war. In diesem Fall miisste die hier angegebene
Stimmung des Instrumentes einen Ton hoher angesetzt werden, was allerdings nicht
mehr durch Umstimmen maoglich ist, sondern eine andere Besaitung erfordert:

HCDEFisGAHcegheg

Da es sich bei Bachs Laute mit grofiter Wahrscheinlichkeit um einen Liuto attiorbato
handelte, dessen erste Saite liblicherweise nach g’ gestimmt wurde, konnte dieses Erst-
lingswerk fiir ein Instrument geschrieben worden sein, dessen Stimmung urspriinglich
einen’lTon hoher lag und das erst spéter in der tieferen d-Moll-Stimmung besaitet wurde.

Suite E-Dur BWV 1006a

Die zur Ausfiihrung der Suite E-Dur BWYV 1006a erforderliche Scordatur cis e a cis’ e’
der oberen fiinf Griffbrettsaiten wurde im 17. und 18. Jahrhundert gern von Lautenis-
ten benutzt. Auch Geigern war sie nicht fremd, wie die von Heinrich Ignaz Franz Biber
(1644-1704) fiir die Ausfiihrung seiner 13. Rosenkranz-Sonate verlangten Stimmung
a e’ cis” e” zeigt.””

7> Im Gegensatz zur Suite g-Moll BWYV 995, der auf Schritt und Tritt anzumerken ist, dass es sich dabei
um das Arrangement einer fiir ein anderes Instrument geschriebenen Komposition handelt, ist BWV
1006a spieltechnisch so sinnfillig, dass es schwer fillt, die Lautenfassung nicht fiir die urspriingliche
zu halten. In den Tonleitern des Priludiums kommen Lagenwechsel vor, die sich erst einhundert Jahre
spiter in den Gitarrenwerken Mauro Giulianis wiederfinden.
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Die fiir eine notengetreue Wiedergabe der Suite in E-Dur BWYV 1006a benétigte Scor-
datur

AH CisDisEFis GisAHciseacis’ e’

ist gleichzeitig das Bindeglied zwischen der fiir die Lautenwerke des 14-saitigen Instru-
mentes erforderlichen Stimmweise mit der sechsten Saite in B und jener fiir BWV 997
und 998, die ein 16-saitiges Instrument verlangen, bei dem die sechste Saite in ¢ und
die siebte in B steht. Liest man die obige Stimmung fiir BWV 1006a aus der Sicht des
néchst tieferen Stimmtones, dann lautet sie folgendermafien:

BCDEFGABcdfbd f’

Um also von der Stimmung von BWV 1006a zu der von BWV 997 und 998 zu ge-
langen, waren lediglich das Tieferstimmen dreier Saiten um einen Halbton sowie das
Hinzufligen zweier weiterer Bordunsaiten erforderlich. Beide Werke erklangen dann im
,Htef Cammerthon® (392 Hz), der auch zu Bachs Zeit in Leipzig noch in Gebrauch war
und in dem die grof3eren d-Moll-Lauten Johann Christian Hoffmanns mit Mensurlian-
gen um 76 cm gestimmt wurden.”® Dasselbe gilt fiir die Suite g-Moll BWYV 995, deren
korrekte Wiedergabe ebenfalls eine nach ¢ gestimmte sechste Saite erfordert, auf die
dann durch Tieferstimmen der achten bis fiinfzehnten Saite die Tone A G F Es D C B’
A’ G’ folgten.””

Bachs Erweiterung der d-Moll-Lautenstimmung um eine freie B- und c-Saite hat eine
langere Vorgeschichte. Der auf dem traditionellen Instrument nach A gestimmte sechs-
te Chor war ein Chamiéleon. Er wurde von Lautenisten des 17. und 18. Jahrhunderts
sowohl nach B wie auch nach H oder As gestimmt, um die Ausfiihrung von Griffen in
anderen Tonarten zu erleichtern.”® Beim Hoherstimmen nach B oder H stand der Ton A
folglich nicht mehr als freie Saite zur Verfligung. Er musste auf einer der nachfolgenden
Bafisaiten gegriffen werden, was in Verbindung mit Diskanttonen jenseits der siebten
Lage zu uniiberwindlichen Problemen fiihren konnte. Dasselbe gilt in der traditionellen
Stimmung fiir die Tone B und c, sofern die sechste Saite auf A gestimmt ist.”

76 Das sowohl in der Zeit von Bachs Amtsvorgidnger Johann Kuhnau (1660-1722) wie auch wihrend

des Kantorats Bachs Instrumente im ,,tief Cammerthon® in der Leipziger Kirchenmusik in Gebrauch
waren, ist durch das erhaltene Material zu Kantatenauffiihrungen belegt. Stellvertretend seien hier nur
die Oboenstimmen zur Auffiihrung der Kantate ,,Hochst erwiinschtes Freudenfest aus dem Jahre
1724 genannt, liber die Bach eigenhindig den Hinweis ,,tief Cammerthon notierte.

Da die Stimmung mit der sechsten Saite in ¢ und der siebenten in B sich aus der zur Ausfiihrung der
Suite E-Dur BWV 1006a erforderlichen Scordatur ergibt, bei der zuvor sechs Bafisaiten um einen
Halbton hoher gestimmt wurden, liegt die tatsdchliche Abweichung von der Grundstimmung beim
Tieferstimmen der Saiten um einen Ganzton fiir die Ausfithrung von BWV 995 mit Ausnahme der
10. Saite ebenfalls nur im Bereich eines Halbtons und setzt die Spannung dieser Saiten damit lediglich
im Rahmen der auch sonst iiblichen Umstimmungen dieser Saiten herab.

78 Die grifftechnischen Unannehmlichkeiten, die ein nach A gestimmter sechster Chor in bestimmten

Tonarten mit sich bringt, konnen u.a. an der Suite in f-Moll von Silvius Leopold Weif3 nachvollzogen
werden (Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Universitétsbibliothek Dresden, Dresdner Sam-
melhandschrift Mus 2841-V-1, Bd. 4, Nr. 28).

Das ,,Hamburger Zitringen*, das sich wihrend der Dienstzeit Bachs im Weimarer Instrumentenbe-
stand befand, hatte die Stimmung b d’ f” a’ d”. Dass die von Bach modifizierte d-Moll-Stimmung mit
einem sechsten Chor in B bei Leipziger Lautenisten Anklang fand, kann aus einer Suite von Gottlob
Siegmund Jacobi geschlossen werden, die sich in der New York Public Library befindet (Ms. JOG 72-
29) und ausschliefilich Kompositionen fiir ein 11-choriges Instrument enthilt. Jacobis Werk steht in

79
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In Mary Burwell’s ,,LLute Tutor® (um 1660-1672) wird dieses Problem diskutiert und
erwiahnt, dass einige Lautenmeister den Mif3stand einer fehlenden freien c-Saite zu 16sen
versuchen, indem sie den elften Chor eine Oktave hoher stimmen, wodurch allerdings
das tiefe C verlorengeht.®” Sollte Bachs Praludium c-Moll BWYV 999, das aufgrund sei-
nes geringen Umfanges bis D eine Sonderstellung unter seinen Werken einnimmt, fiir
den Besitzer eines Instrumentes mit nur elf Saiten geschrieben worden sein, dann wire
dort die weit sinnvollere L.osung des Hinzufiligens einer zuséitzlichen c-Saite in sechster
Position zu beobachten:

DEsFGAcdfadf’

Diese Stimmung der oberen elf Saiten gelangte spéter auch bei der Suite g-Moll BWV
995, zur Anwendung die jedoch — wie zuvor erldutert — auf einem Instrument mit fiinf
oder sechs Bordunsaiten und in einem tieferen Kammerton ausgefiihrt worden ist.

Werke fiir das umgebaute Instrument mit 16 Einzelsaiten
(10 Griffbrettsaiten, 6 Bordunsaiten):

Suite g-Moll BWV 995 (Bearbeitung der Suite c-Moll fiir Violoncello solo BWV 1011):
E)GABCDEsFGAcdfad

Suite c-Moll BWYV 997:

EASBCDEsFGAsBcdfad

Praludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998:
DesAssBCDEsFGAsBcdfad f’

Suite g-Moll BWV 995 (,,Piéeces pour la Luth a Monsteur Schouster )

Die mehrere Korrekturen aufweisende Handschrift erweckt eher nicht den Eindruck
eines ,,Dedikationsexemplars®, fiir das man sie aufgrund ihres Titels bisher hielt. Sie
kann aufgrund ihres Konzeptcharakters jedoch Auskunft iber den Entstehungsprozess
dieser Bearbeitung der Cellosuite BWV 1011 fiir die Laute geben: Zunichst musste die
in c-Moll stehende Komposition fiir Violoncello nach g-Moll transponiert werden, was
zweifellos in Notenschrift erfolgte. Bei dieser Transposition konnte es sich bereits um
das hier vorliegende Manuskript handeln. Dem schlossen sich das Hinzufligen von Ak-
kordtonen und die Erweiterung der Baf3stimme an, was auf Grundlage der bis zu diesem
Zeitpunkt von Bach erworbenen Vertrautheit mit dem Instrument geschah. Da sich in
dieser Niederschrift keine nachtraglich korrigierten, unspielbaren Stellen finden, kann

Es-Dur, ist dort ebenfalls fiir eine 11-chorige Laute eingerichtet und verlangt die Stimmung C D Es
F G As Bfad’ f’. Esist jedoch anzunehmen, dass es sich dabei um das Arrangement einer Suite fiir
12-chorige Laute in der Stimmung C D Es F G As B d f a d’ f” handelt, da der in der Bearbeitung um
eine grofie Terz (!) herabgestimmte fiinfte Chor d als nahezu unbrauchbar bezeichnet werden muss.
Gottlob Siegmund Jacobi, bei dem es sich laut Hans-Joachim Schulze vermutlich um einen Sohn des
Grimmaer Firstschulkantors Samuel Jacobi (1652—-1721) handelt, wurde im Wintersemester 1705
an der Leipziger Universitdt immatrikuliert und lies sich 1724 und 1726 als Lautenist am Kd&thener
Hof horen. Ernst Gottlieb Baron schreibt auf S. 82 seiner 1727 verdffentlichten ,,Untersuchung® iiber
Jacobis Stiicke, dass sie ,,zwar etwas tiefsinnig® seien, jedoch ,,wohl ins Gehor* fielen.

80 London, Royal Academy of Music, olim Robert Spencer collection.
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davon ausgegangen werden, dass der Komponist jede der hinzugefiigten Noten zuvor
einer Uberpriifung auf ihre praktische Ausfiihrbarkeit hin unterzog. Obwohl es sich um
eine durchweg gelungene Bearbeitung handelt, ist dem Werk an vielen Stellen anzumer-
ken, dass es nicht fiir die Laute konzipiert worden ist. Die spieltechnische Schliissigkeit
und Eleganz, die Bachs originidre Lautenstiicke in allen Takten auszeichnen, wird man
darin vergeblich suchen.

Im Gegensatz zu den Originalkompositionen stellt die Wiedergabe dieser Bearbeitung
nur anhand des Notentextes einen mit seinem Lautengriffbrett vertrauten Spieler auch
nicht vor nennenswerte Probleme. Um Stockungen vorzubeugen wire dafiir lediglich
die Kennzeichnung hoherer LLagen oder gegriffener statt auf leeren Saiten gespielter
"Tone erforderlich. Sollte Bach also tatsidchlich eine formliche Dedikation dieses Werkes
an den Empfinger im Sinne gehabt haben, hitte er das vorliegende Konzeptautograph
wohl noch einmal ins Reine geschrieben oder es selbst intavoliert. In der vorliegenden
Form konnte es bestenfalls dazu bestimmt gewesen sein, als eine Art ,,Belegexemplar®
bei ihm zu verbleiben oder als Vorlage fiir eine Intavolierung durch den Empfianger zu
dienen, sofern er letzterer bedurfte. Auffillig an diesem Arrangement ist — wie in BWV
997 und 998 auch — die Verdoppelung des Basstones in der Oberoktav (Schlussakkord
der Courante). Sie wire liberfllissig, sofern sich liber diesem Ton eine Oktavsaite be-
fande, ist jedoch charakteristisch fiir das Repertoire der mit Einzelsaiten bezogenen
Ang¢lique.

Suite c-Moll BWV 997 und Prdludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998

Wihrend aufgrund der Datierung des Autographs der Noteniibertragung von Pralu-
dium, Fuge und Allegro Es-Dur alle drei Sitze dieses Werkes der 1727 auf 16 Saiten er-
weiterten Laute Bachs zuzuordnen sind, konnten das Prialudium, die Sarabande und die
Gigue der Suite c-Moll noch fiir das 14-saitige Instrument im ,,tief Cammerthon‘ kon-
zipiert worden sein, das aufgrund der fiir BWV 1006a erforderlichen Scordatur auf der
Ebene des tieferen Stimmtons nunmehr iiber eine zusétzliche freie Saite in ¢ wie auch
in B verfiigte.®' Die Bisse der Sarabande reichen nur bis ins C, die der Gigue bis zum
Kontra B. Das in Agricolas spiterer Abschrift des Werkes zu findende Kontra As in Takt
45 des Prialudiums kommt in Weyrauchs Intavolierung nicht vor. Stattdessen werden
die ersten drei Bassnoten As’ As und D dieses Taktes dort in der hoheren Oktave ausge-
fiihrt, was auch im Hinblick auf den Anschluss an den darauffolgenden Ton f plausibler
ist. Daraus konnte geschlussfolgert werden, dass Weyrauch bei seiner Bearbeitung dieser
drei Sitze fiir ein Instrument in herkdmmlicher Stimmung eine friithere Fassung vorlag,
in der Fuge und Double, die in den Takten 73 bzw. 27 aus satztechnischen Griinden das
Kontra As erfordern, noch nicht enthalten waren. Diese Vermutung wurde bereits von
Hans-Joachim Schulze geduflert und kann nunmehr aufgrund organologischer Details
bekriftigt werden. Es ist wahrscheinlich, dass Bach in der Agricola vorliegenden End-
fassung des Werkes mit Fuge und Double die Oktavierung der drei Bésse in Takt 45 des
Prialudiums selbst vornahm, da das dazu erforderliche Kontra As zu diesem Zeitpunkt

81 Die d-Moll-Stimmung mit einer zusétzlichen freien B- und c-Saite findet sich auch in einer Tabulatur

fiir Theorbencister aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts (Brno, Statni Archiv, friither Briinn,
Bibliothek des Augustiner Konvents, Ms. ohne Signatur). Dieses vorwiegend in Sachsen verwendete
Instrument hatte vier Griffbrettchdre und acht einzelne Bafsaiten. Das hier genannten Manuskript
enthilt Bearbeitungen von Stiicken fiir die d-Moll-Laute und verlangt die von der iiblichen Einrich-
tung der Theorbencister abweichende Stimmung CD EFGABcdad .
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auf seinem Instrument zur Verfligung stand. Moglicherweise gab der Besuch der Lau-
tenisten Weif3 und Kropfgans den Impuls zur Vervollstindigung dieser Komposition.
Sieht man die Fuge — so wie auch Bachs Erweiterung einer Lautensonate von Weif zum
Duett fiir Violine und Cembalo — als Teil des Wettstreites zwischen Weif3 und Bach an,
so besteht fiir mich kein Zweifel, wer im Genre der Lautenfugen den Preis davontrug.

Auch in Prialudium, Fuge und Allegro Es-Dur ist der sparsame Gebrauch des Kontra A
augenfillig. Es taucht nur zweimal im Takt 20 der Fuge auf. Was auch immer der Grund
fiir die zurlickhaltende Benutzung dieses Tons in Bachs Spatwerken fiir die Laute ge-
wesen sein mag; ,,Monsieur Schouster — dessen Laute vermutlich iiber nur 15 Saiten
verfiigte — wird dartiber nicht ungliicklich gewesen sein.

Sollte es sich bei Johann Christian Weyrauch um den anderen Leipziger Lautenisten ge-
handelt haben, der ebenfalls iiber ein nach Bachs Art gestimmtes und besaitetes Instru-
ment verfiigte und die dafiir geschriebenen Werke zur Auffiihrung brachte, dann konnte
dessen zeitweiliger Riickzug aus dem musikalischen IL.eben nach der gescheiterten Be-
werbung um den Posten des Organisten und Musikdirektors an der Neuen Kirche in
Jahre 1729 vielleicht erkldren, warum Bach seiner auf das Jahr 1735 datierten Ubertra-
gung von BWYV 998 die resignativ anmutende, alternative Besetzungsangabe ,,Prelude
pour la Luth. 6 Cembal* beifiigte, ehe ihn das Gastspiel von Weifl und Kropfgans 1739
in seinem Haus zur erneuten Beschiftigung mit der LLaute bewog.

Praktische Hinweise fiir das Einiiben und die Auffithrung
dieser Werke

Studieren Sie alle Kompositionen zunidchst anhand der Partitur, um deren musika-
lische Struktur zu verinnerlichen. Dies gilt besonders fiir Fugen und fugierte Sitze.
Das Spielen nach der Tabulatur bewahrt Sie beim Wechsel zwischen den verschiedenen
Stimmungen vor Konflikten zwischen Ihrem Langzeitgeddchtnis und den motorischen
Zentren.

Sie konnen BWV 996, 999 und 1000 in einem Block auffiihren. Spielen Sie aufgrund
der bei BWV 1006a, 995, 997 und 998 erforderlichen Umstimmungen die zuerst ge-
nannten Stiicke jedoch niemals im selben Konzert mit denen fiir das 16-saitige Instru-
ment.

Die zur Ausfiihrung der Suite in E-Dur BWV 1006a erforderliche Scordatur

A’H Cis Dis EFis GisAHciseacis’ ¢

ist aus der Grundstimmung der fiir das 14-saitige Instrument bestimmten Werke abge-
leitet. Beim Umstimmen so vieler Saiten wihrend einer 6ffentlichen Auffiihrung diirfte

die Stimmhaltung zum Problem werden. Da diese Stimmung aus der Sicht des tiefen
Kammertones

BCDEFGABcdfbdf

lautet und damit nahezu mit der fiir die Werke BWV 997 und 998 nétige Stimmung
identisch ist, empfehle ich, die Suite BWYV 1006a zusammen mit diesen Kompositionen
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aufzufiihren, wofiir lediglich die dritte, achte und elfte Saite umzustimmen sind. Dies
setzt allerdings die Beibehaltung der Disposition mit 12 Griffbrett- und 4 Bordunsaiten
voraus, da in Takt 24 der Gigue von BWV 1006a die zwolfte Saite auf dem ersten Bund
libergriffen werden muss.

Die Suite g-Moll BWYV 995 ist fiir ein Instrument mit zehn Griftfbrett- und flinf oder
sechs Bordunsaiten bestimmt. Wenn Sie fiir seine Auffiihrung jedoch nicht neun son-
dern nur zwei Baf3saiten umstimmen mochten empfiehlt es sich, dieses Werk zusammen
mit jenen aufzufiihren, die flir das 14-saitige Instrument geschrieben wurden, dessen
siebente Saite in A steht. In diesem Fall muss nur die sechste Saite von B nach ¢ und die
zehnte von E nach Es gestimmt werden.

Sollten Sie BWV 995 jedoch zusammen mit 997 oder 998 darbieten wollen, stellen Sie
bitte das Werk mit den herabgestimmten Bassen (BWYV 995) an den Anfang, denn héher
gestimmte Saiten halten den neuen Ton erfahrungsgemaf} besser als tiefer gestimmte:

BWvo9s: (E) G A BB C D E F G A ¢ d f a 4 ¢
BWvV997:. E A B C D Es F G As B ¢ d f a d ¢
BWVO998: DesAs BB C D Es F G As B ¢ d f a d ¢

Ubersicht der fiir die notengetreue Wiedergabe der Lautenkompositionen
Johann Sebastian Bachs evforderlichen Stimmungen

Fiir die Wiedergabe sdmtlicher Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs benéti-
gen Sie nur ein Instrument. Dieses sollte — wie eine Angélique — 16 Saiten haben, die
entsprechend den zuvor gemachten Angaben zu den einzelnen Werken einzustimmen
sind. Alle zur Ausfiihrung dieser Werke erforderlichen Stimmungen seien zwecks Ver-
deutlichung der zuvor gegebenen Empfehlungen hier noch einmal in einer Ubersicht
wiedergegeben:

Werke fiir 14 Saiten (12 Griffbrettsaiten, 2 Bordunsaiten),
hoher Kammerton um 415 Hz:

BWvo99%e:. A B C D E F G A B d f a 4 ¢
BWvo9o99:. (A’ B C) D E F G A ¢ d f a 4d& ¢
BWv1000:. A’ BB C D E F G A B d f a 4 ¢
BWvz245. B)C D Es E F G A B d f a 4 ¢
BWvz244. B C D Es E F G A B d f a 4 ¢
BWV 1006a: A° H Cis Dis E Fis Gis A H cis e a cis’ ¢
(entspricht B> C D E F G A B ¢ d f b 4da ¢

im ,,tief Cammerthon‘)

Werke fiir 16 Saiten (10 Griffbrettsaiten, 6 Bordunsaiten),
tiefer Kammerton um 392 Hz:

BWVvV99s:. (E) G A BB C D Es F G A ¢ d f a 4& ¢
BWV997: E A BB C D Es F G As B ¢ d f a & ¢
BWVO9g: DesAs BB C D Es F G As B ¢ d f a & ¢
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BWYV 995, 997 und 998 konnen auch in der Disposition mit 12 Griffbrett- und 4 Bor-
dunsaiten ausgefiihrt werden. Dafiir ist der Austausch von zwei Bordunen gegen Griff-
brettsaiten erforderlich. BWV 996 und 1006a setzen die Moglichkeit des Ubergreifens
des 12. Chores voraus und kommen daher fiir die Wiedergabe auf dem Instrument mit
10 Griftbrett- und 6 Bordunsaiten nicht in Frage.

Bachs Verwendung von Lauteninstrumenten in der Kirchenmusik

Beim Einsatz in der Kirche muss die grofiere Lautstidrke eines nach Bachs Art mit Ein-
zelsaiten bezogenen Instrumentes ganz besonders von Vorteil gewesen sein. Spieler, die
mit schwicher besaiteten, chorigen Lauten an heutigen Auffiihrungen der Johannes-
und Matthduspassion teilnehmen, diirften sich angesichts des klanglichen Resultats
schon ofter gefragt haben, ob sie tatsdchlich das geeignetste Werkzeug zur Ausfiihrun-
gen dieser Ensemblestimmen an einem solchen Ort sind. Die Wiedergabe der Lautenbe-
gleitung beider Passionsarien nach Noten stellte einen professionellen Lautenisten auch
nicht vor unlosbare Probleme. Sofern er mit der zugrunde liegenden Stimmung vertraut
war, die in der Aria ,,Betrachte, meine Seel eine zusitzliche freie Saite in E und im Fal-
le von ,,Komm siifies Kreuz* in Es verlangt, notigte ihm eine Ausfiihrung dieser Sétze
keine besonderen Anstrengungen ab. Die Johannespassion wurde in den Jahren 1724,
1725 und 1749 aufgefiihrt, die Matthduspassion 1727, 1729,1736 und 1740 oder 1742.
Die Laute gelangte dabei jeweils nur bei den Erstauffiihrungen in den Jahren 1724 und
1727 zum Einsatz und wurde bei allen spiteren Auffithrungen durch Cembalo (Johan-
nespassion) bzw. Gambe (Matthduspassion) ersetzt. Dies konnte darauf hinweisen, dass
sich der Ausfiihrende nach 1727 nicht mehr vor Ort befand, verstorben war oder aus
anderen Griinden nicht ldnger zur Verfligung stand. Als potentielle Ausfiihrende dieser
Lautenbegleitungen kimen — neben Weyrauch und ,,Monsieur Schouster* — nach ge-
genwirtigem Wissen die ortsansidssigen Lautenisten Christian Rother (1665-1737) und
Johann Caspar Gleditsch (1684—1747) in Betracht. Maximilian Nagel (1712-1748),
Johann Ludwig Krebs (1713-1780) oder Rudolf Straube (1717-nach 1780) waren fiir
einen Einsatz in den Jahren 1724 oder 1727 wohl noch zu jung und tiber Gottlob Sieg-
mund Jacobi lassen sich aufgrund der spéarlichen Angaben zu seinen Aufenthaltsorten
keine diesbeziiglichen Aussagen treffen.

Die von Bachs Amtsvorgidnger Johann Kuhnau zur Bestallung seiner Kirchenmusik
nachdriicklich geforderten ,,penetrierenden® Colachonen (auch Gallichon oder
Chalcedon) wiesen — einfach oder chorig bezogen — ebenfalls Saitenspannungen auf, die
denen eines barocken Violoncellos ndher standen, als der durch 22 oder 24 Doppelsaiten
geschwichten Potenz des Galanterieinstrumentes.®” Stimmung und Besaitung dieser

82 Siehe die Memoriale Kuhnaus an den Ratder Stadt Leipzig vom 4.12.1704, mitgeteilt bei Spitta, ,,Johann
Sebastian Bach“, Bd. 2, S. 854 und 856. Darin heif3t es u.a: ,,Dieweil wir bei unserer Kirchenmusik
die so genannten Colochonen (eine Art Lauten, die aber penetrieren, und bey allen izigen Musiquen
notig sind), immer von anderen borgen miifien, sie aber nicht allemahl gelichen bekommen konnen;
so zum wenigsten ein gut Stiicke von solcher Art mit einem Futterale fiir beide Kirchen nothig, und
befindet man in deren Verfertigung den Stadt Pfeiffer, Marcum Buchnern, sonderlich gliicklich.* Des
Weiteren: ,,[...] hingegen zum wenigsten ein guter Colocion so wohl zum Gebrauche in der Schule alf3
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Instrumente, die in Bachs am 17. Oktober 1727 in der Paulinerkirche (Universititskirche)
aufgefiihrter ,, Trauerode auf den Tod der Konigin Christiane Eberhardine® BWV 198
zum Einsatz kamen, werden von zeitgendssischen Autoren unterschiedlich angegeben.
Johann Mattheson schreibt: ,,Wir wollen dem prompten Calichon (welches ein kleines
Lauten-mifliges mit 5. einfachen Saiten bezogenes/ und fast wie die Viola di Gamba
gestimmtes Instrument/ (D.G.C.f.a.d.) endlich permittieren/ daf3 er dann und wann/
doch in Gesellschafft des herrschenden Clavires/ ein Stimmchen accompagnieren
diirfte; [...].“®* Das ,,Musicalische Lexicon‘ von Heinrich Christoph Koch (1802) fiihrt
ebenfalls einen Bezug mit fiinf Einzelsaiten in der Stimmung G c f a d’ an, wihrend in
der hollindische Enzyklopiddie ,,Reynvaan® (1795) von sechs Einzelsaiten die Rede ist.
Auch Eisel beschreibt den Calichon in seinem ,,Musicus autodidaktos® (1738) als ein mit
sechs Einzelsaiten bezogenes Instrument in der Stimmung D G c f a d’. Allerdings sind
auch deutlich grofiere Instrumente dieser Art erhalten, die Thomas Balthasar Janowka
(1701) zufolge die Stimmung C D G c e a hatten.®* Ein von Johannes Schorn 1688 in
Salzburg gebautes, fiir den Bezug mit sechs Einzelsaiten vorgesehenes Instrument mit
einer Saitenldnge von 88,7 cm befindet sich im Salzburger Museum Carolino Augusteum
(Abb. 16). Ein weiteres, 1704 von Heinrich Kramer in Wien angefertigtes, jedoch mit
einer einzelnen Chanterelle und sieben doppelten Saiten bezogenes Exemplar mit einer
Saitenldnge 93,6 cm besitzt das Joanneum in Graz.®

Da die Stimmen der beiden in der Trauerode verlangten ,,Liuti® bis ins Kontra H hin-
abreichen, darf angenommen werden, dass es sich bei den von Kuhnau als fiir die Kir-
chenmusik unverzichtbar bezeichneten ,,penetrierenden® Lauten um grofie, auch mit
Plektrum gespielte Instrumente in der von Janowka genannten Stimmung handelte, bei
denen die sechste Saite um einen Halbton herabgestimmt wurde, sofern sie nicht — wie
der Gallichon von Heinrich Kramer — tiber mehr als sechs Saiten oder Chore verfilig-
ten.®® Ein zusitzlicher Beleg fiir den tiberwiegend einstimmigen Gebrauch dieser Inst-
rumente ist E. G. Barons Bemerkung, dass der ,,Calichon® nur ein ,,LLauten-Baf}** sei.

Die sowohl in der Trauerode wie auch in der Friihfassung der Matthduspassion nach-
traglich vorgenommene Korrektur der urspriinglich notierten Besetzungsangabe ,,l.eu-
to* in ,,LLiuto* sollte einer Verwechslung mit dem in dieser Zeit im deutschen Sprach-
raum oft als ,,Arcileuto‘ bezeichneten Arciliuto vorbeugen, der — ebenso wie die Theorbe
— zur Ausfiihrung der Lautenstimmen in der Trauerode vollig ungeeignet ist. In der Aria
,,JKomm, siifies Kreuz‘ der Matthduspassion wiederum wurde durch die Korrektur von
,Leuto“ in ,,Liuto* die Ausfiihrung der Begleitung durch den Arciliuto zugunsten des
Instrumentes in d-Moll-Stimmung ausgeschlossen.®” Die in der Trauerode mit obligaten

auch sonderlich bei der Kirchen Music, dabey auffs wenigste ihrer zwei zu seyn pflegen, von néthen.

8 Johann Mattheson, ,,Das neu erdfinete Orchestre®, Hamburg 1713, S. 279.

84 Thomas Balthasar Janowka, ,,Clavis ad thesaurum magnae artis musicae [...]*, Prag 1701.

8 Fiir diese Hinweise bin ich Herrn Prof. Dieter Kirsch in Wiirzburg zu Dank verpflichtet.
8  Baron, Untersuchung, S. 132.

Arciliuto und Theorbe sind Instrumente, die bereits um 1600 erfunden wurden und hauptsichlich im
Ensemble zum Einsatz kamen. Ihr diatonisches Bassregister wurde anfangs weniger als Beschriankung
empfunden, da die Komponisten jener Zeit noch keinen so ausgiebigen Gebrauch von chromatischen
Veridnderungen der Bafistimme machten wie spiter Bach und seine Zeitgenossen. Unter diesem As-
pekt waren sowohl der Arciliuto wie auch die Theorbe in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts bereits
veraltet und nicht mehr uneingeschriankt als Generalbassinstrumente tauglich. Eine sechssaitige Laute
wie der Gallichon in tiefer LLage gestattete hingegen nicht nur den u.a. in Bachs Trauerode verlangten,
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Stimmen bedachten Gallichonen diirften in Johann Sebastian Bachs Zeit auch bei an-
deren Auffithrungen von Kirchenmusik zwecks Verstirkung der Bafistimme regelmiflig
zum Einsatz gekommen sein. Ihre Mitwirkung bedeutete indessen nicht nur ein blof3es
Duplizieren der auf Violoncelli und Violonen ausgefiihrten Bésse, sondern wirkte sich
horbar auf den Gesamtklang des Ensembles aus, indem sie dem weichen Ton der tiefen
Streicher einen ,,festen Kern“ hinzufiigten. Diese nach 1750 allméhlich verloren ge-
gangene, delikate Mischung des Klanges von Kurz- und Langtoninstrumenten wurde
— dem Memorial Kuhnaus zufolge — noch in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts fiir
unverzichtbar gehalten. Bei der Baf3stimme des Coro Nr. 54 der Johannespassion (,,LLas-
set uns den nicht zerteilen*) konnte es sich ebenfalls um ein Obligato fiir den Gallichon
handeln. Die leierkastenartig vorgetragenen, gebrochenen Akkorde sollen vermutlich die
Einfalt und Rohheit der um Jesu Gewand streitenden Kriegsknechte widerspiegeln. Aus-
fiihrende der Gallichone-Stimmen in der Leipziger Kirchenmusik und Bachs Trauerode
konnten die bereits genannten, als Lautenisten ausgewiesenen Stadtmusiker Christian
Rother (1665-1737) und Johann Caspar Gleditsch (1684-1647) gewesen sein.

Auch in der Neuen Bach-Ausgabe blieb unbemerkt, dass sich in der Trauerode BWV
198 zwei bislang unbekannte Gallichone-Stimmen verstecken: Sowohl in der dlteren
wie in der neuen Edition wird in der Alt-Arie Nr. 5 mit Begleitung zweier Gamben den
,Liuti® der Continuopart zugeteilt. Dessen Stimmfiihrung weist jedoch in mancherlei
fiir diese Instrumente nicht nur widersinnige, sondern auch unspielbare Stellen auf.
Die Untersuchung des Autographs zeigt, dass Bach vor der Akkolade dieser Nummer
summarisch untereinander notierte: ,,Aria/ 2/ Viole/ da/ Gamb/ e/ Liuti“. Dabei gerit
das Wort ,,Liuti® sogar noch unter das den Continuo enthaltende System, was Anlass
zur missverstindlichen Zuordnung seitens der bisherigen Herausgeber gab. Die Beset-
zungsangabe in den Editionen der Bachgesellschaften muss daher nach dem Vorbild der
Instrumentierung von Nr. 8 im zweiten Teil der Trauerode korrigiert werden. Dort und
in der Aria Nr. 5 spielen beide ,,Liuti® mit den Gamben aus jeweils derselben Stimme.

Unbekannte Lautenkompositionen Johann Sebastian Bachs und
kammermusikalische Werke mit Laute

Die Uberlieferungssituation der Suite e-Moll BWV 996 legte den Verdacht nahe, dass
sich hinter anderen, bislang als Werke fiir ein Tasteninstrument angesehenen Komposi-
tionen Bachs weitere Lautenkompositionen verbergen konnten. Dieser Vermutung bin
ich einige Jahre lang nachgegangen und habe alle erhaltenen Werke Bachs fiir Cem-
balo daraufhin untersucht. Dabei wurde selbstverstdndlich berticksichtigt, dass ein ur-
spriinglich als LLautenkomposition konzipiertes Werk zunichst in einer anderen Tonart
als die Klavierfassung gestanden haben konnte und in dieser nachtréglich Tone versetzt
oder hinzugefiligt worden sind. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass — mit einer Aus-
nahme — in keinem einzigen der inspizierten Werke lautenspezifische, spieltechnische

vollen chromatischen Gebrauch des Bassregisters, sondern wies —im Gegensatz zu Theorbe und Arci-
liuto — aufgrund seiner d-Stimmung auch keine ausgeprigte Priferenz fiir bestimmte Tonarten mehr
auf. Die heute oft zu horende Ausfiihrung der ,,Liuto“-Stimmen der Trauerode auf Theorben oder
Arciliuti ist nicht nur unter historischen Gesichtspunkten inkorrekt. Sie gestattet weder deren noten-
getreue Ausfiihrung, noch wird sie den klanglichen Anforderungen dieses Parts gerecht.
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Strukturen auszumachen sind, die denen von BWYV 996, 997 oder 998 auch nur an-
nihernd vergleichbar wiren, selbst nicht bei Einbeziehung sdmtlicher damals gebrduch-
licher Scordaturen. Es finden sich — insbesondere in den englischen und franzdsischen
Suiten — zwar Stiicke ,,im Lautenstil®, doch wird in deren Stimmfiihrung weder im Dis-
kant noch im Bass Riicksicht auf die natiirlichen Grenzen des Instrumentes genommen.
Bach mochte wiahrend des Schreibens einiger Sitze jener Werke wohl den Lautenklang
im Ohr gehabt haben, hielt dieses Instrument — im Gegensatz zu BWV 996, 997 und
998 — bei deren Niederschrift jedoch ganz gewiss nicht auf seinem Schof3.

Bei der erwidhnten Ausnahme handelt es sich um das 1735 als Teil II seiner ,,Clavier-
ibung* veroffentlichte ,,Concerto nach italiaenischen Gusto* BWV 971. Dieses fiir ein
zweimanualiges Cembalo gesetzte, vermeintlich origindre Tastenwerk wurde bereits zu
Bachs Lebzeiten als Muster eines ,,Clavierconcerts gefeiert:

5 Vornehmlich aber ist unter den durch offentlichen Druck bekannten Musikwerken ein
Clavierconcert befindlich, welches den beriihmten Bach in Leipzig zum Verfasser hat, und
aus der groflen Tonart, E geht. Da dieses Stiick auf die beste Art eingerichtet ist, die nur in
dieser Ar zu setzen anzuwenden ist: so glaube ich, daf3 es ohne Zweifel allen grofien Com-
ponisten, und erfahrenen Clavierspielern so wohl, als den Liebhabern des Claviers und der
Musik, bekannt seyn wird. Wer wird aber nicht so fort zugestehen, daf3 dieses Clavierconcert
als ein vollkommenes Muster eines wohleingerichteten einstimmigen Concertes anzusehen
1st? Allein, wir werden auch noch zur Zeit sehr wenige, oder fast gar keine Concerten von
so vortrefflichen Eigenschaften, und von einer so wohlgeordneten Aufarbeitung aufweisen
konnen. Ein so grof3er Meister der Musik, als Herr Bach ist, der sich insonderheit des Cla-
viers fast ganz allein bemdchtigt hat, und mit dem wir den Ausldndern ganz sicher trotzen
konnen, mufSte es auch seyn, uns in dieser Setzart ein solches Stiick zu liefern, welches den
Nacheifer aller unserer grof3en Componisten verdienet, von den Auslindern aber nur ver-
gebens wird nachgeahmet werden. « %

Es gibt unter heutigen Cembalisten nun aber nicht wenige, fiir die das Stiick so weit
auflerhalb des Kontextes der anderen Bachschen Cembalokompositionen steht, dass sie
seine urspriingliche Bestimmung fiir dieses Instrument stark in Zweifel ziehen. Ihnen
schlief3en sich so renommierte Bach-Forscher wie Hans-Joachim Schulze an. Was mir
beim ersten Durchsehen des Werkes sofort auffiel waren — neben teils gegenldufigen
piano- und forte-Angaben in Ober- und Unterstimme — die nahezu vollig fehlenden
chromatischen Verdnderungen aller Basstone unterhalb von A. Die T6ne F und C kom-
men im ganzen Werk jeweils nur ein einziges Mal als Fis und Cis vor. Genauere Unter-
suchungen flihrten mich zu dem Schluss, dass es sich beim ,,Italienischen Konzert*
mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit um ein zum Solo umgearbeitetes ur-
spriingliches Duett fiir Violine und Laute handelt, in dessen unterem System sich Bachs
vermutlich fliissigster Lautenpart verbirgt. Gelegentliche Verzahnungen zwischen Be-
gleitung und Oberstimme in der Cembaloversion lief3en sich vergleichsweise leicht aus-
machen, ebenso geringfligige Modifikationen im Lautenpart. Am bemerkenswertesten
jedoch ist, dass sich die bis zum Kontra A hinabreichende Lautenstimme am besten
auf einem Instrument in herkommlicher A d f a d’ f’-Stimmung ausfiihren ldsst und
demzufolge ein Instrument mit nur 13 Saiten oder Choren voraussetzt. Da in Takt 122
des dritten Satzes der 11. Chor als Cis auf dem ersten Bund iibergriffen wird, wére fiir

8 Johann Adolph Scheibe, ,,Der Critische Musicus*, Leipzig 1745, zitiert nach Bach-Dokumente,
Bd.IL, S. 463.
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dieses Werk ein Lautenmodell mit Bassreiter erforderlich, wie es Silvius Leopold Weif3
seit spatestens 1719 benutzte. Die urspriingliche Fassung der Komposition diirfte damit
in den Zeitraum zwischen dem ersten Treffen Bachs mit Johann Sigismund oder Silvius
Leopold Weif3 und dem Jahr 1728 fallen, in dem Weif3 zu einem theorbierten Lautenmo-
dell wechselte, bei dem der neunte, zehnte und elfte Chor nicht mehr auf dem Griftfbrett
lagen.

Meine Vermutung ist, dass es sich bei der ersten Fassung des ,,Italienischen Konzerts
um Bachs einzige Komposition handelt, die ein 13-choriges Instrument dieser Zeit in
der iblichen Stimmung voraussetzt und in der Tat fiir Silvius Leopold Weif3 und mog-
licherweise Johann Georg Pisendel (1687—-1755) bestimmt gewesen sein konnte. Gleich
der erste, kraftvolle F-Dur-Akkord dieses Werkes weckt bei Lautenisten Erinnerungen
an Sitze von Silvius Leopold Weif3, in denen er als Schlussakkord mittels des folgenden
Griffes erklingt:®’

S. L. Weif3, Gigue in F-Dur, Schlussakkord:

R QR

J. S. Bach, Italienisches Konzert, Allegro moderato, Takt 1:

|
Das Besondere der hier in Tabulatur wiedergegebenen Ausfiihrung dieses Akkords auf
einer chorigen Laute liegt in der Verdreifachung des Tones a als Unisono des dritten
Chores und der Oktave des sechsten sowie einer Verflinffachung (!) desTones f als uni-
sono zwischen den Doppelsaiten des fiinften und vierten sowie der Oktave des achten
Chores. Der resultierende Klang tibertraf selbst den eines Cembalos bei gleichzeitig ge-
zogenem 8-Fuf3- und 4-Fuf3-Register und diirfte — als im Forte hingeschmetterter Ein-

leitungsakkord — von noch grofiere Wirkung auf die Zuhorer gewesen sein, als in seiner
Position am Ende der hier genannten Weifschen Stiicke.

I

el

Pisendel wird mit der Ausfiihrung des in der Oberstimme des ,,Italienischen Konzerts
versteckten Violinparts keinerlei Probleme gehabt haben. Weif3 hingegen mogen die ra-
schen Passagen auf seinem im Gegensatz zu Bachs Laute mit Oktavsaiten ausgestatten
Instrument zwar iiberaus fllissig im Spiel, klanglich jedoch unbefriedigend vorgekom-
men sein. Sie konnten aufgrund der Struktur dieser Komposition auch nicht einfach
nach oben versetzt oder in anderer Weise dem grofier mensurierten, chorigen Instru-
ment angepasst werden. Es ist daher durchaus vorstellbar, dass das Werk aus diesem
Grund zunichst fiir einige Zeit in der Schublade des Dresdner Lautenmeisters ver-
schwand und er moglicherweise erleichtert war, als Bach — gewiss nicht ohne sein Ein-

8 7.B. am Ende einer Gigue in F-Dur in einem Manuskript der Osterreichischen Nationalbibliothek in
Wien (Suppl. Mus. 1078) oder eines Prialudiums auf S. 181 des umfangreichen Konvolutes mit Kom-
positionen von S. L. Weif3 im Londoner British Museum (Ms. Additional 30387).
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verstidndnis — schliefllich eine Verwendung dafiir fand, die dem Wert dieser Komposi-
tion angemessen war und ihr doch noch die gebiihrende Anerkennung verschaffte. Ich
bitte die Lautenisten, sich anhand der hier vorgelegten Intavolierung der Lautenstimme
der angenommenen Urfassung des ,,Italienischen Konzerts® selbst einen Eindruck zu
verschaffen und zu priifen, inwieweit das oben Gesagte im Bezug auf die Wiedergabe
dieser Stimme mit einem chorigen Instrument meine Beobachtungen bestitigt. Deren
Ausfithrung auf dem von Bach verwendeten Lautenmodell ohne Oktavsaiten fiihrt mit
Sicherheit zu einem klanglich befriedigenderen Ergebnis und ist grundsétzlich auch
mit einer zusitzlichen, nach B gestimmten sechsten Saite moglich. Allerdings bleibt die
Version in der herkémmlichen Stimmung, jedoch ohne Oktavsaiten, die liberzeugends-
te, woflir alle Bisse des von Bach bis 1727 verwendeten Instrumentes von der sechsten
Saite an um einen Halb- bzw. Ganzton heruntergestimmt werden mussten.

Mit der bereits erwidhnten Erweiterung einer Sonate flir Laute allein von Silvius Leo-
pold Weif3 zu einem Duett flir Cembalo und Violine BWV 1025 ging Bach den umge-
kehrten Weg. Dieses Werk lidsst sich — mit wenigen Anpassungen — ebenso gut als Duett
fiir Violine und Laute auffiihren und kann somit zumindest indirekt als ein weiterer Bei-
trag Bachs zur Kammermusik mit LLaute angesehen werden.

In einem anonymen Menuett in a-Moll, das heute nur noch als Ubertragung aus einer
Lautenhandschrift im fritheren Besitz von Oscar Chilesotti (1848-1916) existiert,
glaubt man etwas vom Geist Johann Sebastian Bachs zu spiiren.”” Sollte er tatsidchlich
der Autor sein, miisste es sich um eine seiner friihesten Kompositionen fiir dieses
Instrument handeln. Da das Kkleine Stiick jedoch auch Ankldnge an Menuette hat, die
sich in den ,,Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach® finden, kimen als Autoren
ebenso Gottfried Heinrich Stolzel (1690-1749), Christian Petzold (1677-1733) oder
Georg Bohm (1661-1733) in Frage.

Bachs Lautenklaviere und Cembali

Mit dem Klang der besaiteten Tasteninstrumente seiner Zeit scheint Johann Sebastian
Bach nicht in allen Punkten gliicklich gewesen zu sei. Forkel bemerkt dazu:

wAm lebsten spielte er auf dem Clavichord. Die sogenannten Fliigel, obgleich auch auf
thnen ein gar verschiedener Vortrag statt findet, waren thim doch zu seelenlos, und die Pia-
noforte waren bey seinem Leben noch zu sehr in ihrer ersten Entstehung, und noch viel zu
plump, als daf3 sie thim hdtten Geniige thun konnen. Er hielt daher das Clavichord fiir das
beste Instrument zum Studiren, so wie iiberhaupt zur musikalischen Privatunterhaltung.
Er fand es zum Vortrag seiner feinsten Gedanken am bequemsten, und glaubte nicht, daf3
auf irgend einem Fliigel oder Pianoforte eine solche Manwigfaltigkeit in den Schattirungen
des Tons hervorgebracht werden konne, als auf diesem zwar Tonarmen, aber 1m Kleinen
auferordentlich biegsamen Instrument. !

% Eigenhindige Ubertragung einer nicht mehr nachweisbaren Lautentabulatur des 18. Jahrhunderts im

schriftlichen Nachlass Oscar Chilesottis, Fondazione Cini, Venedig. Das Stiick hat dort die Nummer
113.

°l Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke®, S. 38-39.
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Bachs erste Eindriicke von den Hammerklavieren Gottfried Silbermanns schildert Jo-
hann Friedrich Agricola (1720-1774) wiederum wie folgt:

wHerr Gottfr. Silbermann hatte dieser Instrumente 1m Anfange zwey verfertiget. Eins da-
von hatte der sel. Kapelm/eister |Hr. Joh. Sebastian Bach gesehen und bespielet. Er hatte
den Klang desselben geriihmet, ja bewundert: Aber dabey getadelt, daf3 es in der Hohe zu
schwach lautete, und gar zu schwer zu spielen sey. Dieses hatte Hr. Silbermann, der gar
keinen Tadel an seinen Ausarbeitungen leiden konnte, hochst iibel aufgenommen. Er ziirnte
deswegen lange mit dem Hrn. Bach. Und dennoch sagte thim sein Gewissen, daf3 Hr. Bach
nicht Unrecht hdtte. Er hielt also, und daf3 sey zu seinem groflen Ruhme gesagt, fiir das
beste, nichts weiter von diesen Instrumenten auszugeben; dagegen aber desto fleifiger auf
Verbesserung der vom Hrn. J.S.Bach bemerkten Fehler zu denken. Hieran arbeitete er viele
FJahre. Und daf3 dies die wahre Ursache des Verzugs sey, zweifele ich um so viel weniger: da
ich sie selbst vom Hrn. Stlbermann aufrichtig habe bekennen horen. Endlich, da Hr. Sil-
bermann wirklich viele Verbesserungen, sonderlich in Ansehung des Tractaments gefunden
hatte, verkaufte er wieder eins an den Fiirstlichen Hof zu Rudolstadt. Dies st vermuthlich
eben dasselbe dessen Hr. Schroter im 14 1sten krit/ischen] Briefe, S. 102. gedenkt. Kurz da-
rauf liessen des Konigs von Preussen Maj/estdt] eines dieser Instrumente, und als dies Dero
allerhochsten Beyfall fand, noch verschiedene mehr, vom Hrn. Stlbermann verschreiben. An
allen diesen Instrumenten sahen und horten sonderlich die, welche, so wie auch ich, eines der
beyden Alten gesehen hatten, sehr leicht, wie fleiffig Hr. Stlbermann an deren Verbesserung
gearbeitet haben mufte. Hr. Silbermann hatte auch den loblichen Ehrgeiz gehabt, eines
dieser Instrumente, seiner neuern Arbeit, dem seel. Hrn. Kapellmeister Bach zu zeigen und
von thim untersuchen zu lassen; und dagegen von thin vollige GutheifSung erlanget. < *?

Dass Bach beim solistischen Spiel das Clavichord dem Cembalo vorzog, ist leicht nach-
zuvollziehen. Es gestatte stufenlose dynamische Abstufungen in bescheidenem Umfang,
und die Finger des Spielers blieben mit der schwingenden Saite in Kontakt, solange sie
auf den Tasten ruhten. Dadurch war eine Beeinflussung des Tones noch nach dem An-
schlag moglich. Mittels wechselnden Drucks konnten Bebungen erzeugt werden, die
— im Gegensatz zu Cembalo oder Pianoforte — dem Ton des Instrumentes Ieben ein-
hauchten.

Dem Vergleich mit einer Laute hielt der so erzeugte Klang allerdings nicht stand. Wollte
man das Clavichord auf einer Laute imitieren, miissten deren Saiten nur mit den Fin-
gern der linken Hand gegen die Bilinde geschlagen und auf eine Mitwirkung der rechten
verzichtet werden. Es wire praktisch eine Umkehrung des Prinzips der Tonerzeugung
beim Clavichord wo der ,,Bund* — in diesem Fall eine Tangente — von unten an die Saite
schlagt.

Angesichts des starren Tones der Cembuali ist es nur zu verstiandlich, dass man der Mo-
notonie des Klanges dieser Instrumente durch das Einbringen verschiedener Register
und zusitzlicher Klaviaturen zu begegnen suchte, die zumindest eine stufenweise Dy-
namik und Anderungen der Klangfarbe gestatteten. Dem Erfindungsreichtum waren
dabei keine Grenzen gesetzt. Insbesondere deutsche Cembalobauer der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts scheinen sich darin liberboten zu haben, wie die folgende Offerte
eines Herstellers aus Straf3burg zeigt:

%2 J.F Agricola in Adlungs ,,Musica Mechanica Organoedi, Bd. 2, S. 116-117.
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wlch  nehme wir die  Freyheit, ihnen zweyerlei neue Erfindungen wvon mir
bekannt zu machen. a) Die erste besteht aus einem Fliigel mit drey Clavieren, worunter
das unterste zum Préludieren und Accompagnieren, das Muttelste aber zu Concerten, Solos
etc. gebraucht werden kann. Das oberste enthdlt ein Echo. Es besteht aus drey unisonis und
einer Octave, welche alle konnen besonders [= separat] gespielet werden. Hiezu kommt ein
doppelter und einfacher Lautenzug, der auf eine niemals fehlende, und noch nie gesehene
Art ausgearbeitet ist. Vermattelst der drey Unisonorum, der Octave und der Lautenziige,
konnen funfzehn gute Verdanderungen gemachet werden |...].

Koch, Claviermacher, wohnhaft in der Miinchen-Strafe (Straf3burg)“ *’

Bachs Cembalomusik wird heute liberwiegend auf Nachbauten franko-flimischer oder
italienischer Instrumente ausgefiihrt. Wie der Cembalobauer Jirgen Ammer (1945-
2017) in einer unveroffentlichten Studie jedoch schreibt, scheint ,,die von den Vertretern
der historischen Auffiihrungspraxis geforderte ,,Authentizitit* [dabei] nicht von Bedeu-
tung zu sein. Bachs Werke, vorgetragen auf einem Pariser Saloncembalo von 1769 zum
Beispiel ist international tibliche Praxis.“?* Bachs Cembali waren allerdings ganz anders
konstruierte Instrumente deutscher Provenienz. Bei ihren Herstellern ist vor allem an
Johann Heinrich Harraf3 (1665-nach 1714), Gottfried Silbermann (1683-1753), Za-
charias Hildebrandt (1688-1757), Michael Mietke (zwischen 1656 und 1671-1719)
oder eventuell auch Johann Heinrich Gribner Vater (1665-1733) und Sohn (1700-
1770) zu denken. Erhaltene Instrumente von Harral und Mietke weisen zudem ein
16-Fuf3-Register auf, bei dessen Benutzung jeder angeschlagene Ton in der tieferen Ok-
tave verdoppelt wird. Das fiihrte zu einem aufierordentlich eindrucksvollen Klang und
war insbesondere beim Zusammenspiel mit tiefen Streichinstrumenten wie dem Violon-
cello, der Viola da Gamba oder dem Violone wichtig, um eine ausgewogene Balance zu
erzielen und die korrekte Stimmfiihrung zu gewihrleisten.” Cembali mit 16-Fuf3-Re-
gister konnten auferhalb des deutschen Sprachraumes bislang nicht nachgewiesen wer-
den. Sie haben Bach jedoch spitestens seit der Kothener Zeit begleitet und sind fiir die
Wiedergabe seiner Solo- und Ensemblewerke fiir dieses Instrument unverzichtbar.”®

Zwanzig Jahre nach BachsTod stellte Enoch Richter, der neue Eigentiimer des Zimmer-
mannschen Kaffehauses in Leipzig, das dort befindliche grofie Cembalo zum Verkauf.
Es war bei allen Auffithrungen des ,,Collegium Musicum‘ unter Bachs Direktorat in
diesen Riaumlichkeiten zum Einsatz gelangt, stammte von Zacharias Hildebrandt und
hatte 10(!) Register: vier Achtfiife, drei Sechzehnfiifie (auch als Pedal), zwei Vierfiif3e,

9 Zitiert nach Friedrich Wilhelm Marpurg ,,Historisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik®,
Berlin 1757, Bd. 111, St. 4, S. 367-368.

% Jirgen Ammer, ,,Johann Sebastian Bach und die mitteldeutsche Cembalobautradition (unverdffent-
lichtes Manuskript) sowie ,,Der Cembalobau in Mitteldeutschland in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts®, in: ,,Cembalo, Clavecin, Harpsichord — Regionale Traditionen des Cembalobaus‘, Sympo-
sium im Rahmen der 35. Tage Alter Musik in Herne 2010, Miinchen, Salzburg 2010, S. 127-142.

% Einen Eindruck vom Klang dieser imposanten Instrumente konnen Sie hier gewinnen:
https://youtu.be/GMunH-KOVQw (20.5.2021).

% Siehe Guinther Wagner ,,Die Besonderheit des 16-Fuss-Registers am Beispiel des Berliner,,Bach-Cem-
balos®, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz, Berlin
1996, S. 113-124 sowie Dieter Krickeberg ,,Neuere Erkenntnisse zum 16-Fuf} bei deutschen Cem-
bali, in: Bericht iiber das 8. Symposium zu Fragen des Musikinstrumentenbaus, Michaelstein 1988,
Beiheft 9 zu den Studien zur Auffithrungspraxis und Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts,
S. 38-41.
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eine ,,Quinta Achtfuf3* sowie Lautenziige und Koppeln. Wer meint, dass dieses beein-
druckende Miniaturorchester bereits das non plus ultra des deutschen Cembalobaus sei,
sollte einen Blick auf das Instrument des Bachschiilers, Organisten und spiteren Wei-
marer Biirgermeisters Johann Caspar Vogler (1696-1763) werfen. Es verfiigte — nach
Jakob Adlungs Angaben — u. a. iiber ein Pedalteil von 3,70 Metern Linge sowie ein
32-Fuf3-Register, was fiir Spieler zierlicher franzosischer Instrumente auch heute noch
eine bedngstigende Vorstellung sein diirfte.

Im Gegensatz zu Frankreich waren Cembalisten in Deutschland gewohnlich Organis-
ten im Hauptberuf. Ihre Klangvorstellungen wurden durch die Orgel und deren zahl-
reiche Register geprigt, die ein farbenreiches Spiel ermdglichten. Die Wiedergabe von
Bachs Kompositionen auf Nachbauten franko-flimischer oder italienischer Cembali
ist im Sinne der historische Auffiihrungspraxis daher ebenso wenig ,,authentisch®, wie
die Wiedergabe seiner Lautenstiicke auf einem chorigen Instrument in Stimmung, Be-
saitung und Grofie der Lauten von Silvius Leopold Weif3.

Auch wenn die hier beschriebenen Cembali mitteldeutscher Hersteller den an sie ge-
stellten Anforderungen im Solo- und Ensemblespiel vollkommen gerecht wurden, ver-
mochten sie aufgrund ihres starren, metallischen Tons selbst bei hdufigem Register-
wechsel und grofiter Vollstimmigkeit das Herz der Zuhorer nicht in derselben Weise zu
beriihren wie der LLautenklang. Bach muss das besonders stark empfunden haben, da er
die Investition in zwei Lautenklaviere nicht scheute. Konnte man mit diesen Instrumen-
ten jedoch wirklich ,,beinahe einen Lautenisten von Profession* betriigen?

Der Bezug eines Lautenklaviers bestand zwar hauptsidchlich aus Darmsaiten, diese wur-
den jedoch — ebenso wie beim Cembalo — durch Federkiele angerissen. Mit dem kulti-
vierten Anschlag einer Lautensaite durch den Finger des Spielers hat das nur wenig zu
tun.”” Die zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Gebrauch gekommene, unselige Klassi-
fizierung von Laute, Gitarre etc. als ,,Zupfinstrumente® vermittelt einen vollkommen
falschen Eindruck von deren Spielart, die in fritherer Zeit weit treffender als ,,LLau-
tenschlagen® beschrieben wurde. Eine Einordnung als ,,Zupfinstrument® wire fiir das
Cembalo aufgrund seiner Tonerzeugung nicht unangebracht, wohingegen Lauten und
Gitarren eher die Bezeichnung ,,Anschlaginstrumente® gebiihrt.”®

Der friiheste Beleg fiir ein Lautenklavier findet sich in einem Manuskript aus dem Jahre
1713. Darin offeriert der Augsburger Orgelbauer Anton Berger (vor 1694—1738) ein
,, Wiirklich allhier sich befindliches rares Muster von einem vor diesem noch niemahlen

erfundenen Neuen Werck®, bei dem ,,der Lauten-thon vermittels Darmsayten in das

Clavier gebracht® wurde und das ,,vor mich als den Erfinder redet®.”

7 Siehe das Kapitel ,,Uber die Spielweise von Johann Sebastian Bach und Silvius Leopold Weif3*.

% Selbst beim Cembalo suchte man das harte Anreifen der Saite durch den Federkiel zu mildern, indem
die Springer nicht straff durch den Rechen gefiihrt wurden, sondern man ihnen etwas Spiel lief3. Da-
durch konnten sie sich bei der Beriihrung des Federkiels mit der Saite ein wenig nach hinten neigen,
wodurch es zu einem sanfteren Abgleiten des Kiels von der Saite kam. Friihere Restauratoren, die die-
ses bautechnische Detail an historischen Instrumenten als Resultat eines Verschleifies durch héufiges
Spielen interpretierten und die vertikale Beweglichkeit der Springer durch nachtréigliche Verengung
der Offnungen im Rechen wieder einzuengen suchten, stellten als Folge eine deutliche Verschlechte-
rung des Klanges fest.

% Stadtarchiv Augsburg, Besitzaufnahmen 1712-16, Fasc. 11. Zitiert nach Uta Henning und Rudolf
Richter, ,,Die Laute auf dem Claviere®, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis, XII Jg. (1988),
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Bach kam spétestens 1715 mit einem solchen Instrument in Beriihrung, als ein ,,l.au-
tenwerck® seines Jenaer Vetters Johann Nikolaus Bach (1669-1753) fiir die Weimarer
Hofhaltung angeschafft wurde.'” Das Instrument hatte einen Umfang von vier Ok-
taven, und vermutlich wurde die iiberlieferte Klavierfassung der Lautensuite e-Moll
BWYV 996 darauf gespielt. Da in der Urfassung dieses Werkes in d-Moll der Umfang bis
zum Kontra A hinabreichte, mussten die in den Takten 14-15 des Prialudiums und 5-8
der Sarabande vorkommenden Kontratone A und H aufgrund des in der Tiefe auf C
beschrinkten Umfanges dieses Lautenklaviers nach oben oktaviert werden, woraus die
auffilligen Briiche der Stimmfiihrung an diesen Stellen der Klavierfassung resultieren.
Das spiter entstandene, nach Vorgaben Bachs gebaute ,,I.auten-Clavicimbalo® von Za-
charias Hildebrandt, das Jakob Adlung ,,ungefidhr im Jahr 1740 in Leipzig sehen und
horen konnte, hatte einen Umfang von fiinf Oktaven. Es war mit zwei Choren Darmsai-
ten sowie einem 4-Fuf3-Register aus Messing bezogen und klang ,,mehr der Theorbe, als
der Laute dhnlich.“'"" Rudolf Bunge (1836—1907) wiederum schreibt, Bach habe sich
bereits in seiner Kothener Zeit ein Lautenklavier nach eigenen Angaben bauen lassen.!®”

Der Gedanke, den scharfen Ton der Metallsaiten des Cembalos durch die Verwendung
von Darmsaiten zu mildern, ist leicht nachvollziehbar und fiihrte offenbar auch zum
erwilinschten Resultat. Um dem Lautenton jedoch wirklich ndher zu kommen, wire an-
stelle des Anreif3ens bzw. Zupfens dieser Saiten mit Federkielen ein Anschlag durch die
Hammer des Pianoforte bei weitem vorteilhafter gewesen, da diese den menschlichen
Finger imitieren. Es ist erstaunlich, das bei allen heutigen Versuchen der Rekonstruk-
tion von Lautenklavieren noch niemand auf diesen Gedanken gekommen ist. Vielleicht
wire er sogar von Bach verwirklicht worden, sofern er einige Jahre linger gelebt und ein
Hammerklavier in seinem Hause gehabt hitte. !

Die beim direkten Vergleich zwischen Lautenklavier und Laute kaum aufrecht zu er-
haltende Behauptung Jakob Adlungs dass ,,Hr. J.(ohann) N.(icolaus) Bach den besten
Lautenisten betrogen hat, wenn er gespielet, und sein LLautenwerk nicht sehen lassen,
dafl man geschworen hitte, es sey eine ordentliche Laute®,'” sollte aus den genann-

S. 109-122. In diesem wichtigen Beitrag werden alle erhaltenen historischen Quellen zu Lautenklavier
und Theorbenfliigel aufgelistet und ausfiihrlich kommentiert sowie die bautechnischen Besonderhei-
ten der unterschiedlichen Modelle erldutert.

190 Reinhold Jauernig, ,,J. S. Bach in Thiiringen®, Weimar 1950, S. 99, Anm. 14.

190 Adlung, ,,Musica Mechanica Organoedi®, Bd. 2, S. 133139, hier 139. Adlung geht in diesem Kapitel
sehr ausfiihrlich auf die unterschiedlichen Bauweisen und den Klang dieser Instrumente ein. Der Preis
fiir ein Lautenwerk von Johann Nikolaus Bach wird dort mit 60 Reichstalern angegeben. Gottfried
Silbermann verkaufte seine Hammerklaviere zu noch deutlich héheren Preisen, die Bachs Mittel bei
weitem iiberstiegen.

102 Rudolf Bunge, ,,Johann Sebastian Bachs Kapelle zu Kéthen®, Bach-Jahrbuch 2 (1905), S. 29.

103 Der grofiere Reiz des ,,Glockentons® von Instrumenten, deren Saiten nicht angerissen sondern an-

geschlagen werden, scheint in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts immer deutlicher empfunden
worden zu sein und fiihrte schliefllich zur vollstindigen Verdriangung des Cembalos durch das Piano-
forte. Das von Pantaleon Hebenstreit (1668-1750) nach ihm benannte ,,Pantal(e)on®, ein grofies,
laut Adlung ,,mit Darmsaiten bezogenes und mancherley Kloppeln“ gespieltes Hackbrett, nahm den
Klang des Pianoforte vorweg und versetzte alle Zuhorer in Entzlicken. Wie bei der Laute konnte der
Spieler die Anschlagstelle variieren und dadurch nach Belieben hellere oder dunklere Klangfarben er-
zeugen. Dem Instrument wurde spéter sogar noch eine oberschldgige Mechanik hinzugefiigt, bevor
die Hammerklaviere es gidnzlich aufier Kurs setzten.

194" Adlung, ,,Musica Mechanica Organoedi®, Bd. 2, S. 137.
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ten Griinden eher Adlungs starker, personlicher Priferenz fiir Tasteninstrumente zu-
geschrieben werden. Zu beriicksichtigen ist dariiber hinaus die teils ins Bizarre gestei-
gerte Vorliebe des 18. Jahrhunderts fiir mechanische Erfindungen aller Art, bei deren
Beurteilung Begeisterung und Wunschdenken nicht selten die niichterne Einschitzung
tiberwogen. Egon Friedell bezeichnet in seiner ,,Kulturgeschichte der Neuzeit® die Me-
chanik sogar als ,,die eigentliche Religion des Barock®.!%°

Die grofiere Lautstidrke des Lautenklaviers gegentiber einer Laute bleibt allerdings un-
bestritten. Ernst Gottlieb Barons stellenweise wiiste Replik auf Matthesons Kritik an
der Tonschwiche des chorigen Instruments zeigt, das der streitbare Hamburger einen
wunden Punkt getroffen hatte. Unverhofften Beistand erhielt Mattheson von einem an-
onymen Autor, der sich liber Baron in folgender Weise auslief3:

105

106

,» Was ich aber am meisten bewundern miissen, ist die grobe Chartecke des Herrn B... mit
dem sonst hier auf dem Gymnasio und in Leipzig gar wohl bekannt gewesen; so viel mir
bewust und ich 1m Umgange mit thm wahrgenommen, hat er allemahl einen Sparren zu-
viel gehabt. Die von thim so ungeschickt-defendirte Laute ist das eintzige, was er kann; denn
auf hiesigem Gymmnasio Elisabethano, hat er, quod sancte contestor, nichts gelernt; als eine
unzeitige, und von Hoffart aufgeblehete Creatur ging er auf Universitditen, keine grofen
Mittel hat er eben zu leben, und also muste er unter Stutzern, zu threm Zeitvertreib, sich
burschenmafig halten; ob er dabey Collegia frequentieren konnen, ist leich zu schliessen.
Hernach ist er lange Zeit bald in Fena, bald in Halle, gewesen; welche Pegnitz-Schdfer aber,
die ohne dem tmmer 1n der Music und Poesie was besonderes affectieren, thn nach Niirn-
berg etneVocation, im Namen threr Mit-Hirten zugeschicket, als Affter-Orpheus, die Felder
und Walder zu beleben, und durch der Lauten Klang manchem die Euridice bey Abend
aus Plutonis Armen in die seinige zu liefern, weif3 ich nicht. Herr Vogler aus Leipzig, der
sich meines Wissens, itzt als Violiniste zu Wiirtzburg aufhdlt, lehrte ihn etliche Monath die
Comosition (wie er mir selbst vormahls berichtetete) da accompagnierte er einsten in der
Opera auf der Laute; doch kann ich E.H. versichern, daf3 ich im Parterre nicht einen Ton
vernehmen konnen.Vielleicht that er es nur, seine Fahigkeit zu zeigen, aber nicht horen zu
lassen. < 1%

Egon Friedell ,,Kulturgeschichte der Neuzeit. Die Krisis der européischen Seele von der schwarzen
Pest bis zum Weltkrieg.” 3 Bde., Miinchen 1927-1931, Bd. 2.

Zitiert nach: Hans-Joachim Schulze, ,,Lautenisten im UmkKkreis Johann Sebastian Bachs®, unverof-
fentlichtes Referat anlidsslich des Kongresses ,,Silvius Leopold Weif3 und seine Zeit — Européische
Lautenkunst®, Freiburg im Breisgau 1992. Als Autor dieses am 17.7.1727 verfassten, mit ,,Sch.*
unterzeichneten Briefes, den Mattheson in seinem 1728 verdffentlichten ,,Musicalischen Patrioten®
publizierte, nennt Schulze Gottfried Ephraim Schaibel aus Breslau, der den Protagonisten der ,,Neu-
kirchenmusik® angehdrte. Es ist mir vor einiger Zeit gelungen, das Dienstinstrument Barons wihrend
seiner Anstellung am Gothaer Hof (1728-1737) zu identifizieren. Dabei handelt es sich um eine
theorbierte Laute mit Brandstempel von Wendelin Tieffenbrucker im Hiandelhaus Halle (Sign.: MS-
168), die einen stark verblassten, gefilschten Zettel des 18. Jahrhunderts mit der Herstellerangabe ,,
Laux Maller 1415 sowie einen ,,zugericht“-Zettel Sebastian Schelles (Niirnberg) aus dem Jahr 1730
enthilt. Einer Gothaer Kammerrechnung zufolge wurde die Laute Johann Georg Friedrich Meusels
(1688-1728) - des Amtsvorgingers Barons — 1730 in Niirnberg ,,repariert” (siche die iiberaus infor-
mative und lesenswerte Studie ,,Zu Gotha ist eine gute Kapelle® von Christian Ahrens, Stuttgart 2009,
S.148). Baron gibt — in Unkenntnis der wirklichen Lebensdaten Laux Malers — auf Seite 92 seiner
,untersuchung® die offensichtlich in diesem Instrument gesehenen, falsche Jahreszahl wieder. Nach
dendrochronologischer Untersuchung kann dessen Decke jedoch friihestens ab 1542, also lange nach
dem Tod Laux Malers entstanden sein. Es wire aufgrund seines guten Erhaltungszustandes sogar
noch spielbar und daher durchaus geeignet, sich einen klingenden Eindruck von Barons Ansichten
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Wesentlich zuriickhaltender war Silvius L.eopold Weif3 in seiner Antwort auf Matthesons
Angriffe auf sein Instrument:

»Im Orchestre aber zu accompagnieren mit der Laute, das ware zu schwach und unan-
sehnlich; ob ich zwar bey hiesigen Beilagers-Festins eine Aria con Liuto Solo, in der Opera,
mit den bekannten Berselli hatte, die soll aber, wie man sagt, guten effect gethan haben.
Exrstlich hatte ich eine treffliche Laute. Zweitens war die Aria sehr brillant fiir das Instru-
ment. Drittens ging nichts mit, als das Clavier und der Contra-Baf3. Und diese schlugen
nichts als die Hauptnoten tm Baf3 an. Sonsten habe nun, 1m Orchester und Kirche zu
accompagnieren, ein eigenes Instrument accomodirt. Es hat Grof3e, Linge, Starke und re-
sonance der veritablen Tiorba; thut eben den effect; ausser daf3 die Stimmung differiret.
Desselben bediene ich mich bey der gleichen Gelegenheit. Was aber in Camera betrifft, so
versichere ich, daf3 eine Cantate Voce sola, nebst dem Clavier, mit der Laute accompagnirt
einen viel bessern effect thut, als mit dem Arciliuto oder auch der Tiorba: denn diese beiden
letzteren werden ordinairement mit den Nageln gespielet, geben also in der Ndhe einen
aspern, ruden Klang von sich.“ "

Die Sonderkonditionen, die Weif3 hier fiir Auffiihrungen mit der chorigen Laute vor
einem grofieren Auditorium beschrieb, lieflen nichts Gutes fiir die Zukunft des Instru-
mentes ahnen. Ich selbst habe mehrere barocke LLautenkonzerte mit obligater LLaute und
Streichern auf einem historischen Instrument (Sebastian Schelle 1744) gespielt, und in
jedem von ihnen waren Dampfer fiir die Streicher vorgeschrieben. In einem von Johann
David Heinichen (1683—-1729) fiir Silvius Leopold Weif3 komponierten Concerto in
D-Dur fiir obligate Theorbe und Kammerorchester, bei dem das von Weif3 beschriebene
grofle Generalbassinstrument zum Einsatz kam, wird die Art der verlangten Dampfer
sogar mit ,,con piombi“ angegeben, was auf eine mehr als nur einfache Besetzung der
Streicher bei der Ausfiihrung dieses Werkes schlief3en ldsst.

Aufschlussreich ist auch, dass die Rezitative der Opern in Weif3’ Dresdner Zeit aus-
schlie3lich mit der Theorbe begleitet wurden. Sein Schiiler Johann Kropfgans, Lautenist
des Grafen Heinrich von Briihl (1700-1763), fand nach dessenTod ein Auskommen als
Theorbist in Leipzig, wo man ihn zu allen Opernauffithrungen heranzog. Die Vorliebe
des Dresdner und Leipziger Publikums fiir diese Besetzung wird verstindlich, wenn
man bedenkt, dass ein Instrument, das stufenlose dynamische Steigerungen wie auf
dem Piano forte gestattet, die dramatischen Akzente eines Rezitativs weit wirkungsvoller
zu unterstreichen vermag als das Cembalo.!'”®

iber das ,,fort und faible* einer Laute zu verschaffen (Abb. 17).

197 Veroffentlicht in: Johann Mattheson, ,,Critica musica®, Hamburg 1722, Bd. IV, S. 280. Weif3 bezieht
sich hier auf die Arie ,,Lasciate che nel suo viso®“ des Adelberto in Antonio Lottis Oper ,, Teofane*
(Sachsische Landesbibliothek — Staats- und Universitdtsbibliothek Dresden, Sign.: Mus. 2159-F-7),
die am 13. September 1719 in Dresden zur Urauffiihrung gelangte. Ich hatte das Vergniigen, diese
Arie anlésslich des Freiburger Weif3-Kongresses im Jahre 1992 zusammen mit dem franzdsischen So-
pranisten Patrick Husson erstmals wieder aufzufiihren. Zu der von Weif3 accomodierten Theorbe siche
meinen Beitrag ,,Die Wiederauffindung der Theorbe von Silvius Leopold Weif3*, in: ,, Theatrum in-
strumentorum Dresdense®, Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte, Bd. 11, Schneverdingen
2003, S. 65-38.

Als Weif3 am 16. Oktober 1750 starb war es, als wiirde auch die Laute mit ihm zu Grabe getragen.
Die Popularitit des Instrumentes schwand rasch, seine berufsmifiigen Spieler vermochten sich hier
und da noch fiir eine Weile mit der Theorbe iiber Wasser zu halten, ehe die stidrkere Besetzung der
Orchester mit Violoncelli und Kontrabéssen endgiiltig zum Ausscheiden von Theorben, Arciliuti und

108
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Uber die Spielweise von Johann Sebastian Bach und
Silvius Leopold Weif3

Uber Bachs Spiel auf Clavichord und Cembalo berichtet Forkel:

wINach der Seb. Bachischen Art, die Hand auf dem Clavier zu halten, werden die fiinf
Finger so gebogen, daf3 die Spitzen derselben in eine gerade Linie kommen, die sodann auf
die 1n einer Fldche neben einander liegenden Tasten so passen, daf3 kein einziger Finger bey
vorkommenden Fallen erst ndher herbeygezogen werden muf3, sondern das jeder iiber dem
Tasten, den er etwa nieder driicken soll, schon schwebt. Mit dieser Lage der Hand 1st nun
verbunden: 1) daf3 kein Finger auf seinen lasten fallen, oder (wie es ebenfalls oft geschieht)
geworfen, sondern nur mit einem gewissen Gefiihl der innern Kraft und Herrschaft iiber die
Bewegung getragen werden darf. 2) Die so auf den Tasten getragene Kraft, oder das Maaf3
des Drucks muf3 in gleicher Starke unterhalten werden, und zwar so, daf3 der Finger nicht
gerade aufwdrts vom Tasten gehoben wird, sondern durch ein allmdhliges Zuriickziehen
der Fingerspitzen nach der innern Fldche der Hand, auf dem vordern Theil des lasten ab-
gleitet. 3) Beym Ubergange von einem Tasten zum andern wird durch dieses Abgleiten das
Maaf3 von Kraft oder Druck, womit der erste Ton unterhalten worden ist, in der grofSten
Geschwindigkeit auf den ndchsten Finger geworfen, so daf3 nun die beyden Tone weder von-
einander gerissen werden, noch ineinander klingen konnen. Der Anschlag derselben ist also,
wie C. Ph. Emanuel sagt, weder zu lang noch zu kurz, sondern genau so wie er seyn muss.

Die Vorteile einer solchen Haltung der Hand sind sehr manwigfaltig, nicht blof3 auf dem
Clavichord, sondern auch auf dem Pianoforte und auf der Orgel. Ich will nur einige der
wichtigsten anfiihren. 1) Die gebogene Haltung der Finger macht jede threr Bewegungen
leicht. Das Hacken, Poltern und Stolpern kann also nicht entstehen, welches man so haufig
bey Personen findet, die mit ausgestreckten oder nicht genug gebogenen Fingern spielen. 2)
Das Einziehen der Fingerspitzen nach sich, und das dadurch bewirkte geschwinde Uber-
tragen der Kraft des einen Fingers auf den zundchst darauf folgenden, bringt den hochsten
Grad von Deutlichkeit 1m Anschlage der einzelnen Tone hervor, so daf3 jede auf diese Art
vorgetragene Passage glinzend, rollend und rund klingt, gleichsam als wenn jeder Ton eine
Perle ware. Es kostet dem Zuhorer nicht die mindeste Aufimerksamkeit, eine so vorgetragene
Passage zu verstehen. 3) Durch das Gleiten der Fingerspitze auf dem lasten in einerley
Maf3 von Druck wird der Saite gehorige Zeit zum Vibriren gelassen; der Ton wird also
dadurch nicht nur verschonert, sondern auch verldngert, und wir werden dadurch in den
Stand gesetzt, selbst auf einem so Ton-armen Instrument, wie das Clavichord ist, sangbar
und zusammenhdangend spielen zu konnen. Alles dief3 zusammen genommen hat endlich
noch den tiberaus grofsen Vortheil, daf3 alle Verschwendung von Kraft durch unniitze An-
strengung und durch Zwang in den Bewegungen vermieden wird. Auch soll Seb. Bach mit
einer so leichten und kleinen Bewegung der Finger gespielt haben, daf3 man sie kaum be-
merken konnte. Nur die vordern Gelenke der Finger waren in Bewegung, die Hand behielt
auch bey den schwersten Stellen thre gerundete Form, die Finger hoben sich nur wenig von
den lasten auf, fast nicht mehr als bey Trillerbewegungen, und wenn der eine zu thun hatte,
blieb der andere in seiner ruhigen Lage. Noch weniger nahmen die iibrigen Theile seines
Korpers Antheil an seinem Spielen, wie es bey vielen geschieht, deren Hand nicht leicht
genug gewohnt ist.“ 1%

Gallichonen aus der Ensemblemusik fiihrte.
199 Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke*, S. 32-34.
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Welcher Lautenist denkt bei dieser Beschreibung einer gerundeten Hand und des An-
schlags nur aus den vorderen Fingergliedern heraus nicht an das Spiel des grofien Gi-
tarristen Andrés Segovia? Auch Bach wird — wenn er zur Laute griff — deren Saiten wohl
auf dieselbe Weise in Schwingung versetzt haben, die ihm von seinen Tasteninstrumen-
ten her vertraut war.

Uber Bachs Tempowahl und den mafivollen Gebrauch der ohnehin beschrinkten dyna-
mischen Moglichkeiten des Clavichords schreibt Forkel an anderer Stelle:

»Bey der Ausfiihrung seiner eigenen Stiicke nahm er das Tempo gewohnlich sehr lebhafft,
wufSte aber aufer dieser Lebhaftigkeit noch so viele Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu
bringen, daf3 jedes Stiick unter seiner Hand gleichsam wie eine Rede sprach.Wenn er starke
Affekten ausdriicken wollte, that er es nicht wie manche andere durch eine iibertriebene
Gewalt des Anschlags, sondern durch harmonische und melodische Figuren, daf3 heif3t:
durch innere Kunstmaittel. Er fiihlte hierin gewifs sehr richtig. Wie kann es Ausdruck einer
heftigen Leidenschaft seyn, wenn jemand auf einem Instrument so poltert, daf3 man vor
lauter Poltern und Klappern keinen Ton deutlich horen, viel weniger einen von dem ande-
ren unterscheiden kann?“ '’

Eine vergleichbare Schilderung des Spiels von Silvius Leopold Weif3 existiert nur in
gereimter Form. Sie ist in einem Huldigungsgedicht des Dresdner Hofpoeten Ulrich
von Konig (1688-1744) auf die Geburt eines Sohnes von August III. (1696-1763) ver-
steckt, worin sich drei offensichtlich den Blasinstrumenten zugeneigte Schiafer namens
Seladon, Elban und Hulderich dartiber streiten, welches das angemessenste Tonwerk-
zeug zur Ergotzung der zarten Ohren des kleinen Prinzen ist.!'! Die arkadischen LLand-
wirte gelangen schlief3lich zu folgendem Konsens:

»Die alte Leyer weg! Die Pfeifen weg hiervon!

Hier gilt kein baurischer, kein Regel-loser Thon!

Es soll nur Stlvius darzu die Laute spielen, (1)

Der so spielt, wann er spielt, daf3 es die Herzen fiihlen.
Er ist an Aendrungen ganz unerschopflich reich,

Und sich in seiner Kunst nur einzig selber gleich.
Wann er nachlifig seine Saiten

Mt leschter Hand nur obenhin beriihrt,

Und, nach unzdhligen Annehmlichkeiten

Alsdenn verstirkt durch ein hellklingend streiten,
DenWohllaut und die Kunst in solchen Lustkampf fiihrt,

119 Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke*, S. 39-40.

111 Ein Schifer-Gedicht auf die hohe Geburt eines Chur.-Sichs. Printzen [...], 1720, in: ,,Des Herrn
von Konigs Gedichte aus seinem von ihm selbst verbesserten Manuscripten gesammelt und heraus-
gegeben®, Dresden 1745, S. 39-73. — Da ich schon immer vermutete, das es sich bei dem Zusatz ,,Es
soll nur Sylvius die Laute spielen. v. Koenig® unter dem Portritstich von Bartolomeo Folin um ein
Zitat handelt, durchforschte ich 1982 in der Leipziger Universititsbibliothek die Schriften v. Konigs
und wurde rasch fiindig. Ich habe diese Entdeckung damals nicht verdffentlicht, sondern nach meiner
1985 erfolgten Ubersiedlung in die Bundesrepublik Deutschland nur Kopien des Gedichts an einige
Kollegen verteilt. Es wurde 1987 von Kenneth Sparr, der durch eigene Recherchen darauf gestofien
war, in der Zeitschrift ,,Gitarre & Laute publiziert: Kenneth Sparr, ,,Die Kunst von Silvius Leopold
Weif3 im Spiegel der zeitgendssischen Literatur, in: Gitarre & Laute 9 (1987), Heft 6, S. 15-17; hier
S. 15-16.
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Day3 selbst sein thonend Holz davon sich muss erschiittern,
So bebt das Herz vor Lust, wie seine Saiten zittern.

Wann aber denn der Thon ersterbend sich verliehrt,

Er auch, durch kldagliche, verliebte Schmeicheleyen,

Durch immer wechselnde stets fremde Zaubereyen,

Durch manchen falschen Gang des Horers Ohr betriigt,
Und selbst durch den Betrug noch kiinstlicher vergniigt,
Bald seufzend bebt, bald schwebend stille liegt;

Und oft den Klang erst scharft, indem er scheint zu schweigen,
So hdlt man bey sich selbst den Athem dngstlich an,

Damut den Ohren ja kein Thon entwischen kan.

Oft tiberrascht er uns durch unverhofften Fall,

Oft tiberfallt er uns durch wunderschnelles Steigen,
Antwortet oft sich selbst mit nachgeahmtem Schall,

Und macht durch sanftern Griff den schonsten Wiederhall.
Will aber er den Klang verdoppeln und vermehren,

So weif3, wie thm geschieht, der Horer nicht:

So miftraut man selbst dem Gesicht,

Und glaubt hier mehr als einem zuzuhoren.

Kurz: Zwischen Lust,Verwunderung und Ruh,

Vergi3t man sich, und hort thim zu.

So sagte Hulderich, und von den andern beyden

Sprach jeder: ja! Und brach sein Rohr entzwey mit Freuden.
Weg! rieffen sie: mit Pfeiffen und mit Rohr,

Nur Silvius spielt recht fiir ein so zartes Ohr. [...]

(u) Silvius ist der Taufnahme des Konigl. Cammer-Musict und beriihmten Lautenisten,
Mons.Weisens. « 112

Weitere Anmerkungen zur Spielart von Weif3 sowie eines Enkelschiilers finden sich bei
Louise Gottsched und Johann Friedrich Reichhardt. Frau Gottsched schreibt im 1760
von ithrem Gatten in Leipzig veroffentlichten ,,Handlexicon oder kurzgefafites Worter-
buch der schonen Kiinste und Wissenschaften® u. a. tiber Weif3:

wSen Anschlag war sehr sanft, man horete thn, und wuf3te nicht, wo die Tone herkamen. Im
Fantasieren war er unvergleichlich; das Piano und Forte hatte er vollkommen in seiner Ge-
walt. Kurz er war Herr seines Instrumentes, und konnte damit alles machen, was er wollte.

Reichardt wiederum erinnert sich seiner Mutter Catharina Dorothea und des Vaters
Johann, der den Unterricht des Weif3-Schiilers Bellagratzky genossen hatte, wie folgt:

HFiir thren Mann nahm sie seine unbefangene Heiterkeit und hohe Gutmiitigkeit ein, auch
horte sie thn gerne stundenlang die Laute spielen, die er mit ganz ausnehmender Delikatesse
sprelte. Es war nicht blof3 der gute, zarte und doch volle Anschlag der rechten Hand, wober
thm eine runde, fleischige Hand sehr zu statten kam, es lag besonders in der kraftigen Aus-
tibung der inken Hand, mat welcher er durch den bestimmten festen Einsatz und Abzug eine
Folge von zehn bis zwolf Tonen ohne allen Anschlag der rechten Hand deutlich und schon
verbunden hervorbrachte.

112 Von Konig, Schifer-Gedicht, S. 65-66.
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Sein ganzer Vortrag zeugte von zartem Gefiihl und hatte etwas so innig Melancholisches,
wovon sein gangzes tibrige Wesen durchaus nichts verriet. “ 7

An der Schilderung Forkels und den Reimen v. Konigs ist Vieles interessant. Zunéchst
einmal der schier unerschopfliche Reichtum an Verdnderungen im Spiel von Bach und
Weifd. Damit sind sowohl freie Auszierungen, harmonische Zusitze oder Abwandlungen
sowie dynamische Abstufungen gemeint. Letztere waren auf dem Clavichord ebenso stu-
fenlos wie auf der Laute zu haben, wenn auch in wesentlich bescheideneren Grenzen. Das
zweimanualige Cembalo gestattete einen klaren, jedoch libergangslosen Wechsel zwischen
forte und piano, wobei das Piano eher die Funktion eines Echos hatte. Die von Konig
beschriebene ,,Vermehrung des Klanges* auf der Laute wurde beim Cembalo durch die
Koppelung von 4- und 8-Fuf3- bzw. 16-Fuf3-Register erreicht, farbliche Wechsel mit Hilfe
eines Lauten- oder Cornettzuges. Gleichwohl spricht aus v. Konigs Versen tiber das Spiel
von Silvius Leopold Weif3 etwas, das in Forkels Schilderung der Spielart Bachs nicht zu
finden ist. Man konnte einwenden, dass zwischen Forkels Niichternheit und dem baro-
cken Uberschwang v. Konigs mehr als ein halbes Jahrhundert und die Aufklirung liegen,
doch wiirde das den Kern der Sache verfehlen. Eine Erkldrung ist wohl eher im Unter-
schied der von diesen beiden Meistern verwendeten Tonwerkzeuge zu suchen. Die Laute
war schon immer von einer gewissen Magie umgeben, die nicht selten zu Uberschitzung
fihrte. Die Unmittelbarkeit ihres Klanges bertihrte das Herz der Horer weit mehr als der
eines Instrumentes, dessen Saiten durch eine Mechanik in Schwingung versetzt werden.
Mir sind auch keine poetischen, Liebeserklarungen dhnelnden Lobpreisungen von Tas-
teninstrumenten bekannt, die jenen vergleichbar wiren, die vom 16. bis zum 20. Jahrhun-
dert auf die Laute verfasst worden sind.'"

113 Reichardt, Selbstbiographie, S. 217. — Der ,,gute, zarte und doch volle Anschlag der rechten Hand“,
den Reichardt hier beschreibt, ist nichts, was allein durch den Verzicht auf den Gebrauch von Négeln
zugunsten der ,,weichen Fingerkuppe® zu erzielen ist. Ich kann aus eigener Erfahrung bestéitigen, dass
es — sofern man zuvor Nagelspieler war — Jahre des Spielens erfordert, bis die Kuppen eine Form an-
nehmen, die einen leichten, doch vollen Anschlag nur aus den Fingerspitzen heraus gestattet. Diese
Anpassung der Fingerkuppen ist eine unabdingbare Voraussetzung, um dem Instrument — wie auf
Bildern des 18. Jahrhunderts zu sehen — auch in Stegnihe noch einen sanften Klang zu entlocken. Bei
damaligen Lautenisten, die wie S. L. .Weif3 schon im zarten Kindesalter zu spielen begannen, passten
sich die Fingerkuppen des Heranwachsenden auf ganz natiirliche Weise der von ihnen praktizierten,
steileren Handhaltung an und bildeten eine Form aus, die der einer Kuppe mit kurzem Nagel dhnelte.
Heutige Spieler der d-Moll-Laute halten ihre rechte Hand meistens in einem dhnlich flachen Winkel
zu den Saiten, wie er bei Renaissanceinstrumenten mit deutlich weniger Ba3chdren gebréauchlich ist.
Dadurch verdndern sich ihre Fingerkuppen auch nach langer Praxis niemals in der oben beschriebe-
nen Weise. Diese ist jedoch Voraussetzung fiir ein Forte im Diskant, wihrend die tiefen Bésse nur in
der Handhaltung der Spieler des 18. Jahrhunderts mit dem notigen Nachdruck angeschlagen werden
konnen.

114 Tm 19. und 20. Jahrhundert wéren hier insbesondere Joseph von Eichendorff (1788-1857) und Rainer
Maria Rilke (1875-1926) zu nennen.
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Fiir wen wurden Johann Sebastian Bachs Lautenkompositionen
geschrieben?

Diese Frage ist bis heute ungeklirt. Eine in der Hoffnung nach verborgenen Hinweisen
auf mogliche Auftraggeber und Empfianger unternommene gematrische Untersuchung
der Priludien und Fugen von BWV 997 und 998 erbrachte leider keine Ergebnisse. Die
offensichtlich geringe Resonanz auf Bachs Lautenwerke bei den Spielern seiner Zeit
deutet darauf hin, dass nur wenige auf einem Instrument praktizierten, das in seiner
Weise gestimmt und besaitet war. In Barons ,,Untersuchung® von 1727 wird Bach als
Lautenkomponist nicht erwdahnt. Dafiir gibe es verschiedene Griinde:

Der erste wire, dass es sich bei diesen Kompositionen um Auftragswerke von Bestel-
lern in gehobener Position handelte, die Exklusivitidt beanspruchten und mit etwas be-
sonders Ausgefallenem zu glinzen suchten. Im Falle von Bachs Friihwerk BWV 996
wire dabei am ehesten an die Laute spielenden Weimarer Herzoge zu denken.'’> Ernst
August I. von Sachsen-Weimar (1688-1748), der Bach ,,in herzlicher Liebe* zugetan
war, lief3 — als Erweiterung seines ohnehin schon beachtlichen Zupfinstrumentenbe-
standes — noch im Jahre 1737 eine nicht niher spezifizierte, von ihm bestellte Laute bei
Johann Christian Hoffmann in Leipzig abholen. Er hatte das Talent zur Musik, insbe-
sondere zum Violin- und Lautenspiel von seinem Vater Johann Ernst III. (1683—-1707)
geerbt und diirfte bis zu seinem Tode 1748 ausilibend gewesen sein.''® Johann Pfeiffer
(1697-1761) — seit 1726 Konzertmeister der herzoglichen Kapelle — widmete ihm ein
Lautenkonzert.'”

Von einer besonderen Neigung des Fiirsten L.eopold von Anhalt-K&then (1694—-1728)
zur Laute ist nichts bekannt. In Inventaren der Kéthener Hofkapelle aus dem 18. Jahr-
hundert sind allerdings sowohl Lauten als auch Theorben zu finden. Das kleine Priludi-
um c-Moll BWYV 999, dessen Dominantschluss eine nicht tiberlieferte oder nicht mehr
zustande gekommene Fortsetzung mit einem fugierten Satz nahelegt, konnte durchaus
in Kothen entstanden sein.

115 Reinhold Krause, ,,Kleine Kulturgeschichte der Laute und Gitarre®, Weimar-Tiefurt 2008 (im Selbst-
verlag), S. 12, 16, 25-26, 44. — Es ist auch nicht auszuschlief3en, dass Bachs erster Dienstherr in
Weimar, der experimentierfreudige, des Lautenspiels kundige Johann Ernst III., Urheber der hier be-
schriebenen Modifikation an einem Instrument in d—Moll-Stimmung war. In diesem Fall hitte Bach
dessen Disposition lediglich fiir sein eigenes Instrument libernommen und spéter beibehalten, nach-
dem er sich beim Schreiben der Suite e-Moll BWYV 996 — seiner ersten Komposition fiir Laute — von
den klanglichen und satztechnischen Vorteilen einer solchen Einrichtung {iberzeugen konnte.

116 Spitta, ,,Johann Sebastian Bach*, Bd. 2, S. 709. Ernst August I. von Sachsen-Weimar-Eisenach (1688—
1748) ist nicht zu verwechseln mit seinem Onkel Wilhelm Ernst (1662-1728), der Bachs Uberfiihrung
ins Gefidngnis anordnete. Ernst August scheint — neben seinem Violinspiel — eine besondere Vorliebe
fiir Lautenmusik und Lautenisten gehegt zu haben. Vielleicht war Bachs Bearbeitung der Violinpartita
in E-Dur fiir ihn bestimmt. Einige der namhaftesten Spieler dieser Zeit frequentierten seinen Hof und
Ernst Gottlieb Baron widmet ihm seine ,,Untersuchung®, worin er ihn als Liebhaber und Forderer der
Lautenkunst beschreibt, vor dem er sich bereits des Ofteren habe héren lassen. Fiir die Bevilkerung
seines Landes war die Regentschaft Ernst Augusts aufgrund dessen ziigelloser Verschwendungssucht
weniger erfreulich. Eine ausfiihrliche Lebensbeschreibung findet sich bei Carl Freiherr von Beaulieu
Marconnay ,,Ernst August, Herzog von Sachsen-Weimar-Eisenach®, Leipzig 1872.

’,,Concerto per il Liuto col due Violini Viola e Basso* B-Dur, Staats- und Stadtbibliothek Augsburg,
Tonkunst 2° Faszikel II1.
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In Leipzig wire bezliglich hochgestellter Personen in Bachs Umkreis am ehesten an
Carl Heinrich von Dieskau (1706-1782), den ersten Dienstherrn Adam Falkenhagens
(1697-1754), zu denken. Bach widmete ihm die Kantate BWV 212 und Rudolf Straube
(1717-nach 1780) seine beiden gedruckten Lautensonaten. Dieskau wird in der Zueig-
nung des Druckes von Straube als Kenner der Laute apostrophiert.

Die exklusive Dedikation eines Stiickes an hochgestellte oder prominente Personen ist
fiir die damalige Zeit keineswegs untiblich, zumal wenn eine angemessene Vergiitung da-
mit verbunden war. Ein Komponist hatte daher gewisse Riicksichten bei der Verbreitung
seiner Stlicke zu wahren. In einem Brief vom 18. September 1741 an Luise Adelgunde
Victorie Gottsched teilt beispielsweise Silvius LLeopold Weifd der Laute spielenden Dame
mit, dass er die Weitergabe der beiliegenden, nur fiir sie geschrieben Galanterie-Partie
unter keinen Umstdnden wiinsche. Sie wisse, dass diese nur dann lange schon und neu
bliebe, wenn man sie fiir sich selbst behielte und versichert gleichzeitig, dass er damit
ebenso verfahren wiirde.''®

Vorstellbar ist allerdings auch, dass Bach, der offenbar ein Freund des Lautenklanges
war, die beschriebenen Modifikationen an einem vorhandenen Instrument aus eigenem
Antrieb vornahm und danach aus freien Stiicken Werke dafiir schrieb, die dessen Vor-
zlige fiir jedermann horbar zur Geltung brachten. In diesem Fall ist anzunehmen, dass
er an all seinen Wohnorten den Kontakt zu Spielern suchte, die Interesse dafiir zeigten
und im besten Fall bereit waren, seinem Beispiel zu folgen. Diese Hoffnung hat sich
offensichtlich in nur sehr geringem Ausmaf} erfiillt.

Leipzig wurde in Bachs Amtszeit von so bedeutenden Lautenisten wie Silvius L.eopold
Weif3, Johann Kropfgans, Ernst Gottlieb Baron und Adam Falkenhagen frequentiert.
Vor Ort befanden sich qualifizierte Ausiibende wie Johann Christian Weyrauch, Luise
Gottsched, Christian Rother, Johann Caspar Gleditsch, Maximilian Nagel, Johann LLud-
wig Krebs oder Rudolf Straube.'"”

Unter diesen gebiihrt ohne Zweifel Johann Christian Weyrauch, der Bach auch person-
lich nahestand, besondere Aufmerksamkeit. Die im Faksimile der Leipziger Handschrift
nicht zu erkennenden, im Original jedoch deutlich sichtbaren Korrekturen in dessen
Bearbeitung dreier Siatze aus BWV 997 fiir das chorige Standardinstrument zeigen un-
missverstdndlich, dass er mit der urspriinglicher Fassung dieser Komposition vertraut
und sich der Grenzen seines Unterfangens bewusst war. Es ist durchaus maoglich, dass
Weyrauch — neben den iiblichen Modellen seiner Zeit — auch ein fiir die Auffiihrung
dieser und anderer Bachscher LLautenkompositionen eingerichtetes Instrument besaf3.

118 Hans-Joachim Schulze ,,Ein unbekannter Brief von Sylvius Leopold Weif3“, in: ,,Die Musikforschung*,
21.]Jg. (1968), Heft 2, S. 203-204.

Johann Caspar Gleditsch erteilte Lautenunterricht und hinterlief3 ,,12 Parthien a Liuto solo* (siehe:
Ernst Ludwig Gerber ,,Historisch=Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Erster Theil, Leipzig
1790, sowie Schulze ,,Lautenisten im Umkreis Johann Sebastian Bachs*). Zu erwidhnen wire an die-
ser Stelle auch der in freundschaftlichem Verhiltnis zu Bach stehende Georg Balthasar Schott (1686
-1737),von 1720 bis 1729 Musikdirektor der Leipziger Neukirche. Er hinterlief3 u.a. sechs Konzerte
fiir Laute und Streicher, die sich in der Sammlung Werner Wolffheims befanden und 1929 in Berlin
durch Liepmannssohn an einen unbekannten Bieter versteigert wurden. Sie sind heute nur noch in
einer Abschrift von Erich Schiitze nachweisbar.

119
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Weitere Beachtung sollte dem von Bach selbst genannten Empfianger der Suite g-Moll
BWYV 995, einem gewissen ,,Monsieur Schouster® geschenkt werden, der im bereits zi-
tierten Brief von Silvius Leopold Weif3 an Frau Gottsched Erwidhnung findet. Hans-Joa-
chim Schulze nimmt an, dass es sich dabei um den Leipziger Buchhindler Jacob Schus-
ter (1683—1751) handelt. Dieser muss — sofern er das ihm zugeeignete Werk notengetreu
ausfiihren wollte — eine Angélique in der Stimmung G A°’B CDEsFGAcdfad
foder EGA’B’C D EsF G A cdfad f besessen haben, bei der die zehnte, in Es
gestimmte Saite noch auf dem Griffbrett lag und stellenweise auf dem ersten Bund als
E gegriffen wurde.'*

Mein Favorit als Spieler eines in Bachs Weise eingerichteten Instrumentes wére neben
»Monsieur Schouster” jedoch fraglos Johann Christian Weyrauch, der sich 1729 um
den Posten des Organisten und Musikdirektors an der Neuen Kirche in Leipzig bewarb.
Er ,,machte seine Kirchen Music mit einer Laute und anderen Instrumenten gar devot®,
erhielt die Stelle aber nicht und widmete sich nach 1730 vermutlich verstirkt der juris-
tischen Laufbahn.'?! Vielleicht sollte auch Gottlob Siegmund Jacobi, der sich offensicht-
lich der von Bach modifizierten d-Moll-Stimmung mit einer zuséitzlichen freien B-Saite
bediente, in die engere Wahl einbezogen werden.!'?? Johann Ludwig Krebs, seit 1726
Schiiler und Notenkopist von Bach, stand wie Johann Christian Weyrauch zwar eben-
falls in engerem personlichen Verhéltnis zu Bach, ist durch seine beiden hinterlassen
Lautenkonzerte bislang jedoch nur als Praktiker auf dem Instrument in herkommlicher
Stimmung ausgewiesen.

Die Frage, fiir wen Johann Sebastian Bach seine Lautenkompositionen schrieb, kann
vielleicht so beantwortet werden, dass diese musikalisch und spieltechnisch vollkomme-
nen, zu den Kronjuwelen der europdischen LLautenmusik zdhlenden Werke fiir Spieler
bestimmt sind, die — damals wie heute — keine Scheu davor haben, neue Wege zu be-
schreiten und offen fiir Alles sind, was die Grenzen und Einsatzmoglichkeiten ihres
schonen Instrumentes erweitert. Vielleicht war es Bachs urspriingliche Absicht, auch fiir
die ihn offensichtlich faszinierende Laute eine Sammlung von sechs Werken zu hinter-
lassen, dhnlich den sechs Sonaten und Partiten fiir Violine, den sechs Klavierpartiten,
sechs englischen und franzdsischen Suiten oder den sechs Suiten fiir Violoncello. Dass
es letztendlich — sofern man nicht von weiteren, verschollenen Kompositionen ausgehen
will — zu nur vier originalen Werken fiir die Laute kam, ist wohl dem Umstand zuzu-
schreiben, dass er mit diesem Instrument spielpraktisch weniger vertraut war als mit
Tasten- und Streichinstrumenten und ihm das Komponieren dafiir deutlich mehr Zeit
und Miihe abverlangte. Vielleicht erlahmte sein Ehrgeiz in Laufe der Zeit auch aufgrund
mangelnden Widerhalls seitens der Lautenisten auf das von ihm in Stimmung und Be-
saitung modifizierte Instrument und die dafiir geschriebenen Werke.

Sollten Bachs Lautenkompositionen in seiner Leipziger Zeit jemals Offentlich zu Gehor
gebracht worden sein, dann wire insbesondere an den 1723 eroffneten literarisch-mu-
sikalischen Salon Christiana Mariana von Zieglers (1695-1760) oder das ,,Collegium
Musicum® als Auffithrungsort zu denken. Letzteres wurde von Bach in den Jahren

120 Hans-Joachim Schulze, ,,Monsieur Schouster — ein vergessener Zeitgenosse Johann Sebastian Bachs®,
in: ,,Bachiana et alia musicologica®“, Festschrift Alfred Diirr zum 65. Geburtstag, Kassel 1983,
S. 243-250.

121 Johann Sebastian Bach, Drei Lautenkompositionen in zeitgendssischer Tabulatur®, mit einer Einfiih-
rung von Hans-Joachim Schulze, Leipzig 1975, S. VL

122 Siehe Fufinote 78.
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1729-1737 und von 1739 bis zu einem nicht bekannten Zeitpunkt geleitet, ein grofier
Teil seiner Kammermusik und weltlichen Kantaten gelangte dort zur Auffiihrung.'?* Als
Spieler kime im genannten Zeitraum am ehesten der als professioneller Lautenist aus-
gewiesene Johann Christian Weyrauch in Frage, da es zu ,,Monsieur Schousters* Quali-
fikation im Lautenspiel keinerlei Aussagen gibt.

Uber das »Collegium Musicum® ist im ersten Teil der im Oktober 1736 erschienenen
,,Mizlerschen Musikalischen Bibliothek* auf S. 63 f. zu lesen:

»Die beyden dffentlichen Musikalischen Concerten, oder Zusammenkiinffte so hier wo-
chentlich gehalten werden, sind noch in bestandigen Flor. Eines dirigiert der Hochffiirstl.
Weissenfelsische Capell-Meister und Musik-Director in der Thomas- und Nikels-Kirchen
alllier, Herr Johann Sebastian Bach, und wird ausser der Messe alle Wochen einmahl, auf
dem Zimmermannshen Caffee_Haus in der Cather-Strasse Freytag Abends von 8 bif3 10
Uhr, in der Messe aber die Woche zweymal, Dienstags und Freytags zu eben der Zeit ge-
halten. [...] Die Glieder, so diese musikalischen Concerten ausmachen, bestehen mehrentetls
aus den alllier Studirenden und sind 1mmer gute Musici unter thnen, so daf3 offters wie
bekandt, nach der Zeit beriihmte Virtuosen aus thnen erwachsen. Es ist jedem Musico ver-
gonnt, sich in diesen Musikalischen Concerten oOffentlich horen zu lassen, und sind auch
mehrenthetls solche Zuhorer vorhanden, die denWert eines geschickten Musici zu beurteilen
wissen.

Mariana von Zieglers Salon wurde von Bach schon kurz nach seiner Ankunft in Leipzig
frequentiert. Frau von Ziegler war vielseitig begabt, spielte Laute, Flote und Klavier und lie-
ferte BachTexte zu einer Serie von neun Kantaten, die er bereits im Friihjahr 1725 verton-
te. Ihr Haus bot durchreisenden und ortsansissigen Kiinstlern Gelegenheit zu Auftritten
und Erstauffiihrungen neu komponierter Werke. Johann Christoph und Luise Gottsched
waren hiufige Géste des Salons, und es ist sehr wahrscheinlich, dass Mariana von Ziegler
bis zu ihrem Fortzug aus Leipzig im Jahre 1741 auch mit Frau Gottsched musizierte.

Ein weiteren Raum fiir die 6ffentliche Auffiihrung weltlicher Instrumentalmusik waren
die Kirchen. Forkel schreibt dazu:

»Es gibt wenige Instrumente, fiir welche Bach nicht etwas componirt hat. Zu seiner Zeit
wurde 1n der Kirche wahrend der Communion gewohnlich ein Concert oder Solo auf ir-
gend etnem Instrument gespielt. Solche Stiicke setzte er haufig selbst, und richtete sie immer
so emn, daf3 seine Spieler dadurch auf thren Instrumenten weiter kommen konnten. Diese
Stiicke sind aber meistens verloren gegangen. “'**

Uber die genannten Orte hinaus boten natiirlich auch die Wohnungen anderer wohlha-
bender Biirger der Kaufmannsstadt Gelegenheit fiir Auffiihrungen in kleinerem Kreis.
Wer sich ergidnzend dazu ein Bild vom weit weniger erfreulichen Zustand der Leipziger
Ratsmusik zu Bachs Zeit verschaffen mochte, dem sei die liberaus farbige Schilderung
Arnold Scherings empfohlen.'”® Bachs im Februar 1727 erstmals aufgefiihrte Kantate
,Ich habe genug* (BWV 82) wird nach dieser Lektiire noch ergreifender, als sie schon ist.

123 Das Collegium Musicum wird ausfiihrlich erwéhnt in ,,Das jetzt lebende und florierende Leipzig®,
Leipzig 1723.

124 Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke®, S. 112.

125 Arnold Schering, ,,Die Leipziger Ratsmusik von 1650-1775%, in: Archiv fiir Musikwissenschaft,
3.]Jg., Heft 1, Januar 1921, S. 17-53.
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Schlussbetrachtung

Das Schicksal der von Bach ,,accomodierten® Laute weist Parallelen zum Schicksal
einer anderen seiner instrumentalen Neuerungen auf: der Viola pomposa. Mit dieser
Innovation, die eher von musikalischen Erwdgungen und Funktionalitit als der isolier-
ten Betrachtung des Wohlklanges eines einzelnen Tonwerkzeuges bestimmt war, folgte
er — ebenso wie bei der Laute — seiner eigenen Einsicht. Forkel kommentiert dieses neue
Instrument — fiir das moglicherweise Bachs sechste Cellosuite BWV 1012 konzipiert
ist 12 — wie folgt:

»» Wenn derViolinist esn Violinsolo spielte, so wufSte der Kenner der Musik lange nicht recht,
womit er begleitet werden miisse. Der Fliigel, oder das Pianoforte waren freylich am ge-
schicktesten hierzu gewesen; der Violinspieler aber glaubte, sein Solo werde durch die har-
momnische, volle Begleitung zu sehr verdunkelt. Er wollte also lieber mit einem blofSen Vio-
loncell begleitet seyn, oder gar seinen Baf3 auf einer zweytenVioline spielen lassen. Das erste
Instrument, nemlich dasVioloncell, stand gegen dieViolin in einer allzu weiten Entfernung,
und hef3 zuviel Zwischenraum, als daf3 die Begleitung desselben vorteilhaft fiir den Vio-
linspieler, und fiir den Kenner der Harmonie, harmonisch genug hdtte seyn konnen. Das
zweyte Instrument stand dem Hauptinstrument allzu nahe, und iiberstieg es biswetlen
sogar. Hierin ein Muttel zu finden, und beyde Extremen zu vermeiden, erfand der ehema-
lige Kapellmerster in Leipzig, Hr. Joh. Seb. Bach, ein Instrument, welches erViola pomposa
nennt. Es wird wie ein Violoncell gestimmt, hat aber in der Hohe eine Saite mehr, ist etwas
grofler als eine Bratsche, und wird mit einem Bande so befestigt, daf3 man es vor der Brust
und auf dem Arme halten kann.“'?”

Im Falle der von Bach modifizierten Laute ist deren unzureichende Beachtung durch
die Spieler dieser Zeit jedoch nicht nur der Dominanz des von Weif3 préferierten Mo-
dells zuzuschreiben, sondern ebenso dem Mangel an einer ausreichenden Anzahl von
Kompositionen. Die Einfiihrung neuer Lautenmodelle wie des Arciliuto, des Liuto at-
tiorbato oder der Theorbe um 1600 wurde vom Entstehen einer Vielzahl neuer Werken
fiir diese Instrumente begleitet, die deren Vorziige liberzeugend zur Geltung brachten.
Alessandro Piccinini, Bernardo Gianoncelli oder Hieronymus Kapsberger, die gleich-
zeitig Ausfiihrende waren, seien hier nur stellvertretend genannt. Auch im Falle von
Jacques Gaultier (um 1600—nach 1652) und Silvius Leopold Weif3 diirfte es hauptsidch-
lich die Personalunion von Spieler und Komponist gewesen sein, die den von ihnen ein-
gefithrten Modellen rasch zu allgemeiner Anerkennung verhalf.

Bach war als Lautenkomponist ein Aufienseiter. Saaten fiir Zukiinftiges werden jedoch
selten von Vollendern alter Traditionen gelegt, sondern eher von abseits Stehenden. Sei-
ne wenigen Werke fiir dieses Instrument enthalten Anregungen, die — wiren sie auf-
genommen und fortgefiihrt worden — es moglicherweise vor seinem Verschwinden be-
wahrt hitten. Die geniale Verknlipfung der grofieren satztechnischen Flexibilitdt und

126 Uber die tatsdchliche Beschaffenheit von Bachs Viola pomposa gibt es eine lebhafte Diskussion, die
in gewisser Weise jener dhnelt, die 1900 um seine Lautenkompositionen entbrannte. Die Suite BWV
1012 wird heute gewohnlich auf dem Violoncello wiedergegeben, so wie Bachs Lautenwerke auf einem
13-chorigen Instrument oder sogar auf 6-saitigen Gitarren. Letzteres kommt — bei allem Respekt vor
den Spielern dieses Instrumentes — einer Amputation gleich.

127 Bach-Dokumente Bd. III, S. 856.
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Lautstidrke eines mit Einzelsaiten bezogenen Instrumentes mit den Vorziligen einer um
ein bis drei Baf3saiten erweiterten Stimmung im d-Moll-Akkord lief3 einen Lautentypus
entstehen, der seiner Zeit weit voraus war und — in Verbindung mit einer modifizierten
Innenkonstruktion — wahrscheinlich sogar imstande gewesen wire, den musikalischen
Anforderungen der klassischen und romantischen Periode zu geniigen. Hier setzt — nach
langer Ruhepause des Instrumentes — die Entwicklung des Liuto forte, einer Laute fiir
das 21. Jahrhundert, an.'*®

Das von Silvius Leopold Weif3 herbeigefiihrte letzte grofie Aufleuchten der alten Lau-
tenkunst beruhte auf seiner Fihigkeit, alle lebensfihigen Potenzen dieser Tradition
noch einmal zu biindeln und in den Dienst des musikalischen Ausdrucks seiner Zeit zu
stellen. Gleiches als Antwort auf die Herausforderungen der Sprache Mozarts zu voll-
bringen, hitte es jedoch nicht eines in Resignation versinkenden Epigonen wie Johann
Adolph Faustinus Weif3 (1740-1814), sondern schopferischer Krifte wie Nicolas Lu-
pot (1758-1824) und Giovanni Battista Viotti (1755-1824) bedurft, die die Violine ins
19. Jahrhundert fiihrten.

Die gegen Ende des 18. Jahrhunderts zunehmend in Mode kommende Gitarre hat die
Laute weder verdridngt noch beerbt. Sie verdankt ihren Aufstieg lediglich einem Vakuum,
das durch das Verschwinden von Laute, Arciliuto und Theorbe entstanden war, ohne
diese Instrumente auch nur annidhernd in ihren vielfiltigen musikalischen Funktionen
ersetzen zu konnen, geschweige denn ihren Rang in der musikalischen Hierarchie zu
erlangen. Was sie ihnen allerdings voraus hatte, waren ldnger nachklingende, ,,singende*
Diskantsaiten, die dem &sthetischen Empfinden dieser Zeit offenbar mehr entsprachen
als der trockenere und kiirzere Klang der aristokratischen LLaute. Dieser Vorteil der friih-
klassischen Gitarre gegeniiber Barockgitarre und Laute wurde allein durch eine Ver-
dnderung der Innenkonstruktion erzielt. Auch im Lautenbau zur Zeit Johann Sebastian
Bachs gab es dazu bereits Ansédtze. Da man diese in der zweiten Hélfte des Jahrhunderts
jedoch nicht konsequent weiterverfolgte, geriet das Instrument letztendlich selbst in sei-
ner stark vereinfachten Version als Mandora gegeniiber der preiswerteren, einfacher zu
handhabenden und wérmer klingenden Gitarre ins Hintertreffen.'*

Die Laute hat — als ein wahres Dornroschen der Musikgeschichte — zwei Jahrhunderte
instrumentaler Entwicklung verschlafen. Von den Prinzen der historischen Auffithrungs-
praxis wachgekiisst, wandelt sie — noch immer etwas schlaftrunken — durch die Gegen-
wart und vollfiihrt im alten Kleid die alten Ténze. Wenn wir iiber der romantischen
Lust am Klang vergangener Zeiten jedoch den musikalischen Pragmatismus Bachscher
Priagung nicht vernachléssigen, besteht Hoffnung, dass dieses schone Instrument wieder
freies Fahrwasser gewinnt und ihm eine Wiederholung seines traurigen Schicksals im
18. Jahrhundert erspart bleibt.

128 Weitere Informationen zu dieser Neuerung finden Sie hier: www.liuto-forte.com

129 Weit mehr als die Gitarre trugen die sich rasant entwickelnden Hammerklaviere nach 1750 zum Ver-
schwinden der Laute bei. Der Einfallsreichtum und die Dynamik, die deren Hersteller in den darauf-
folgenden Jahrzehnten entwickelten, hatten im Lautenbau nur um 1600 ihresgleichen.
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Anhang

Lebensstationen Johann Sebastian Bachs

21. Mirz 1685 geboren in Eisenach

1696-1700 Besuch des Lyceums in Ohrdruf

1700-1702 Mettenschiiler am Michaeliskloster in Liineburg

Mairz—Sept. 1703 Hofmusiker des Herzogs Johann Ernst III. von Sachsen-Weimar
in Weimar

1703-1707 Organist der Neuen Kirche zu Arnstadt

1707-1708 Organist in Miihlhausen

1708-1717 Organist und Kammermusiker der Herzoge Wilhelm Ernst und
Ernst August von Sachsen-Weimar in Weimar

1717-1723 Hofkapellmeister des Fiirsten L.eopold von Anhalt-Ké6then in K6then

1723-1750 Thomaskantor in Leipzig

28. Juli 1750 gestorben in Leipzig

Entstehungsorte der eitnzelnen Werke

Suite e-Moll BWYV 996: zwischen 1703 und 1715 in Weimar oder Arnstadt

Priludium c-Moll BWYV 999: zwischen 1703 und 1723 in Weimar, Arnstadt
oder Kothen

Fuge g-Moll BWV 1000: zwischen 1717 und 1727 in Ko6then oder Leipzig
Suite E-Dur BWYV 1006a: zwischen 1717 und 1727 in K&then oder Leipzig
Suite c-Moll BWV 997: Prelude, Sarabande und Gigue in Leipzig vor 1727

Italienisches Concert BWV 971 (Erstfassung fiir Violine und obligate Laute):
zwischen 1724 und vor 1735 in Leipzig

Aria Nr. 30 ,,Betrachte meine Seel®, Johannespassion BWYV 245: Kothen oder Leipzig
(Erstauffithrung Karfreitag 1724 in Leipzig)

Aria Nr. 57 ,,Komm, siifies Kreuz‘, Matthduspassion BWYV 244: Leipzig
(Erstauffiihrung Karfreitag 1727 in Leipzig)

Suite g-Moll BWV 995: Leipzig zwischen Herbst 1727 und Winter 1731
(Datierung nach Wasserzeichen des Manuskriptes und Schriftform)

Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998: um 1735 in Leipzig

Suite c-Moll BWV 997: Fuge und Double zwischen 1738 und 1741 in Leipzig
(moglicher Zeitraum der Abschrift durch Johann Friedrich Agricola)
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Musikinstrumente im Nachlass Johann Sebastian Bachs

Erbteilungsakte — Leipzig, Herbst 1750 13°

Cap. VI. An Instrumenten

('Taler) (Groschen)
1. fournirt Clavegin, welches bey 80 - -
der Familie, so viel moglich bleiben soll
1. Clavesin 50 - -
1. dito 50 - -
1. dito 50 - -
1. dito kleiner 20 - -
1. Lauten Werck 30 - -
1. dito 30 - -
1. Stainerische Violine 8 - -
1. schlechtere Violine 2 - -
1. dito Piccolo 1 8 -
1. Braccie 5 - -
1. dito 5 - -
1. dito - 16 -
1. Bassettgen 6 - -
1. Violoncello 6 - -
1. dito - 16 -
1.Viola da Gamba 3 - -
1. Laute 21 - -
1. Spinettgen 3 - -
facit. 371 16 -

In dieser Aufstellung sind nicht alle Instrumente enthalten, die sich zu Bachs Lebzeiten
in dessen Hause befanden, da er nachweislich ein Cembalo an seinen Sohn Carl Philipp
Emanuel und vermutlich auch eines an Wilhelm Friedemann weitergab. Heutige Lau-
tenbauer wird insbesondere das Preisgefille zwischen der ,,Stainerischen Violine* und
der noch nicht zu den Hochpreisinstrumenten ihrer Art zdhlenden Laute Bachs mit

Wehmut erfiillen.

130 Zitiert nach: ,,Bach-Dokumente,Bd. II, S. 627.
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Stimmton, Besaitung und Temperierung der Laute Johann Sebastian Bachs

Der Stimmton eines Ortes richtete sich auch zu Bachs Zeit noch vornehmlich nach
dem Ton der Orgel, die im hohen oder tiefen Chorton stand. Ein Beispiel fiir den ho-
hen Chorton (auch als Cornett-Ton bezeichnet) ist die Orgel im Dom zu Freiberg
(Sachsen) mit a’ = 476 Hz. Da jedes deutsche LLand sein eigenes Fufimaf3 hatte, nach
dem der Orgelbauer die Lange der Pfeifen berechnete, gab es starke Schwankungen in
den resultierenden Stimmtonhdhen. Der hohe Chor- oder Cornett-Ton konnte bis auf
490 Hz steigen, die tiefen Chortone schwankten im Leipziger Umfeld zwischen 454
und 466 Hz. Gottfried Silbermann scheint eine Standardisierung angestrebt zu haben,
seine chortonigen Instrumente weisen liberwiegend Stimmtone um 466 Hz auf, was mit
Kammertonen bei 415 und 392 Hz korrespondiert.'*! Die regionalen Schwankungen
des hohen und tiefen Chortones spiegeln sich nicht nur in den Mittelstiicken der Tra-
versfloten dieser Zeit, sondern auch in den Mensuren erhaltener d-Moll-Lauten wider.
Saitenldngen zwischen ca. 69 und 74 cm sind der Bandbreite des hoheren Kammer-
tons (422-404 Hz) zuzuordnen, Mensuren zwischen ca. 75 und 79 cm der des tie-
feren (396-380 Hz). Fiir Lauten Johann Christian Hoffmanns mit Saitenldngen von
71,4 cm (30 sdchsische Zoll a 2,38 cm) ist eine Stimmtonhohe um 415 Hz, fiir solche mit
75,5 cm (32 siachsische Zoll a 2,36 cm) eine um 392 Hz anzunehmen. Bei einigen der
erhaltenen Lauten Hoffmanns vorkommende Abweichungen von diesen Saitenldngen
weisen auf hohere oder tiefere Chor — bzw. Kammertone am Wohnort des jeweiligen
Bestellers hin.

Besaitete Instrumente wurden in der Regel einen Ganzton tiefer als im Chorton ste-
hende Orgeln gestimmt, die beim Zusammenspiel mit kammertonigen Instrumenten
transponieren mussten. Unter denen, die noch einen Halbton tiefer standen, sind ins-
besondere franzosische Blasinstrumente oder grofier mensurierte LLauten Johann Chris-
tian Hoffmanns mit Lingen der Griffbrettsaiten zwischen 75 und 78 cm zu nennen. '’
Zur Diskussion um den exakten Stimmton der Thomaskirchenorgel im 18. Jahrhun-
dert kann ich einen zweifelsfreien Beleg beisteuern. Wiahrend der Reparaturarbeiten
1772/73 diente ein um 1770 von Johann Christian Schweinefleisch (1721-1771) fiir die
Thomasschule gebautes, kammertoniges Positiv als Interimsorgel. Es wurde zwischen
1806 und 1807 von der Gemeinde Bohlitz (bei Wurzen) in Sachsen angekauft und um
ein Pedal erweitert. 85% seiner Pfeifen sind original, die Stimmtonhohe ist a’-413 Hz
(bei 15°C), als Stimmungsart konnte Neidhardt III festgestellt werden.'*> Daraus lédsst

131 Silbermann baute auch Orgeln im Kammerton a’=415 Hz, so z. B. fiir die Dresdner Sophienkir-
che (1713-1720), die Frauenkirche (1732-1736) und die katholische Hofkirche (1750-1755).
Kammertonige Orgeln blieben wihrend des ganzen 18. Jahrhunderts jedoch eher eine Ausnahme.

132 Die grofiten mir bekannten Mensuren historischer d-Moll Lauten mit 13 Choren betragen etwa

82 cm. Solche Instrumente konnten nur in d’amour-Lage, d.h. im Bereich einer kleinen Terz un-
ter 440 Hz bzw. eines Ganztones unter 415 Hz gestimmt werden. Daraus ergibt sich die Frage, ob
d-Moll-Lauten mit derartigen Saitenldngen solistisch gebraucht worden sind oder iiberwiegend beim
Continuospiel zum Einsatz kamen. Schon die Erweiterung der tiblichen, um 70 cm liegenden Mensu-
ren in Bereiche zwischen 75 und 79 cm erweckt den Eindruck von Hypertrophie im Zuge eines End-
stadiums. Vermutlich erhoffte man sich von den gréfleren Korpora eine Steigerung der zunehmend
als unzulinglich empfundenen Lautstiarke dieser Instrumente. Die bessere Durchsetzungsfahigkeit
gegeniiber Streichern wird bei einem Zupfinstrument allerdings wirkungsvoller durch ErhShung sei-
nes Eigentons als durch Vergréf3erung des Luftvolumens erreicht.

133 Fir diese Auskiinfte danke ich Herrn Jifi Kocourek von der Orgelbaufirma Eule in Bautzen, die das

Instrument im Jahre 1999 restaurierte. Aufgrund des Ansteigens der Schallgeschwindigkeit in wirme-
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sich eine Stimmtonhohe der Thomaskirchenorgel bei 464 Hz ableiten, wihrend fiir die
Stimmung der kammertonigen Instrumente ein Bereich zwischen 413 und 418 Hz an-
genommen werden darf. BWV 997 und 998 erklangen auf Bachs Laute wegen der bei
diesen Werken angewandten Scordatur noch einen Halbton tiefer.'**

Was die Besaitung von Lauteninstrumente in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts be-
trifft, konnte Hans Neemann bei einem Besuch auf Schloss Raudnitz, dem Stammsitz
derer von Lobkowitz, noch eine Reihe von Lauten inspizieren, die ,,seit Weifd Tagen un-
genutzt lagen und die alten Saiten aufwiesen®. Er fiihrt dazu aus: ,,Das Saitenmaterial
war nicht durchgehend von Darm sondern nur fiir die oberen Chore und Bassoktaven,
wihrend man zu den Bissen (vom 5. oder 6. Chor abwirts) umsponnene Saiten nahm.
Er prizisiert: ,,Man verwendete weit- und engumsponnene Saiten mit Darm- oder Me-
tallkern.“!*> Neemanns Beobachtungen kann ich aus eigener Erfahrung und Versuchen
mit derartigen Saiten auf einem historischen Instrument bestéitigen.

Wenn eine Saite bei gleicher Spannung eine Oktave tiefer klingen soll, muss sie entweder
den doppelten Durchmesser, das vierfache Gewicht oder die doppelte Ldnge haben.
Aus diesem Grund ist leicht zu verstehen, warum der Erweiterung des Bassregisters
eines Instrumentes bei gleichbleibender Saitenldnge aufgrund des Materials natiirliche
Grenzen gesetzt waren. Hatte beispielsweise die aus Darm gefertigte Chanterelle einer
auf 440 Hz gestimmten, sechschorigen Altlaute des 16. Jahrhunderts einen Durch-
messer von 0,38 mm, so mafl die zwei Oktaven tiefer stehende Saite ihres sechsten
Chores bereits 1,52 mm oder weniger, da die tieferen Saiten durch stirkeres Verdrillen
etwas komprimiert werden konnten. Weil der Klang blanker Saiten bei Mensuren um
60-70 cm jedoch bereits ab einem Durchmesser von etwa 0,80 mm deutlich an Hellig-
keit und Obertonreichtum verliert, fligte man in dieser Zeit nicht nur der sechsten son-
dern auch schon der vierten und flinften Saite diinne Oktavsaiten bei.

rer Luft erhoht sich der Ton einer Orgel durch einen Temperaturanstieg von 1°C um 0,8 Hz. Bei einer
Raumtemperatur von 18°C lag der Stimmton dieses Instrumentes also im Bereich zwischen 415 und
416 Hz. Das korrespondiert mit meinen eigenen Untersuchungen an Leipziger Oboen aus Bachs Zeit
von Johann Gottfried Bauer (1666—1721, Johann Cornelius Sattler (1718-1745 ) und Carl Sattler
(ca. 1738-1788), fiir die Stimmtonhdhen im Bereich zwischen 414 und 418 Hz ermittelt werden
konnten.

134 Siehe die Erlduterungen dazu im Kapitel ,,Die einzelnen Werke und ihre Stimmungen®.
Vom ,,tiefen franzdsischen Ton® profitierten insbesondere die Blasinstrumente, wihrend sich bei den
Streichern stets eine Tendenz zum Hoherstimmen feststellen ldsst. Der Stimmton war auch an den
musikalischen Zeitgeschmack gebunden. Bis etwa 1730 dominierte das Gravitdtisch-Prichtige, da-
nach zunehmend der leichtfiiligere ,,galante* Stil. Zu Ersterem passte der tiefe Stimmton besser, Ver-
treter der galanten Richtung neigten héheren Stimmtonen zu. Johann Joachim Quantz (1697-1773),
seit 1741 Hofkomponist Friedrich des Grofien, musizierte mit dem dortigen Orchester im tiefen fran-
zosischen Ton und baute auch seine Floten danach, die zunéchst fiir ihren ,,vollen* Ton geriihmt wur-
den. In einer 1782 erschienenen Schrift J. J. H. Ribocks mit dem Titel ,,Bemerkungen iiber die Flote
und Versuch einer kurzen Anleitung zur besseren Einrichtung und Behandlung derselben® wird der
Klang der grofikalibrigen Quantzschen Floten jedoch bereits als ,,sehr hohl und waldhornisierend*
(S. 32) geschmiht.

135 Hans Neemann (Hrsg.), ,,Lautenmusik des 17./18. Jahrhunderts. Ausgewéhlte Werke von Esaias Reus-
ner (1636-1679) und Silvius Leopold Weif (1686—1750), Braunschweig 1939 (= Das Erbe Deut-
scher Musik. Erste Reihe Reichsdenkmale Bd. 12, 2. Bd. der Abteilung Orgel, Klavier, Laute), S. 119.
—Weit umsponnene Saiten mit Metallkern fanden im 18. Jahrhundert vor allem auf Clavichorden und
spater noch bei Hammerfliigeln und Tafelklavieren Verwendung. Bei der Laute diirfte deren Einsatz
auf die tiefsten Chore beschrinkt gewesen sein, um durch den schlankeren Kern deren Biegesteifigkeit
herabzusetzen.
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Um die daraus resultierende Beschrinkung bei der Erweiterung des Tonumfanges in
die Tiefe zu umgehen, wurde erstmals um 1600 das Prinzip der Verlingerung der tiefs-
ten Bafisaiten angewandt, das die Verwendung diinnerer Saiten fiir tiefe TOne gestatte-
te. Zwischen 1660 und 1670 kam es dann schlie3lich zur Anwendung der Erhohung
des Gewichtes durch Umwinden von Darmsaiten mit Kupfer- oder Silberdraht. Dabei
handelte es sich in der Regel um offene Umspinnungen, bei denen die Windungen des
Drahtes einander nicht beriihrten.!'?¢

Ich habe bereits in den 1990er Jahren die originalen Wirbel mehrerer d-Moll-Lauten des
18. Jahrhunderts in verschiedenen Museen untersucht, um anhand der Abdriicke, die
der Umspinndraht darauf hinterlassen hatte, den Abstand zwischen dessen Windungen
festzustellen. Dies geschah in der Absicht, sowohl die moglichen Abmessungen dieser
Saiten wie auch das Verfahren, nach dem sie hergestellt wurden, zu rekonstruieren. Die
Untersuchung ergab erstaunliche Ubereinstimmungen zwischen den auf verschiedenen
Instrumenten ermittelten Parametern und gestatte es letztendlich, Saiten nach den auf
diese Weise ermittelten Vorgaben anzufertigen. Sie wurden auf der damals in meinem
Besitz befindlichen Laute von Sebastian Schelle (1744) iber einen langen Zeitraum
hinweg praktisch erprobt und tiber mehrere Jahre hinweg verfeinert. Genauere Angaben
dazu wiirden den Rahmen des Beitrages sprengen. Ich mochte vor dem Hintergrund
dieser Erfahrungen jedoch auf die wesentlichsten Klangunterschiede zwischen Lauten-
saiten in Bachs Zeit und jenen eingehen, die Spieler der Gegenwart gewohnlich ver-
wenden.

Die heute tiberwiegend auf Lauten zu findenden Saitenbeziige bestehen im Diskant aus
monofilem Polyamid (PA, z.B. Nylon), PVDF (Fluorcarbon) oder PET (Polyester).
Im Bass kommen Multifilamente (Faserbiindel) aus PA oder PET zum Einsatz, die mit
blankem oder versilbertem Kupferdraht eng umsponnen sind. Beim gleichzeitigen An-
schlag einer hohen Saite und einer Bafisaite dieser Machart klingt die Diskantsaite we-
sentlich schneller aus als der Bass, was im idealen Fall eher umgekehrt sein sollte.”*” Ein
weiteres Charakteristikum dieser Besaitung ist, dass beim gleichzeitigen Anschlag von
Bass und Diskant die Baf3saite ihre erste Resonanzspitze wesentlich spiter erreicht als
die hohe Saite. Das fiihrt zu einer gewissen Unvollkommenheit in der akustischen Ver-
schmelzung von Tonen, die zur selben Zeit auf blanken und engumsponnenen Saiten
mit multifilem Kern angeschlagen werden. Hinzu kommt, dass der Klang einer Baf3saite
deutlich dunkler wird, sobald sich — wie bei eng umsponnenen Saiten — die Windungen
des Drahtes beriihren. Dies trigt dann noch einmal deutlich zu einer unvorteilhaften
Verstiarkung des Kontrastes zwischen dem Bass und der ihm beigefiigten Oktavsaite
sowie den Bass- und Diskantsaiten bei.

Meine Erfahrung mit der rekonstruierten Besaitung des 18. Jahrhunderts ist, das offen
umsponnene Baf3saiten mit einem festen Kern (Darm oder Metall) einen kiirzeren, hel-
leren und ,,punktuelleren® Ton erzeugen, als jene mit einem weichen, multifilen Kern.

136 Dieser Abstand kann meinen Beobachtungen zufolge insbesondere auf den hochsten umsponnen
Saiten so gering sein, dass er im entspannten Zustand der Saite mit dem bloflen Auge kaum noch
wahrnehmbar ist. Das liel Hans Neemann bei seiner Besichtigung der Lauten in Raudnitz vermutlich
annehmen, dass darauf auch eng umsponnene Saiten vorhanden waren.

137 Letzteres ist gut bei Altlauten der Renaissance zu horen, deren Bésse durchweg mit blanken Saiten
bezogen sind. Allerdings neigt deren Klang zum anderen Extrem einer zu starken Verkiirzung der
Klangdauer tiefer Tone.
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Dieser vermischt sich weit besser mit dem Klang der Diskant- und Oktavsaiten und ist
insbesondere bei der Ausfiihrung rascher Passagen auf diesen Saiten, wie sie in BWV
996 und 997 gelegentlich vorkommen, von grofiem Vorteil, da das zwangsldufige Inei-
nanderklingen ungedidmpfter Saiten dadurch auf ein ertrigliches Maf3 reduziert wird.
Spieler, die ihre Zweifel an der Bestimmung von BWV 996 fiir die Laute an diesen
Passagen festmachen, gehen gewdhnlich von einem Eindruck aus, den sie bei der Wie-
dergabe dieser Werke auf ihren eigenen grofimensurierten, chorigen und mit modernem
Saitenmaterial bezogenen Instrumenten gewonnen haben. Dies fiihrt jedoch zwangs-
laufig zu falschen Schliissen.

Die Diskantsaiten auf Streich- und Zupfinstrumenten bestanden zu Bachs Zeit haupt-
sdchlich aus Schafsdarm. Solche Saiten klingen ebenfalls heller als Saiten aus Polyamid
(Nylon) und haben eine wesentlich bessere Elastizitit als die von heutigen Lautenspie-
lern gern als Ersatz verwendeten, recht trocken klingenden Diskantsaiten aus Polyes-
ter (,,Nylgut®), die aufgrund des dhnlichen spezifischen Gewichts dieses Materials als
preisglinstige Alternative zur Naturdarmsaite angeboten werden. Bei den besten der da-
mals verwendeten Diskantsaiten aus Darm handelte es sich um sogenannte ,,romische
Quinten®, die allerdings in Neapel hergestellt wurden. Die dort ansissige Firma von
Angelo Angelucci (gest. 1765) beherrschte mit diesem Produkt fiir lange Zeit den euro-
pdischen Markt. Das Besondere an diesen Saiten war, dass sie nicht aus den Diarmen
erwachsener Tiere, sondern aus denen von Milchlimmern zusammengedreht wurden,
wobei drei dieser Darme eine Violin- oder Gitarrenchanterelle ergaben, wiahrend die je-
weils erste Saite flir Lauten oder Mandolinen aus nur zwei ungespaltenen Lammdéarmen
bestand.!*® Diese Chanterellen wurden — lange nach dem Aussterben der Laute — noch
bis etwa 1900 fiir Violinen und Mandolinen gefertigt, bevor die durch zunehmende In-
dustrialisierung verursachte Umweltbelastung sich so negativ auf deren Reif3festigkeit
auswirkte, dass ihre Herstellung aufgegeben werden musste. !’

Klanglich scheinen die ,,romischen‘ oder ,,romanischen Quinten‘ iiber einen Zeitraum
von mehr als zweihundert Jahren hinweg untibertroffen gewesen zu sein. Der Weimarer
Geigen- und Gitarrenmacher Jacob August Otto beschreibt sie 1828 wie folgt:

»Die Saiten werden aus Schafs- oder Lammddrmen gemacht; die Letzteren geben bessere
Saiten ab als jene. Sie miissen vor der Verarbeitung mit grofSter Sorgfalt gereinigt, und von
allen schlermigen Substanzen befreit werden. Weil man in Italien wahrscheinlich mehr um
die Ddrme von Lammern bemiiht ist, und bei der Retnigung genauer zuWerke geht, mogen
von dort her die vorziiglichsten geliefert werden. Echte italienische Saiten zeigen sich, wenn
ste aufgezogen sind, ganz durchsichtig und glasartig. Sie sind daran erkennbar, daf3 sie mit
Kraft in thre Lage zuriickspringen, wenn man sie mit den Fingern zusammengedriickt
hatte. Nach einem zweiten Kennzeichen, darf sich ein Ende derselben nicht leicht durch ei-
nen Fingerdruck umbiegen lassen.Viele Saiten werden jedoch auch als romanische verkauft
und gekauft, die nachfabriziert sind in Tyrol, Bohmen und Neukirchen im Vogtlande. '’

138 Eine genauere Beschreibung des hochst komplexen Herstellungsverfahrens solcher Saiten aus dem
Jahre 1780 finden Sie im Anschluss an dieses Kapitel.

139 Dies kann aufgrund der gewiss nicht freiwilligen Aufgabe eines lukrativen Geschiéftes als frithes Zeug-
nis fiir die zunehmende Umweltbelastung durch Schwermetalle, Feinstaub und chemische Produkte
gelten.

140 Tacob August Otto, ,,Ueber den Bau der Bogeninstrumente und iiber die Arbeiten der vorziiglichsten
Instrumentenmacher zur Belehrung fiir Musiker®, Weimar 1828.
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Ein weiteres, allerdings weniger angenehmes Kennzeichen dieser Saiten war ihr tibler
Geruch, den man Filschungen, die aus gewohnlichem Schafsdarm bestanden, mit Hil-
fe eines gliicklicherweise nicht naher beschriebenen Verfahrens nachtriglich beifiigte.
Lammdarmsaiten werden heute nicht mehr hergestellt. Sie diirften aufgrund des ver-
wendeten Materials nicht nur elastischer, sondern auch wiarmer im Klang als eine ge-
wohnliche Darmsaite gewesen sein. Da sie dariiber hinaus nicht nachtriglich maschinell
geschliffen, sondern nur per Hand mit Bimsstaub, Schachtelhalm oder Rosshaar poliert
wurden, hielten Sie —im Gegensatz zu heutigen Darmsaiten — der Beanspruchung durch
Finger oder Bogen deutlich lianger stand.'*!

Aus den hier gemachten, allgemeinen Angaben lassen sich in gewissem Umfang Riick-
schliisse auf die Besaitung der Laute Johann Sebastian Bachs ziehen. Sie konnte — unter
Voraussetzung eines Stimmtones um 415 Hz und einer Mensur der Griffbrettsaiten
um 58 cm — etwa wie folgt ausgesehen haben und wurde auf dem Nachbau eines in der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts zur Schwanenhalslaute umgebauten Liuto attiorbato,
der moglicherweise in Verbindung zu Bach oder einem Lautenisten seines niheren Um-
kreises steht, praktisch erprobt:

1. f’: dritte Saite a einer d-Moll-Laute in Tenorgrofie (ca. 0,56—0,58 mm)
oder diinne Violin-e”-Saite'**

2. d’: vierte Saite in f einer d-Moll-Laute in Tenorgrofie (ca. 0,66—0,68 mm)
3. a: fiinfte Lautensaite in d (ca. 0,84 mm) oder zweite Saite a’ einer Violine

4. f: sechste Lautensaite in A (umsponnen, dquivalenter Durchmesser ca. 1,08 mm)!*

14

Das nachtrigliche Schleifen von Darmseiten mit Hilfe sogenannter ,,centerless“-Schleifmaschinen
kam um 1900 in England in Gebrauch und ist bis heute {iblich. Ungeschliffene Darmsaiten wiesen
immer Schwankungen des Durchmessers auf, die bei Uberschreitung einer gewissen Toleranz jedoch
dazu fiihren konnten, das ein Teil der im Biindel erworbenen Saiten wegen der daraus resultierenden
Unreinheit des Klanges nicht auf dem Instrument verwendbar war und aussortiert werden musste.
Der Vorteil des nachtriglichen Schleifens ist ein durchweg gleichméafliger Durchmesser, der Nach-
teil eine deutlich geringere Haltbarkeit sowie Verschlechterung des Klanges. Beide Nachteile wurden
schon kurz nach Einfiihrung dieser Technologie bemerkt und entsprechend kommentiert. Aus eigener
Erfahrung kann ich sagen, dass eine moderne Lautenchanterelle aus Darm etwa drei bis vier Tage
lang mehrstiindiger Beanspruchung standhilt, ehe sie zu fasern beginnt, aufrauht und schliefllich
reif3t. Ernst Gottlieb Baron gibt auf S. 116 seiner ,,Untersuchung® von 1727 hingegen an, ,,daf§ man
so gar Exempel anfiihren kann, wie eine Romanische Quinte 6ffters vier Wochen gehalten* und nennt
auf S. 115 zwei Gulden, einen Thaler oder — in Niirnberg — einen Gulden als Preis fiir ein Biindel
dieser Saiten. Ein ,,Blindel* oder ,,mazzo‘ der in Italien als ,,tirata forestiera‘ bezeichneten Lamm-
darm-Chanterellen bestand aus dreif3ig Saiten, die je drei Ellen (ca. 170 cm) lang waren. Beim Kauf
solcher Saiten im Herstellungsland betrug der Preis etwa die Hélfte der von Baron angegeben Kosten
fiir die Importware. Das seltsame Phianomen, dass alte, ungeschliffene Darmsaiten selbst bei grofieren
Durchmessertoleranzen noch rein klingen konnten, ist meines Erachtens darauf zurilickzufiihren, dass
diese Schwankungen auf Unregelméfligkeiten beim Verdrillen der Dérme zuriickzufiihren sind, wovon
die Masse an den entsprechenden Stellen jedoch unberiihrt blieb. Das wiirde auch erklidren, weshalb
bei synthetischen Saiten bereits geringere Abweichungen eine Verdnderung der Masse und damit Un-
reinheit bewirken.

142 Die Stdrken der auf Zupf- und Streichinstrumenten verwendeten blanken Darmsaiten waren teilweise
kompatibel, explizite Hinweise darauf finden sich in Besaitungsangaben fiir Lauten und Gitarren die-
ser Zeit. Die kleinere Mensur von Violinen oder Bratschen wurde dabei nicht zum Problem, weil man
Darmsaiten damals nicht als Einzelstiicke verkaufte, sondern im Biindel oder ,,Biischel* lieferte, aus

denen der Spieler dann die quintenreinen Segmente zog.

143 Darmsaiten konnen heute aufgrund des maschinellen Nachschleifens im Stidrkenabstand von
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Die Griffbrettsaiten 4—10 und die Bordunsaiten 13 und 14 hatten in der ersten Einrich-
tung von Bachs Laute mit 12 Griffbrett- und zwei Bordunsaiten sehr wahrscheinlich
einen Kern aus Darm, wihrend fiir die mensurbedingt recht dicken Saiten 11 und 12
ein Bezug mit den von Hans Neemann erwihnten Baf3saiten mit Metallkern in Erwa-
gung zu ziehen ist, die dadurch schlanker und weniger biegesteif waren. Sie entfielen
dann beim spiteren Umbau des Instrumentes zur neuen Disposition mit nur 10 Griff-
brettsaiten und sechs Bordunen. Die Stirken der verldngerten Baf3saiten des 16-saitigen
Modells sind dabei identisch mit denen der jeweils um eine Quinte hoher liegenden
Baf3saiten auf dem Griffbrett, sofern die Lidngenrelation zwischen ihnen — wie bei An-
géliques tiblich — etwa 3:2 betrdgt. Die durchschnittliche Saitenspannung liegt bei 40 N
pro Saite (im Diskant etwas mehr), wodurch sich eine Gesamtbelastung der Decke des
Instrumentes von etwa 640 N ergibt. Dies entspricht sowohl dem zeitiiblichen Saiten-
zug eines 13-chorigen Instrumentes wie auch den bei Theorben und Arciliuti verwende-
ten Saitenspannungen. Der Klang des auf diese Weise besaiteten, von uns nachgebauten
historischen Liuto attiorbato ist erwartungsgemaéf} deutlich kriftiger und durchdringen-
der im Diskant sowie kontrollierter in den Béssen als bei wesentlich grofieren, chorigen
Instrumenten.

Zur von Johann Sebastian Bach priferierten Temperierung seiner Tasteninstrumente
und der Orgeln gibt es zahlreiche Untersuchungen. Es ist jedoch bis heute nicht gelun-
gen, das von ithm angewandte Stimmverfahren sowie die genaue Beschaffenheit seiner
Wohltemperatur zuverldssig zu entschliisseln. Als sicher kann lediglich gelten, dass diese
Temperatur weder reine noch pythagoreische Terzen enthielt. Dazu teilt Friedrich Wil-
helm Marpurg mit:

wMan komme mir hier mit keiner Auctoritdt aus den vorigen Fahrhunderten, wo man drey
Tonarten hiflich machte, um eine einzige recht schone zu erhalten; oder man erzdhle mir
nicht, daf3 dieser oder jener Musiker oder Liebhaber eine um 81 : 80 verdnderte 1érz appro-
biret hat. [...] Ich kann diesen zweideutigen Auctorititen eine etwas gewichtigere entgegen-
setzen, wenn mit Autoritdten gestritten werden soll. Der Hr. Kirnberger selbst hat mir und
andern mehrmal erzdhlet, wie der beriihimte Foh. Seb. Bach ithm, wahrender Zeit seines von
demselben genofsnen musikalischen Unterrichts, die Stimmung seines Claviers iibertragen,
und wie dieser Meister ausdriicklich von thm verlanget, alle grof3e Terzen scharf zu machen.
In einer Temperatur, wo alle grofe lerzen etwas scharf, d. i. wo sie alle iiber sich schweben
sollen, kann unmoglich eine reine grofe lerz statt finden, und sobald keine reine grof3e Terz
statt findet, so st auch keine um 81 : 80 erhohte grofe 1erz moglich. Der Hr. Capellmerster
Joh. Seb. Bach, welcher nicht ein durch einen bésen Calcul verdorbnes Ohr hatte, mu/fSte
also empfunden haben, daf3 eine um 81 : 80 erhihte grofe lerz ein abscheuliches Intervall
ist. Warum hatte derselbe wohl seine aus allen 24 Tonen gesetzte Praludien und Fugen die
Kunst der Temperatur betitelt?<

Marpurg geht in diesem Text auf verschiedene Temperaturvorschldge des Bachschiilers
Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) ein, die eine gewisse Anzahl reiner Terzen be-
inhalten. Sie fanden in der Praxis durchaus Wiederhall und wurden bis in die erste Halfte
des 19. Jahrhunderts hinein, vermutlich auch von Beethoven verwendet. Die nie wirklich

0,02 mm angeboten werden, Metalldrihte im Abstand von 0,01 mm. Zu Bachs Zeit und davor lagen
sowohl zwischen zwei Darm- wie auch zwei Drahtsaitenstarken Spriinge von 0,04—0,05 mm.

144 Friedrich Wilhelm Marpurg, ,,Versuch tiber die musikalische Temperatur®, Breslau 1776, S. 213.
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beigelegten Meinungsverschiedenheiten zwischen Bach und dem Orgelbauer Gottfried
Silbermann (1683-1753) hatten vor allem etwas mit dem Umstand zu tun, das selbst
geringfiigige Unreinheiten von Intervallen auf einem ,,polyphonen Blasinstrument* wie
der Orgel stirker ins Gehor fallen als bei besaiteten Tasteninstrumenten oder Lauten,
deren Ton nach dem Anschlag rasch verklingt. Bach mochte auf die neu gewonnene
Freiheit uneingeschrinkter Modulation durch alle Tonarten nicht verzichten, fiir Silber-
mann stand die Reinheit des Klanges seiner Instrumente im Vordergrund. Johann Georg
Neidhardt (1680—-1739) hatte in seiner 1724 verdffentlichten Schrift ,,Sectio Canonis
Harmonici“ bereits einen Kompromiss vorgeschlagen, der Riicksicht auf das soziale
Umfeld und die musikalischen Voraussetzungen von Spielern und Horern am jeweiligen
Standort der Orgel nahm. Die drei von ihm prisentierten Temperierungen sind seiner
Ansicht nach entweder fiir ein Dorf, eine kleine Stadt oder eine grof3e Stadt geeignet.'*

Dass Bach sich beim Stimmen seiner Tasteninstrumente, wofiir er einer Aulerung For-
kels zufolge nie mehr als eine viertel Stunde brauchte, keines Monochordes bediente
sondern ausschliefllich dem Gehor vertraute und nach Schwebungen stimmte, geht aus
einer Fliigel (Cembali) und Clavichorde betreffenden Auflerung seines Sohnes Philipp
Emanuel (1714-1788) hervor:'#°

»Beyde Arten von Instrumenten miissen gut temperiert seyn, indem man durch die Stim-
mung der Quinten, Quarten, Probirung der kleinen und grof3en Tertien und gantzer Ac-
corde, den meisten Quinten besonders so viel von threr grofSten Reinigkeit abnimmt, daf3
es das Gehor kaum mercket und man alle vier und zwantzig Tonarten gut brauchen kan.
Durch Probirung der Quarten hat man den Vortheil, daf3 man die nothige Schwebung der
Quinten deutlicher horen kann, weil die Quarten threm Grund-Tone néiher liegen als die
Quinten. Sind die Claviere so gestimmt, so kann man sie wegen der Ausiibung mit Recht
fiir die reinsten Instrumente unter allen ausgeben, indem zwar einige reiner gestimmt aber
nicht gespielet werden. “ '

Das den Reigen von 24 Prialudien und Fugen erdéffinende Prialudium C-Dur im ersten
Band des ,,Wohltemperierten Klaviers* fillt formal so stark aus dem Rahmen der Prilu-
dien dieser beiden Biande dass ich schon immer den Verdacht hegte, seine PPositionierung
an dieser Stelle und die ungewohnliche Form kénnte in besonderem Zusammenhang
mit dem Titel dieses Werkes stehen. Hort man beim Spielen besonders auf die Figu-
ren der Baf3istimme so weckt das Erinnerungen an die Art von Tonwiederholungen, die
ein Klavierstimmer wihrend seiner Arbeit produziert. Ich will damit nicht sagen, dass

145 Johann Georg Neidhart, ,,Sectio Canonis Harmonici®, Konigsberg 1724.
146 Seine Fliigel konnte ihm Niemand zu Dank bekielen; er that es stets selbst. Auch stimmte er sowohl
den Fliigel als auch sein Clavichord selbst, und war so gelibt in dieser Arbeit, dafi sie ihn nie mehr als
eine Viertelstunde kostete. Dann waren aber auch, wenn er fantasirte, alle 24 Tonarten sein; er machte
mit ihnen was er wollte.“ (Forkel, ,,Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke®,

S.39.)

Carl Philipp Emanuel Bach ,,Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen®, Berlin 1753. Diesen
Auflerungen eines Familienmitgliedes, das mit Bachs Stimmmethode zweifellos vertraut war, ldsst sich
leider nicht viel mehr entnehmen, als dass Bach zunichst nach Quinten stimmte, von denen die Mehr-
zahl etwas verkleinert wurde, einige jedoch rein blieben. Welche der Quinten rein sind und wie er beim
Stimmen nach Gehor vorging teilt Philipp Emanuel bedauerlicherweise nicht mit. Es ist anzunehmen,
dass das Resultat dieses Verfahrens drei oder vier Gruppen unterschiedlicher grofier Terzen waren,
unter denen sich jedoch weder reine noch pythagoreische befanden. Die besten Grofiterzen waren
vermutlich c-e, f-a und g-h, die schlechtesten e-gis, fis-ais, h-dis und cis-eis.
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sich in diesem Praludium Bachs Temperaturmethode verbirgt, es konnte jedoch — wenn
man Philipp Emanuels Hinweise beriicksichtigt — dazu geeignet sein, eine zuvor gelegte
Stimmung zu liberpriifen, ohne dafiir in allzu weit entfernte Tonarten ausweichen zu
miissen. Besonders auffillig ist das Vorkommen aller drei verminderten Septakkorde, die
sich zum Vergleich der kleinen Terzen anbieten.

Interessant ist nun, dass Bachs kleines Praludium in c-Moll BWV 999 einen ganz dhn-
lichen formalen Aufbau hat und daher mdoglicherweise demselben Zweck der Uber-
priifung einer zuvor nach Gehor gelegten Temperatur der Leersaiten sowie der daraus
resultierenden Positionierung der Biinde diente. Auch in diesem Priludium kommen
die alterierten TOne nur als cis, es, fis, as und b vor, ebenso wie alle drei verminder-
ten Septakkorde. Da das Stimmen der Laute Johann Christian Beyer zufolge von der
flinften Saite in d seinen Ausgang nahm vermute ich, dass das Verfahren des Positio-
nierens der Biinde darauf beruhte, zunichst die Quinte d — a zwischen der flinften
und dritten Saite leicht unter sich schweben zu lassen und danach die vierte Saite in f
ebenfalls unterschwebend dazwischen einzupassen.'*® Daraufhin konnten durch Uniso-
ni zwischen der flinften und vierten Saite die Position des dritten Bundes, zwischen der
vierten und dritten die des vierten Bundes und zwischen der dritten und zweiten die Po-
sition des fiinften Bundes ermittelt werden. Die LLage des zweiten Bundes ergab sich aus
dem Einklang auf zwischen dem schon positionierten fiinften Bund auf der d-Saite mit
dem zweiten auf der f-Saite und die des ersten Bundes aus dem Einklang des fiinften
Bundes der f-Saite mit dem ersten der a-Saite. Von dort aus war es dann moglich, iiber
Oktaven auf der dritten Saite die Position auch der restlichen Biinde festzulegen und
dann mithilfe eines Stiickes wie z.B. BWV 999 die Ertriglichkeit einer Stimmung zu
uberpriifen, die sich aus der anfangs gewéhlten Temperierung der Leersaiten ergab.'*

Uber die Méglichkeit der ungleichstufigen Bundeinteilung auf einer d-Moll-Laute sollte
man sich keine Illusionen machen, sofern man keine zusitzlichen ,,Hilfsblinde* — fiir die
es im 18. Jahrhundert keinerlei Beleg gibt — akzeptiert. Ein Instrument, das im Gegen-
satz zum Cembalo nicht iiber eine separate Saite fiir jeden einzelnen Ton verfiigt, son-
dern bei dem z.B. die TOne b, es’ und fis’ auf demselben Bund miteinander auskommen
miissen, setzt solchen Ambitionen naturgemafd Grenzen. Die nachfolgenden Takte aus
zwei Stlicken Adam Falkenhagens sind hervorragend geeignet, diesbeziigliche Hoffnun-
gen zu reduzieren, sofern man keine Reibungen zwischen den dort notierten Unisoni in
Kauf nehmen will:

148 Johann Christian Beyer, ,,Herrn Professor Gellerts Oden, Lieder und Fabeln, nebst verschiedenen
Franzosischen und Italidnischen Liedern, fiir die Laute tibersetzt, und mit gehorigem Gebrauche der
Finger bemerkt; samt einer Anweisung dieses Instrument auf eine leichte Art stimmen zu lernen...*,
Leipzig 1760, S. III.

149 Die bislang umfassendste Studie zum Thema der Temperierung von Bundinstrumenten hat Werner
von Strauch publiziert: ,,Handbuch der Stimmungen und Temperaturen Berlin, 2009. Das Werk ist
leider vergriffen, der Autor kann jedoch von Interessierten zu Rate gezogen werden.
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Adam Falkenhagen, Opera Prima, Sonata VI, d-Moll, zweiter Satz, Takte 35-42
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Adam Falkenhagen, Opera Prima, Sonata V, F-Dur, zweiter Satz, Takte 37-43
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Weitere Einschriankungen liegen im damals verfligbaren Saitenmaterial selbst, iiber das
Louis Spohr (1784-1859) im Vorwort zu seiner ,,Violinschule* schreibt:

»Eine Saite ist mit der benachbarten quintenrein, wenn beyde, mit demselben Finger nieder-
gedpriickt, in allen Lagen die reine Quinte geben. Nun kann eine Saite an sich rein und mit
einer anderen, ebenfalls reinen, doch quintenfalsch seyn. Diess erkldrt sich folgendermassen:
Fast alle Saiten (und folglich auch die meisten einzelnen Ziige,)sind an einem Ende etwas
diinner wie am anderen. Ist dieses Diinnerwerden in der ganzen Linge des Zuges gleich-
mdssig, so wird die Saite demohngeachtet regelmdssige Schwingungen machen und rein
klingen. Nur st die Oktave dann nicht ganz im Mittelpunkt und die Intervalle liegen am
starken Ende verhdltnismdassig ndher zusammen als am schwachen. Zwei Saiten, so auf-
gezogen, dass sich thre diinneren Enden gegeniiber stehen, werden daher, wenn auch an sich
rein, doch stets quintenfalsch seyn.Will es also nicht gelingen, fiir alle vier Saiten der Geige,
Ziige aufzufinden, die an beyden Enden von villig gleicher Stdrke sind, so ziehe man die
diinnen Enden derselben nur alle nach einer Richtung, so wir man ebenfalls einen quinten-
reinen Bezug erhalten. Am besten ist es, diese diinnen Enden nach der Seite des Stegs, unter
den Bogenstrich zu bringen, weil dann die Saiten um so leichter ansprechen. >’

Die hier beschriebenen Kalamitdten mit Darmsaiten waren auch Musikern vorherge-
hender Jahrhunderte bekannt. Marin Mersenne (1588-1648) zum Beispiel fiihrt die
Bevorzugung beweglicher Biinde bei der Laute allein auf die Unvollkommenheit des
verfligbaren Saitenmaterials zuriick:

150 T ouis Spohr, ,, Violinschule®, Wien 1833, S. 15.

Download von www.musica-longa.de / ISMN 979-0-700120-80-1
Seite 78 von 104



»Was die Biinde betrifft, so kann man sie fest oder beweglich machen. Die ersten kénnen
aus Holz, Elfenbein oder Kupfer sein, wie sie auf der Cister sind [...]. Dennoch ist es besser,
wenn sie beweglich sind, damit man sie bald zur einen Seite, bald zur anderen hoher oder
tiefer legen kann, um die Fehler und anderen Mdangel auszugleichen, die sich stets in den
Saiten befinden, deren untere Hdlfte oft anders ist als die obere, und wobei einer der Biinde

richtig sein kann und die anderen falsch und schlecht”’ ™!

Sofern es sich nicht um eine mitteltonige Bundeinteilung handelt, ist die Einrichtung
reiner Terzen um den Preis der Akzeptanz grenzwertiger Intervalle bei einem mit Darm-
saiten bezogenen Instrument auch insofern riskant, als die durch das Wetter oder Publi-
kum verursachten Schwankungen der Luftfeuchtigkeit ein grenzwertiges Intervall sehr
rasch in ein falsch klingendes verwandeln konnen. Eine gleichstufige Bundeinteilung auf
der Laute fiihrt wiederum nicht zwangsldufig zur Monotonie, da das Niederdriicken
oder Auslenken der Saiten durch die Finger der linken Hand ein Spielen in vollkommen
gleichstufiger Temperatur wie auf dem Tasteninstrument von vornherein zur Illusion
macht. Zudem bleiben bei Griffbrettinstrumenten selbst im Fall gleichstufiger Tempe-
rierung allein schon aufgrund des unterschiedlichen Anteils freier und gegriffener Saiten
deutlich wahrnehmbare Unterschiede zwischen den verschiedenen Tonarten erhalten.

Darmsaiten im 18. Jahrhundert

Quelle: ,,Neueste Mannigfaltigkeiten. Eine gemeinntitzige Wochenschrift mit Kupfern.*
Dritter Jahrgang. Berlin bey Johann Carl Franz Eisfeld, Buchdrukker in der Wilhelms-
strafde, 1780

[202]
Von der Verfertigung der Darmsaiten.

Mit den Violinsaiten treiben die Italidner fast den Handel allein und versorgen ganz
Europa damit. Man nennt die guten Saiten auswirts zwar insgemein romische, es wird
aber eine weit geringere Anzahl zu Rom als zu Neapel gemacht, und die letzten iiber-
treffen jene. Man verfidhrt bey Fabricirung der Saiten an beyden Orten sehr geheim,
damit die Ausldnder nicht zu klug werden sollen. *) Herr Angelo Angelucci bey der
Schlangenfontaine hat die stidrkste Fabrik in diefler Art zu Neapel, und unterhilt an
verschiedenen Orten des Konigreichs, wo die erste Materie zu den Saiten[,] ndmlich
die Gediarme, am leichtesten zu bekommen sind, iiber hundert Menschen, die fiir ihn
arbeiten. Dieser hat dem Herrn la LLande folgende Nachricht von der Verfertigung der
so beriihmten romischen Saiten mitgetheilt.

*Man kann den Artikel Boyaudier im Dictionnaire encyclopedique nachsehen. Es giebt
auch Saitenmacher in Paris, welche ebenfalls mit ihrer Kunst geheim sind. Sie machen
aber keine Saiten fiir die Violinen, sondern nur die starken fiir die grossen Uhren, fiir die
Raketen [=Tennisschliger] zum Ballschlagen und fiir die Hutmacher.

[203] Die besten Saiten werden von den Gedidrmen junger LLammer von sieben bis acht
Monaten gemacht; iiber ein Jahr diirfen sie nicht alt seyn. Die im August oder Septem-
ber geschlachteten sind die besten, nicht nur, weil sie das gehorige Alter haben, sondern

151 Marin Mersenne, ,,Harmonie universelle. Contenant la théorie et la pratique de la musique®, Paris
1636, Reprint Paris, Centre national de la recherche scientifique, 1975.
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auch weil die heissen Monate zu Verfertigung der Saiten die besten sind. Der Darm
dehnt sich besser, wird biegsamer, trokkener und wohlklingender. Man darf sich nicht
wundern[,] daf§ in andern Landern nicht so viel Saiten gemacht werden. Die Einwohner
sind wirthschaftlicher, und schlachten nicht so viel tausend junge LLammer von sieben
Monaten, als in Italien, sondern lassen sie, wegen der Wollnutzung, grosser werden. Die
Darme von Kilbern sind zu stark, und weder so zart noch so harmonisch. Dasselbe gilt
auch von den Schopsen [= Hammel], die nur zu groben Saiten gebraucht werden.

Angelucci hilt vier Leute, die tiglich in der Stadt bey allen Capretari, welche die Ziegen
und Liammer schlachten, herum gehen, und alle Eingeweide, ein jedes ohngefiahr fiir
einen Groschen, aufkaufen. Weil sie leicht zerreissen, so gehen viele in der Arbeit ver-
lohren. Die Eingeweide werden in neun Sorten eingetheilt, die nach ihrer verschiedenen
Giite und Stirke auch verschiedene Arten Saiten geben. Sie sind ohngefihr funfzig Fuf3
lang, das stirkste Stiik wird abgeschnitten, und zu schlechten Saiten genommen, weil es
sich nicht so glatt, als das tibrige Stiik des Darmes, machen laf3t.

Die Dirme, werden vier und zwanzig Stunden in frischem Wasser eingeweicht, mit
einem Stiikke Rohr vom Schilf gereinget, damit nichts von Unreinigkeiten, Fett, und
unniitzen Membranen daran bleibt, und darauf in eine [204] Lauge (acqua forte in
der Fabrik genannt) gelegt, wozu ungefihr zwey hundert Kannen Wasser und zwanzig
Pfund Weinhefen genommen werden[.] Dieses ist die stdrkste L.auge. Anfangs nimmt
man eine schwichere, da nur vier Pfund Hefen unter obige Quantitdt Wasser kommen.
Man merkt den alkalichen Geschmak dieser L.auge kaum auf der Zunge.

Zehn Stiik Diarme werden in eine mit der schwichsten Lauge angefiillte Schale gelegt,
und bekommen des Tages viermahl eine frische, wobey sie jedesmal recht durchein-
ander geschiittelt und eine kurze Zeit aufs Trokkene gebracht werden. Alle Tage wird
die Lauge verstirkt, indem man von der schirfern LLauge zu der vorigen zugief3it. Auf
diese Art liegen sie acht Tage in der Lauge, damit sie alles Fett verlieren, und recht zart
werden. Darauf dreht man sie zusammen. Zu den klaren Mandolinsaiten nimmt man
zwey Dirme, zu den feinsten Violinsaiten drey, und zu den stirksten sieben Darme, zu
den grobsten Baf3igeigen auf hundert und zwanzig Diarme. Zu anderm Gebrauch, als zu
musikalischen Instrumenten, werden zuweilen auf dreyhundert Darme zusammen ge-
dreht, wozu man die allerschlechtesten aussucht. Das Drehen geschieht vermittelst eines
Rades, welches ohngefihr zehnmal herum laufen muf3.

Nunmehro spannt man sie in einen Rahmen (telaro) [= telaio] woran viele Hikgen
sind, um die Saiten von einer Seite zur andern zu ziehen, und bringt sie in eine geheizte
Kammer zum Trokkenen. Diese Kammer hilt ohngefihr sechs Ellen ins Gevierte, und
muf3 dichte, und méflig geheizt seyn, so dafy die Saiten in vier und zwanzig Stunden
troknen. Anfangs 143t man sie blos in der warmen Kammer liegen, nachher zlindet man
zwey und ein halb Pfund Schwefel [205] an, welcher ohngefihr sechs Stunden brennt,
und der dadurch verursachte und nachbleibende Dampf ist hinldnglich, um die jedes-
mahl auf vier und zwanzig Stunden hineingebrachte Saiten, so, wie sie nach und nach
troknen, auch zu gleicher Zeit zu bleichen, oder ihnen eine weiflliche Farbe zu geben.

Ehe sie aus der Kammer genommen werden, und vollig trokken sind, dreht man sie
noch einmahl feste zusammen. Nachher reibt man sie mit Schniiren von Pferdeharen,
die um die Saiten gewikkelt werden, auf und nieder. Durch das ungleiche Beriihren
dieser Schniire werden die Saiten vollend gegliattet und getroknet. Die starken Saiten
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dreht man zum leztenmal zusammen, und 1463t sie vollends troknen, wozu noch fiinf bis
sechs Stunden bey schonem Wetter gehoren. Wenn sie aus dem Rahmen genommen
werden, schneidet man sie in Stiikken von drey bis vier Ellen, bestreicht sie etwas mit
Oel, wodurch sie geschmeidiger werden, und wikkelt sie {iber einen holzernen Cylinder,
um Kleine Pakete daraus zu machen, welche nach den verschiedenen Formen ihre eigene
Namen bekommen.

Die beste Zeit fiir den Saitenmacher (Cordaro) ist von Ostern bis zu Ende des Okto-
bers. Die Arbeit erfordert Warme, und kann die Abwechselung der kalten, feuchten und
warmen Luft nicht gut leiden. Die Lauge muf alsdenn stirker gemacht werden. Die
Stiarke derselben ist der groste Kunstgriff beym Darmsaitenmachen. Es gehort eine lan-
ge praktische Uebung dazu, um aus dem Ansehen und Fiihlen der LLauge zu urtheilen,
ob sie den rechten Grad der Schirfe habe, und um zu wissen, wie viel schérfer sie von
einem Tage zum andern gemacht werden muf3. Es wird fast [206] dazu erfordert, daf3
man von Jugend auf damit umgegangen. Die meisten, welche in Neapel dabey arbeiten,
sind aus Sale einem Kkleinen Ort in Abruzzo. Sie bekommen ohngefihr sechs Thaler des
Monats, nebst Essen und Trinken. *) Der Preis der Saiten ist verschieden. Die nach
Frankreich und England gehen, sind theurer, weil man sie dort stirker gebraucht. Die
nach Deutschland gesendet werden, sind feiner und wohlfeiler. Ein Mazzo von der so-
genannten tirata forestiera, welcher aus dreyf3ig Saiten, jede drey Ellen lang und aus drey
Dirmen zusammen gedrehet, besteht, kostet flinf Carlini, **) und die stirkern nach
Proportion.

*) Der obgedachte beriihmte Cordaro Angelucci, starb im Jahre 1765. Er errichtete auf
eine Zeitlang mit den romischen Saitenmachern eine Kompagnie. Dieser Gesellschafts-
handel hatte aber nicht lange Bestand. Es entspann sich ein weitldufiger Procef3, bey wel-
cher Gelegenheit merkwiirdige Schriften in Ansehung dieser Kunst gewechselt wurden.

**) Den Carlini beynahe drittehalb Groschen gerechnet.
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Stellenlese aus Angélique-Tabulaturen

Manuskripte:

Tabulaturbuch der Bernardina Charlotta Trezier, geb. Blanckenfordt (um 1700),
Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern, Signat. Ms. Mus. 640

Tabulatur Béthune, Paris, Ms. Fonds Conservatoire National Rés. 169

Die Notation der Bédsse wurde von der siebten Saite an der Schreibweise der
d-Moll-Laute angeglichen:

1. Vierstimmige Akkorde auf tiefen Saiten (Ms. Trezier)

S. 1 S.22 S.1 S.3 S. 10 S. 26
a g a a a 2 a a
: 2 & 3 % ; % :
a 4 4 5 6 3 8
2. Passagen auf tiefen Saiten (Ms. Béthune)
S. 80 S.122
J 2 J J 2 J iy J L
C 3
a0 = a % a a a a .g 7 7 %
2 2 g d
a a %2 % 6
S. 15
b
4a @° 44@ %46 saaecsG6710%%°a® 7@

3. Gabelgriffe
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4. gegriffene Tone auf tiefen Saiten (Ms. Trezier)

S. 17 S.22 S.25
J J ) J J 2
a—Ff—a—+r 7 r—r—d—r ¥ 7 d
z ; Z Z a ~ Z Z
b a 9 b a z Z b a
b b
5
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Abb. 1 Arciliuto von Tomas Spilman, Venetia um 1600
Deutschland, Privatbesitz
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Theorbe von Pietro Raillich, Venetia 1655
Hessisches LLandesmuseum Darmstadt

Download von www.musica-longa.de / ISMN 979-0-700120-80-1
Seite 85 von 104




Abb. 3 Liuto attiorbato von Matteo Sellas, Venetia 1638 (Originalzustand)
Paris, Musée de LLa Musique
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Abb. 4 Charles Mouton (1626-1710)
Stich von Gérard Edelinck nach dem Gemalde von Frangois de Troy
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Abb. 5 Laute von Joachim Tielke, Hamburg o.]., 11-chorig
Historisches Museum Frankfurt/M.
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Abb. 6 Jacques Gaultier (um 1600, nach 1652)
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Zur "double headed lute" umgebaute Laute von Vendelio Venere, Padua 1603

Hessisches Landesmuseum Darmstadt
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Abb. 9 Laute mit zwei abgewinkelten Wirbelkdsten von Sixtus Rauwolf, Augsburg 1599
Musikhistorisches Museum Kopenhagen
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Abb. 10  Angélique von Johann Christoph Fleischer, Hamburg um 1700
Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern, Schwerin
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Abb. 11 Liuto attiorbato von Matteo Sellas, Venetia 1640,
im 18. Jhd. zur Schwanenhalslaute umgebaut, Paris, Musée de La Musique
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Schwanenhalslaute von Sebastian Schelle, Niirnberg 1744,
friher im Besitz des Verfassers, heute im Germanischen Nationalmuseim Niirnberg
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Abb. 13  Schwanenhalslaute mit drei Wirbelkisten von Jonas Elg, Stockholm 1729
Musikhistorisches Museum Stockholm
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Abb. 14 Adam Falkenhagen (1697-1754) mit zur Schwanenhalslaute umgebauter Angélique
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Abb. 15a 13-chorige Laute mit Bassreiter von Thomas Edlinger, Prag (nach 1721),
mit Monogramm des Weif3-Schiilers und Mizens Phillip Hyazinth von Lobkowitz
(1680-1737), Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig
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13-chorige Laute mit Bassreiter von Thomas Edlinger, Prag (nach 1721),

Abb. 15b
Wirbelkasten mit Monogramm
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Abb. 16  Gallichon von Johannes Schorn, Salzburg 1688
Salzburg Museum
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Abb. 17 Laute von Wendelin Tieffenbrucker o.]., im 18. Jh. zur Schwanenhalslaute umgebaut,
Dienstinstrument Ernst Gottlieb Barons in Gotha (1728-1737)
Hindel-Haus Halle/Saale
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Abb. Seite 4: Axel Schneider, Frankfurt/M.

Abb. 1, 2, 5, 7, 12, 15b: Fritz Barthel, Hamburg

Abb 3, 11: Jean-Marc Anglés, Paris

Abb 4: Stich von Gérard Edelinck nach Frangois de Troy, Repro Archiv des Verfassers
Abb. 6: Radierung von Jan Lievens (1607-1674), Repro Archiv des Verfassers

Abb. 8: Stich von Johann Wilhelm St6r (1727— nach 1755), Repro Archiv des Verfassers

Abb. 9: The Danish Music Museum — Musikhistorisk Museum & The Carl Claudius Collec-
tion, Photo: Pernille Klemp

Abb. 10: Fotodesign Klose, Ludwigslust

Abb. 13: Kenneth Sparr, Stockholm

Abb. 14: Stich von Johann Wilhelm Stér (1727— nach 1755), Repro Archiv des Verfassers
Abb. 15a: Musikinstrumentenmuseum der Universitit Leipzig

Abb. 16: Salzburg Museum

Abb. 17: Handel-Haus Halle/Saale

Verlag und Verfasser danken den genannten Museen und Privatpersonen fiir ihre Einwilligung
zur Verdffentlichung der Instrumentenaufnahmen. Der Verfasser hat sich nach besten Kréften
bemiiht, die erforderlichen Reproduktionsrechte fiir alle Aufnahmen einzuholen. Sollte etwas
iibersehen worden sein, wird um entsprechende Hinweise gebeten.

Uber den Autor

André Burguete ist spanisch-deutscher Abstammung und wurde 1951 in St. Petersburg gebo-
ren. Er wuchs in Dresden auf, studierte Laute und Gitarre bei Roland Zimmer in Weimar, Kon-
trapunkt bei Walter Heinz Bernstein in Leipzig und war Gasthorer der musikwissenschaftlichen
Vorlesungen von Hans Griif3. Von 1989-1997 leitete er das ,,Institut fiir Lautenmusikforschung
— Akademie Weif3” im Parc de Schoppenwihr nahe Colmar (Frankreich). André Burguete ist
vorwiegend solistisch titig und zdhlt zu den bekannten Interpreten seines Fachs. Er wurde 1991
in Basel mit dem Regio-Musikpreis, 1995 in Oxford mit dem ,,European Prize for outstanding
cultural Achievement® und 1999 in Paris mit dem ,,Prix Européen de I'innovation pour les Ins-
truments de musique® fiir die Entwicklung des Liuto forte, einer Laute fiir das 21. Jahrhundert
geehrt.

Seit seinem zwanzigsten Lebensjahr widmete sich André Burguete dem Spiel der chorigen Lau-
ten, der Erforschung ihrer Geschichte und ErschlieBung ihres Repertoires. Langjdhrige prak-
tische Erfahrungen mit originalen Instrumenten des 18. Jahrhunderts machten ihn sowohl mit
deren Vorziigen als auch Grenzen vertraut. Die Beschridnkungen, die sie einem auch am 19. und
20. Jahrhundert geschulten musikalischen Gestaltungswillen auferlegen wurden im Laufe der
Jahre immer driickender. Vor die Wahl gestellt, das Lautenspiel aufzugeben oder dem Beispiel
der grofien Lautenisten der Vergangenheit zu folgen und das Instrument seiner Zeit anzupas-
sen, entschied sich André Burguete fiir letzteres. Ein wesentlicher Impuls war dabei seine Be-
schiftigung mit einzelbesaiteten Lauten des 18. Jahrhunderts, insbesondere dem mutmaf3lichen
Instrument Johann Sebastian Bachs. Er wurde damit zum Initiator der Entwicklung der ,,Neuen
Laute” (Liuto forte), die sich wachsender Beliebtheit bei Spielern der ganzen Welt erfreut.
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das Ergebnis langjihriger praktischer und theoretischer Forschungen. Den fiir die sorgfiltige
Rekonstruktion der nicht iiberlieferten Tabulaturfassungen dieser Werke erbrachten Arbeitsauf-
wand werden sachkundige Spielerinnen und Spieler ermessen kdonnen.

Es handelt sich um ein musikwissenschaftliches Lebenswerk, das mit groflem Idealismus und
ohne wirtschaftliche Ambitionen verfolgt wurde. Obwohl im Rahmen der Forschungen wie auch
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