AUFFUHRUNGSPRAXIS

Ein ferner Klang bei Heinrich Schiitz

Gedanken zur Begleitung des Evangelisten in der
Historia der Aufersiehung (SWV 50) von 1623 *

von Michael Dollendorf, Berlin

Denn nicht Ruhe find’ ich...
eh’ ich ihn nicht habe und halte,
den rétselhaften weltfernen Klang'...

Die Suche nach einem besonderen Klang wurde zwar erst
1912 von Franz Schreker in Frankfurt auf die Opernbiihne ge-
bracht, sie war aber immer eine treibende Kraft im Schaffen
von Komponisten. Anhand der Auferstehungshistorie SWV 50
von Heinrich Schiitz soll gezeigt werden, wie solch ein idealer
Klang ausgesehen haben mag, wie er schon bei der Druckle-
gung des Werkes aus Marketinggesichtspunkten einem Kom-

promis weichen musste, und wie heute eine Erstauffihrung der

vermuteten Vision aussehen kénnte?.

Schiitz bietet im Vorwort der Auferstehungshistorie verschie-
dene Moglichkeiten an, die Partie des Evangelisten zu beglei-

ten”:

1. Der Evangelist kan in ein Orgelwerk / Positiff, oder auch
ein Instrument, Lauten / Pandor, &c. nach gefallen gesungen
werden / wie dann zu' dem ende die Wort des Evangelisten un-
ter den Bassum continuum mitgesetzt worden. Es ist aber der
Organist, welcher seine Person hier wol vertreten will / zuer-
indern / daB so lange der falsobordon in einen thon weret / er
auff der Orgel/ oder Instrument, mit der Hand immer zierliche
und appropiirte leuffe oder passaggi darunter mache / welche
diesem Werck / wie auch allen andern falsobordonen die rech-
te art geben / sonsten erreichen sie ihren gebiihrlichen effect
nicht. ’

2. Wann man es aber haben kan/ ist besser daf} die Orgel und
* anders hier ausbleibe / und an stadt derselben nur vier Violen
di gamba (welche hierbey auch zufinden) die Person des Evan-
gelisten zubegleiten gebraucht werden. ,

3. Es will aber von nothen seyn/daf die vier Violen, mit der
Person des Evangelisten / sehr fleiBig practicirt werden / fol-
gender massen: Der Evangelist nimpt seine partey fiir sich /
und recitiret dieselbe ohne einigen tact, wie es ihm bequem
deuchtet / hinweg / helt auch nicht lenger auff einer Sylben /
als man sonsten im gemeinen langsamen und verstendlichen
Reden zu thun pfleget. ‘

So diirfen die Violen auch auff keinen tact, sondern nur auff
die Wort / welche der Evangelist recitiret, und in ihren partei-
Jen unter den falsobordon geschrieben seynd / achtung geben /

so kan man nicht irren / Es mag auch etwa eine Viola unter den -

hauffen passegiren, wie im falsobordon gebreuchlichen ist /
und ein guten effect gjbt.
4. Auch ist zu mercken / daB in den vier parteijen der Violen,
der Bassus Continuus der Personen colloquenten mit gesetzt
worden/ zu dem ende, dafB sie nachrichtung haben koénnen /
wenn sie mit der Person des Evangelisten widerumb anfangen
' sollen/ damit das Werck fein ordentlich ohne confusion auff-
einander folge. ‘
5. Zu Ende in denen Biichern der vier Violen di gamben, ist
auch ein Chor aus dem BeschluB & 9. copiret, auff daB /si pla-
cet, derselbe mitgegeiget werden kénne.

Die unter 1. beschriebene Mboglichkeit stellt den tiblichsten
Fall der Generalbass-Realisation dar: Ein Sanger wird von ei-

nem akkordfshigen Instrument, der Orgel oder einem Zupfin-
strument begleitet. Laufe und Passagenwerk zu improvisieren
entspricht der tiblichen Spielweise, da sonst ein einmal ange-
schlagener Akkord zu schnell verklingt und dem Sénger keine
Unterstiitzung mehr bietet. Diese Moglichkeit soll nicht weiter
interessieren. :

Die 2. Méglichkeit, die Begleitung durch ein Gambenensem-
ble, ist viel interessanter. Nichts ist normal. Es gibt kein ande-
res Werk, weder bei Schiitz noch bei seinen Zeitgenossen, bei
dem eine derartige Losung gewshit wurde. Es handelt sich
nicht um einen figurierten Continuosatz wie z.B. in Thomas
Selles Johannespassion*, der den Evangelisten von zwei Dul-
zianstimmen begleiten lésst, die iiberaus gut auf einem Tenor-
und einem Bassinstrument liegen und gléinzen konnen. Nichts
ist am Gambenensemble der Auferstehungshistorie instrumen-
tengerecht oder gar gambistisch. Die Losung ist derart uniib-
lich, dass Schiitz eine ausfiihrliche Anweisung erteilen muss,
wie bei den Proben zu verfahren ist. Der Aufwand fir die
Drucklegung war enorm, da in jedem der vier Stimmbiicher
fir die Gambisten der gesamte Text des Evangelisten und die

‘Continuostimmen der Passagen der Colloquenten gedruckt

werden mussten, um eine Koordinierung bei der Auffithrung
zu erleichtern, saubere Einsétze zu ermdglichen und schnelle
Anschliisse sicherzustellen. Weshalb dieser Aufwand ? Wes-
halb eine Anh#ufung von Problemen ? Und all dies zu einer
Zeit, als in Dresden zwar noch nicht viel von den Wirren des
30-jahrigen Krieges zu spiiren war, Schiitz aber tiberhaupt
nicht sicher sein konnte, dass einer der Kéufer seines Druckes
noch eine Méglichkeit haben wiirde, das Werk in der vorge-
schlagenen Weise aufzufiihren. '

Die Frage lautet also: Was hat Heinrich Schiitz veranlasst, ei-
ne Losung zu fordern, die zwar einen bemerkenswerten Klang
erzeugt, aber sehr schwer zu realisieren ist ? Welcheri Klang
(ver-)sucht er (zu realisieren)? Hat er vielleicht doch ein Vor-
bild ? Und ist der Vorschlag im Vorwort tatsichlich die ideale
Losung, oder ist es nur der beste-Kompromiss fiir ein Ideal,
das Schiitz im Sinn hatte, auf dessen Realisation er aber nicht

-hoffen konnte ? ‘

Das Problem ist von zwei Seiten anzugehen. Zundchst soll ge-
kldrt werden, in welchen Kontext es ein von Streichinstrumen-
ten begleitetes Singen in einer italienisch-deutsch geprégten
Musikkultur gegeben hat, dann soll ersrtert werden, warum
Schiitz gerade bei der Evangelistenpartie auf diese Losung zu-
rtickgriff.

* Dieser Aufatz ist erschienen in: Beitrige zur musikalischen
Quellenforschung, Band 5, Bad Kostritz, 2002,
Wir danken dem Heinrich-Schiitz-Haus fiir die freundliche
Abdruckerlaubnis. ' : ' -

! Franz Schreker: Der ferne Klang; 1. Akt, 1. Szene

2 Bewusst wird das Risiko eingegangen, der Spekulation be-
zichtigt zu werden. Methodisch folgt dieser Exkurs der Tech-
nik der dichten Beschreibung, die von Anthropologen ent-
wickelt wurde, um fremde oder ferne Kulturen in ihrer Spra-
che und aus sich selbst heraus zu erkldren. Das soll hier ge-
schehen.

® Transkribiert vom Verfasser nach dem F aksimile-Abdruck
in: Heinrich Schiitz: Historia der Auferstehung Jesu Christi,
Stuttgarter Schiitz-Ausgabe, Bd. 4, hrsg. von Giinter Grau-
lich, Neuhausen-Stuttgart 1986, XXXVI-XXXVIL.

* Thomas Selle: Passio secundum Johannem cum Intermediis,
Hamburg 1643. '
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Das Singen zur Gambe, Cantar alla Viola®, auf der sich der
Sanger selbst begleitet, ist eine schon 1528 bei Baldassare Cas-
tiglione im I Libro del Cortegiano beschriebene Technik:

Ma sopra tutto parmi gratissimo il cantare alla viola per
recitare; il che tanto de venusta ed efficacia aggiunge

alle parole, cheé gran maraviglia®

Vor allem aber scheint mir der Gesang zur Viola fiir die

Rezitation geeignet; es ist ein grofies Wunder, wie die

Worte an Wohlklang und Wirkung gewinnen’.

EIf Jahre spiter gibt es dann das erste grofiere Musikbeispiel.
Innerhalb der umfangreichen Musik zur Hochzeit von.Cosi-

mo I. de- Medici, Herzog von Florenz, mit Eleonora di Tole-
do?, tritt im dritten Intermedium Silenus auf, der sich auf ei--

nem Violone begleitet und in O begli anni del’oro das Gol-
dene Zeitalter preist. Die Biithnenanweisung lautet:

Durch sie geweckt und gebeten zu singen, nahm er einen
grofien Schildkrétenpanzer zwischen seine Ziegenbock-
‘beine, in welchem ein vortrefflicher Violone verborgen
war, griff einen Bogen der geschmeidig war wie eine Esche,
und begann stiff zu splelen und folgende Canzonetta zu
singen.’?

Die Canzonetta ist vierstimmig iiberliefert, gedruckt auf vier
Stimmbiicher verteilt. Auch hier entspricht also die Form; in
der das Werk verdffentlicht wurde, nicht der Beschreibung der
Ausfithrung. Die oberste Stimme ist eine tiefe Tenorstimme
mit einem Umfang von f-es'. Diese wurde von Silenus gesun-
gen.-Die anderen Stimmen bewegen sich in einem mehrheit-
lich homophonen Satz zwischen Es-d'.

Beispiel 1: Francesco Corteccia, O begli anni del’oro .
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Der Begriff Violone darf hier nicht verwirren. Im frithen 16.
Jahrhundert bezeichnet er oftmals ein groBeres Instrument der
Gambenfamilie '° Man kann sicher annehmen, dass das Instru-
ment nicht grofer war als die hormale Bassgamibe, die Ganassi

beschreibt. Silvestro Ganassi bringt die Praxis des Cantar alla .
Viola mit Orpheus in Verbindung und glbt den entscheidenden

_ Hinweis, dass es sich beim Violone nicht um eine grof3e Bass-
" gambe handelt sondem um einen Lzrone

Orpheus soll der Uberheferung nach nicht die Laute. ge-
spielt haben, sondern ein Instrument mit Saiten und Bogen,

némlich die Lira, die'an Saiten und Bogen der Gambe #h-

nelt. Die Namen Lira und Lirone sind iiblich, auch wenn
man meist Violone sagt. Es ist aber angemessener Lirone,
oder wenn es mehrere sind Lironi zu sagen, anstatt Viola
oder Violoni, weil man sich auf die Lira bezieht, mit der
_sich Orpheus begleltet”

Orpheus oder seinen Vater Apoll it einer Leier darzustellen
war ikonographisch ein Topos, aber die Instrumente, die man
ihnen in die Hand gab, wandelten sich im Laufe der Jahrhun-
derte. Waren es im antiken Griechenland die Kythara oder die
Lyra", wurde daraus in der Renaissance zuerst ein kleineres

Streichinstrument, das 57 Saiten hatte, von denen meist zwel
Saiten auBerhalb des Griffbrettes verliefen. Es handelte sich
also um Formen der Lira da braccio®3.

Da es in der frithen Renaissance noch keine Instrumente der
Violinfamilie gab und Gamben ,da Gamba‘, also auf dem
SchoB stehend oder zwischen den Beinen gespielt wurden,
darf man wohl annehmen, dass der gelegentlich auftauchende
Begriff Viola.da bracczo zu dieser Zeit synonym zu Lira da
braccio verwendet wurde. [Eine Begriffsverwirrung kann es
héchstens beziiglich der Vihuela dal’ mano]4 gegeben haben,
die in Italien, vor allem im zum spanischen Konigreich geho-
renden Neapel, gespielt wurde ].

Mit dem fortschreitenden 16. Jahrhundert werden die Instru-
mente, die Orpheus und Apoll in Hénden halten, immer gro-
Ber, bis zur Grofie der Bassgambe. Dies entspricht auch der

Entwicklung der Musik und der Entwicklung von der Madri-

galintavolierung hin zur Monodie.

Eine shnliche Entwicklung in der Ikonographie lasst sich bei
einer anderen Figur der Antike nachzeichnen — beim Dichter
Homer. Auch dieser wurde in antiker Zeit mit Kithara darge-
stellt'®. In der Renaissance wird daraus ein Streichinstrument,

und im Barock stellt ihn Pier Francesco Mola (* 1612 Cold-
reira— 11666 Rom) mit einem Lirone dar. Zu sehen ist der
blinde Sénger Homer, dersich beim Vortrag seiner Epen auf
einem Lirone mit 13 Saiten selber begleitet. Das Gemilde ent-
stand wohl zw1schen 1663 und 1666 und hingt heute in der
Dresdner Gemaldegaleue16 (erst nach Schiitzens Zeit ange-
kauft). Eine weitere Fassung gibt es in Rom.

Abb. 1} 'Pi’er" Francesco Mola: Ho}ner, Gemildegalerie Dresden'’

Was hat das alles mit Schutz und der Aufeistehungshzstorze zu
tun? :

Die lkonographlsche Verbindung zw1schen Orpheus und Chri-
stus war immer klar. Beide sind Sohn eines Gottes und als sol-
che in der Lage, in die Unterwelt zu gehen und lebend zuriick-
zukehren'8. Die Renaissance der Figur des Orpheus stiitzt sich
auf die Ikonographie, die im Mittelalter im Zusammenhang
mit Christus entwickelt worden ist, bzw. es stiitzt sich dieAus-
stattung des Christus mit bestimmten Symbolen und Eigen-
schaften auf antike Vorbilder!®.
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Eine dhnliche Linie ldsst sich zwischen Homer und dem Evan-
. gelisten konstruieren. Sind nicht beide Berichterstatter von
Ereignissen in einer mythologischen (Vor-)Zeit ? Was ist der
Evangelist in der protestantischen Kirchenmusik denn anderes
als ein Chronist und Geschichtenerzihler? Er kiindet nicht von
griechischen Géttern und Helden sondern von christlichen, er-
fiillt aber genauso wie Homer die Rolle desjenigen, der von
einer fernen Begebenheit erzihlt, Was Schiitz mit seinem In-
strumentalsatz klanglich nachbildet, ist nichts anderes als der
selbstbegleltete Vortrag eines solchen Boten, im modernsten
Klangbild seiner Zeit, dem des Lirone?°.

In Italien war es bei den Oratorienauffithrungen der Gegenre-
formation und in der neu entstandenen Oper iiblich, dass sich
deklamierende Sanger auf dem Lirone begleiteten, auf dem
man durchgéngig einen vierstimmigen Satz spielen kann und
dartiber hinaus in der Lage ist, in den Binnenstimmen Umspie-
lungen, figurierende Elemente und auszierende Kadenzflos-
keln zu realisieren. Giulio Caccini, der immer mit der Erfind-
ung der Monodie in Verbindung gebracht wurde, war selbst
ein berithmter Tenor und auch ein virtuoser Lironespieler.
Schiitz, der von 1609-1613 in Venedig bei Giovanni Gabrieli
.studierte und Norditalien bereiste, muss dieses Instrument und
seine Moglichkeiten dort kennengelernt haben.

In Schittzens Umfeld gibt es eine sehr wichtige Verbindung
zum Lirone: Die Beschreibung und Abbildung im Syniagma
Musicum II von Michael Praetorius aus dem Jahr 1619. Schiitz
und Praetorius waren sich zu diesem Zeitpunkt.schon mehr-
fach begegnet. Von allen Beschreibungen des Lirone vermit-
telt die von Praetorius den umfassendsten Eindruck und macht
aus Sicht des Spielers auch durchweg Sinn. Er gibt eine Stim-
mung fiir ein 14-saitiges Instrument an, die ganz regelmafig
den Quintenzirkel durchschreitet und iiber 13 Quintschritte
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von Ges nach cis fithrt. Damit ist ein Klang in der grofen bzw.
kleinen Oktave angesiedelt, also ganz in der Lage des Gam- -
benquartetts bei Schiitz. (Im Vergleich beschreiben die italie-
nischen Quellen eine Stimmung, die etwa eine Quinte hoher
liegt und den Klang in eine Tenor-Alt-Lage bringt, so dass nur
die charakteristische Klanggestik des Lirone-da ist, er aber
nicht mehr gut eine tiefe Tenorstimme begleiten kann).

Praetorius stellt mit dieser Stimmung ein wichtiges Charakte-
ristikum des Lirone heraus, namlich dass es sich um ein ,,Rein-
instrument® handelt, welches der enharmonischen Verwechs-
lung nicht bedarf, und auf welchem von Ges (6 b- Vorzelchen)
bis H (5 #-Vorzeichen) jeder Dur- und Mollakkord in reiner
Stimmung hervorgebracht werden kann. Man kann also auf
eine Temperierung verzichten, solange man nicht mit anderen
Nicht-Reininstrumenten zusammenspielt.

Auch 16st die Praetorius-Stimmung die eigenartige Verwirrung
um die so genannten ,,Bordunsaiten“?! auf. Lironi die bis etwa
1650 abgebildet werden, weisen immer Saiten auf, die nicht
iiber dem Griffbrett liegen. Dabei handelt es sich um eine in-
strumentenbauliche Analogie zur Lira da Braccio, die viel-
leicht unter den Begriff ikonographisches Zitat gefasst werden
kann. Folgt man der ganz regelméBigen Stimmung von Prae-
torius, 16st sich das Problem jedoch von spieltechnischer Seite

5 Thilo Hirsch: Das ,,Cantar alla Viola“ im 16. Jahrhundert
oder ,,Uber eine vergessene Gambenkunst, Diplomarbeit
Schola Cantorum, Basel 1999.

6 Baldassare Castiglione: I/ Libro del Cortegiano, Venedig
1528, Edizione Garzanti, Milano 1981, Libro II, Kap. XIII.

7 Samtliche Ubersetzungen aus dem Itahemschen stammen
vom Autor.

8 Musiche fatte nelle nozze, Musiksammlung der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek Wien, Faksimile Peer 1984

® Andrew C.Minor, Bonner Mitchell: A Renaissance Enter-
tainment, Columbia, Missouri, 1968, S.297ff.

10 Alfred Planyavsky: Der Barockkontrabass Violone, 2. Aufl.,
Tutzing 1998.

11 Sylvestro Ganassi: Regola Rubertma Venedig 1542, Kap.
VIIL -

2M.L. West: Ancient Greek Musik, Oxford 1992, S. 48 ff,
und siehe die Publikation von Ernst Buschor: Griechische
Vasen, Miinchen, 1940.

3 Sterling Scott Jones: The Lira da Braccio, Bloomington 1995.

4 Luis de Milan: E1 Maestro, Valencia 1536.

15K atalog: Troja — Traum und Wirklichkeit, Stuttgart 2001.

'® Gemildegalerie Dresden, Alte Meister, Sig. 715.

17 Abbildung aus: Imke David: Die sechzehn Saiten der italie-
nischen Lira da Gamba, Osnabriick 1999, S. 44.

18F.B. Sternfeld: The Birth of Opera, Oxford 1993.

19 Joscelyn Godwin: The Harmony of the Spheres. A Source-
book of the Pythagorean Tradition i in Music, Rochester VT
1993.

DImke David: Die sechzehn Saiten der italienischen Lira da
Gamba, Osnabriick 1999, [Dies ist die umfangreichste Mo-
nographie zum Lirone.] und Erin Headley: Lirone, in: The
New Grove 1999,

2 Der Begriff ,,Bordunsaiten® findet sich in keiner historischen
Quelle und das Problem ist wohl ein von Musikwissenschafi-
lern des 20. Jahrhunderts geschaffenes, die das Instrument
und seine Spielweise nicht verstanden haben. Die alten Au-
toren beschreiben lediglich Saiten, die auBerhalb des Griff-
bretts liegen, dhnlich wie bei grofien Lauten oder der o.g.
Lira da braccio.
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leicht auf. Die einfachste Art einen Akkord auf dem Lirorne zu
spielen besteht darin, den Grundton als leere Saite zu spielen
und auf der nichsten ebenfalls leeren Saite die Quinte. Auf
der iibernéchsten Saite liegt dann auf dem 1 Bund die kleine
Terz, auf dem 2. Bund die grofie Terz. Die dritte Saite ist also
die erste, welche liberhaupt gegriffen werden muss. Und genau
so funktioniert das von Praetorius beschriebene und abgebilde-
te Instrument. Die beiden untersten Saiten, die nicht tiber das
Grlffbrett laufen, werden also bei Ges- und bei Des-Akkorden
gespielt?.

Aber weshalb fordert Schiitz im Vorwort zur Auferstehungs-
historie ein Gambenquartett und keinen Lirone ? Nun — die
Verbreitung des Lirone war im Wesentlichen auf Italien be-
schrénkt. Praetorius beschreibt das Instrument zwar genau und
bildet es’auch ab, und zwar mit einem Korpus in leicht verbrei-
terter Celloform, mit hochgewdlbter ausgestochener Decke, al-
s0 genau 5o wie ein italienischer Spltzengewenbauer der Zeit,

wie etwa Amati, wohl gearbeitet hitte.” Es kann aber kaum
vorausgesetzt werden, dass es in Deutschland Lironi gegeben
hat.2* Ein Gambenquartett lieB sich aber wohl fast iiberall zu-
sammenstellen, selbst noch im 30-jahrigen Krieg. Allein die
Tatsache der Drucklegung ides Werkes in sieben Stimmbii-
chern, einem fiir den Evangelisten, einem fiir die iibrigen Sing-

stimmen, einem flir den Generalbass und vier Stimmbiichern
fiir die Gamben, ldsst auf die Absicht schlieien, eine moglichst
weite Verbreitung zu erreichen. AuBerdem macht Schiitz im
Vorwort auch zu den vier Gamben die Bemerkung ,welche
hierbey auch zufinden®.

Abschliefiend soll noch ein Blick auf die Musik geworfen wer-
den. Was spielt das Gambenquartett und welche Riickschliisse
lassen sich auf die Realisierung einer Basso continuo-Stimme
mit einem Lirone ziehen ? Ein Vergleich zwischen dem Gam-
bensatz und der Generalbass- Stxmme gibt interessante Einbli-
cke.

Auffallend ist vor allem die recht hiufige Verwendung leerer
Akkorde, das heifit zwei Gamben spielen den Grundton, zwei
spielen die Quinte und die Terz fehlt, bzw. wird von Evangelis-
ten gesungen. An den entsprechenden Stellen gibt es in der Ge-
neralbass-Stimme keinen Hinweis auf das Auslassen der Terz.
Der Sénger hat also in der Streicherversion ungleich grofere
Gestaltungsmoglichkeiten, weil er nicht nur dynamisch eine
grofere Flexibilitdt in der Begleitung vorfindet, sondern weil

- er auch durch die von thm gesungenen Terzen, Sexten, Septen

etc., die Intonatlon als Gestaltungsmlttel einsetzen kann.
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Im Zusammenhang mit einer Generalbassgestaltung nur mit
Lirone wird hiufig darauf hingewissen, dass dies unbefriedi-
gend bleibe, weil das Instrument, bedingt durch die Stimmung,
immer zwischen Akkorden in Grundstellung und soichen in
der zweiten Umkehrung springt. In der Praxis hat sich das
nicht als Problem erwiesen. Anders als bei Cembalo und Or-
gel nimmt das Ohr die Stimmfithrung nicht wahr, sondern nur

die wechselnde Aura von aufeinander folgenden Klangen.

Es ist nicht anzunehmen, dass es zu Schiitz’ Lebzsiten eine
Auffuhrung der Auferstehunghistorie gegeben hat, bei der sich
der Evangelist auf einem Lirone begleitet hat. Dieser Beitrag
mdochte eine Anregung sein, Fragen zu stellen, die iiber eine
tibliche auffiihrungspraktische Forschung hinausgehen; auch
bei einem Werk, bei dem die Quellenlage so klar und ideal ist
wie bei der Historie der frohlichen und siegreichen Auferste-
hung unseres einigen Erlosers und Seligmachers Jesu Christi.
Komponisten, und insbesondere auch Heinrich Schiitz, haben
Klangvisionen denen sie nachspiiren. Schon die auf den Markt
geworfene Druckversion des Werkes kann eine Kompromiss-
l6sung darstellen. Auch ist dies ein schdnes Beispiel dafiir,
dass ein Werk nur im Kopf seines Schopfers perfekt existiert
und jede Auffithrung nur ein‘e‘Annéiherung darstellen kann.

Michael Dollendorf studierte Musik und Mus ilwissenschaft an

- der University of Michigan in Ann Arbor und spielte mir dem

Philharmonia Barogque Orchestra, den Smithsonian Chamber
Players und Les Aris ho;«zssams Zr lebt als freier Musilker
und Dramaturg in Berlin.

#230lche Akkorde kommen freilich in der Musik des 16. und
17. Jahrhunderts kaum vor. Praetorius geht es anscheinend
um ein klares und logisches Prinzip. Ein Spieler kann jeder-
zeit diese Saiten anders stimmen, z.B. auf G und d, um die
Resénanzeigenschaften des Instrumentes zu verbessern.

% Zahlreiche Hinweise zur Interpretation der Darstellung von
Praetorius verdanke ich Marco Ternovec, B-Iddergem, der
das Instrument fiir mich rekonstruiert hat.

* # Karel Moens und Imke David haben nachgewiesen, dass es

keine originalen Lironi mehr gibt. Die Instrumente in ver-
schiedenen Sammlungen sind allesamt erst im. 19. oder 20.
Jahrhundert zu Lironi umgebaut worden und als Filschun-
gen in die Sammlungen gelangt. Das einzige vermutete ,,Ori-
omalmstrument“ befand sich in Leipzig und gilt als Kriegs-
verlust. Nur Griffbrett, Wirbelbrett und Saitenhalter sind er-
halten:
#Heinrich Schiitz: Historia der Auferstehung Jesu Christj.

Neue Ausgabe samtlicher Werke, Bd. 3, hrsg. von Walter
Simon Huber, Kassel 1956 S.23.

Symposnumsband uber .
‘The Itahan Viola da Gamba

Proceedmgs of the Internatlonal Symposnum on the Italian
‘Viola da Gamba. Herausgegeben von Susan Orlando, 224 8.,
div. Fotos und Abbildungen, ISBN 2- 9509342-5-0, €45,— ,

Nach drel Symposwn iiber Gamben (franzdsische, enghsche
und deutsche) in Limoges/Frankreich unter der Leitung von -
Christophe Coin erwartete man natiirlich auch eines iiber die

~ Gamben aus Italien. Obwohl Chns‘cophe Coin groBe Vorbehal- -
te hatte lie er s1ch durch Susan Orlandos vorbehaltlosen Ein-
satz zu einem vierten Symposium liberzeugen. Weil es so we-
nig gesicherte Erkenntnisse tiber italienische Gamben gibt,
sclnen es schwierig auch w1ssenschafthchen Anspruchen ge-

" recht zu werden.

Nachdem das Symposmm im Fruhjahr 2001 im Ortchen Mag-

* “nano am Fu} der italienischen Alpen unter internationaler Teil-
nahime sehr professwnell stattgefunden hatte, machte sich’ die
Herausgeberin alsbald an die. schw1er1ge Aufgabe die Beltra—
ge zu sammeln, teilweise zu ‘ibersetzen und fiir ein Buch vor-
zuberelten In dem vorhegenden enghschsprachlﬂen Band sind
—alle Be1trage tibersichtlich und teilweise mit Bildern und Ta—
bellen versehen abgedruckt; jeweils vorangestellt sind (leider
sehr) kur: Ze Zusammenfassungen in italienischer und franzési-
scher Spraché. Ein ausfiihrliches Glossar in viet Sprachen
tiber die w1chtwsten Fachausdriicke etleichtert das Verstehen.

NaturoemaB schemen instrumentenkundliche Beitrige zu iiber-
wiegen. Im ersten Aufsatz versucht R. Meucci anhand der ge-
schichtlichen Hinweise i in Text und Bild die Herkunft der Gam-
be nachzuweisen; da die Arifinge im Mittelmeerraum sicher-
Jich im 15. Jahrhundert und frither liegen, gibt es aus der Zeit
‘keine authentischen Exemplare mehr. Anders stellt sich die
Situation-im 16. Jahrhundert dar: Mehrere Autoren beschaft1g~
ten sich mit den mehr oder wemger original erhaltenen Instru-

1
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-menten, die einen rmgen mit dem Nachwels 1hrer Authentizi- -
tét (K. Moens), andere mehr mit den technischen Elgenhexten

ihrer Bauweise (M. Tiella, S. Zopf).
Um das, was heute noch an Objekten vorhanden ist, ver: stehen
zit konnen, kann'man die Erwartungen und Forderungen der

- Musiker und Kompomsten nicht vernachla351gen so geben die
 Quellen uber Monteverdi als Viola Bastarda Spieler (J. Bates)

oder die Versuche mit Umbauten fiir reine Stimmungen (M.

'Kn’nbauer) Erklarungen fur bauhche Versuche, die uns miit un-

seren doch weitgehend standard131erten Gambenfonnen/—gro—
Ben kaum geldufig sind. ,

Spannend fur dle Gambenspieler sind Beitrdge von P.Pandol-
fo tiber die Kunst des Improv151erens Erkenntnisse iiber Sai-
‘tenmaterial und -wahl im 17. Jahrhundert (O. Webber) oder die

~ Verwendung der Gambe im 18. Jahrhundert unter anderem bei

Vivaldi (V.Ghielmi),
Von. allgememerem Interesse 1st die i immense Arbelt einer
(kaum jemals vollstandigen) Liste: iiber alle noch ‘erhaltenen

alten Gamben weltwsit: T. MacCracken versucht eine von P,

Tourin begonnene Sammlung der w1cht1gsten Daten von erhal- :
tenen Instrumenten aufzuberelten und fortzufiihren; dus diesen

. Daten stellt er die fiir Itahen 1elevanten in uberswhthchen Ta- o

bellen zur Diskussion. - :
Einige Leser der Gamben—Mltteﬂungen mogen swh noch an
meinen (krltlschen) Symposmmsberlcht in Heft 38 erinnern;

- nachdem ich nun die ausfiihrlichen Beitréige in demi Buch von

S. Orlando nochmals in Ruhe sfudleren konnte, bin auch ich
von der Wichtigkeit des Treffens i in Magnano iiberzeugt. Es
wird sicherlich dazu beitragen, die stkussmn tiber italienische

" Gamben zu befruchten und welterzuﬁlhren wiinschenswert

(mit den neuen Méglichkeiten wie Internet) wire ein offenes
Forum, in dem dann auch aktuelle Erkenntnisse, wie zum Bei-
spiel von dem Symposium in Herne der Allgememhelt zuging-
lich gemacht werden konnten.

Tilman Muthesius, Potsdam 2002



