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LڒHomicide von Gaultier ڌ Beobach-
tungen ]um Formulierungsspielraum
Dieڪ fran]¸ViVche LaXWenmXVik deV 17. JahrhXnderWV
kennW keinen .ڤUrWe[Wڦ SWaࡇdeVVen Zird ein SW¾ck Yon den
damaligen LaXWeniVWen innerhalb eineV -FormXlierXngVڦ
VpielraXmeVڤ ¾berlieferW, d.ڴh., daVV derVelbe mXVikaliVche
Gedanke aXf XnWerVchiedliche ArW aXVformXlierW Xnd
noWierW Zerden konnWe. Der erVWe ArbeiWVVchriࡇ im Yor-
geVWellWen Verfahren beVWehW alVo darin, alle ¾berlieferWen
FaVVXngen eineV SW¾ckeV ڟ daV ڤ�berlieferXngVVpekWrXmڦ
ڟ kennen]Xlernen Xnd dXrch daV AXVVorWieren Yon
VarianWen Xnd Schreibfehlern den -FormXlierXngVVpielڦ
raXmڤ kennen]Xlernen, der damaligen LaXWeniVWen ]Xr
AXVgeVWalWXng Xnd perV¸nlichen AdapWion eineV WerkeV
oञengeVWanden haW Xnd VinnYollerZeiVe aXch Yon heXWi-
gen LaXWeniVWen benXW]W Zerden VollWe.ڨ 1

Andreas Schlegel

Dieser Aussage folgend soll hier der Formulierungs-

spielraum eines der populärsten Stücke des franzö-

sischen Lautenrepertoires überhaupt untersucht

werden: LڥHomicide von Ennemond (1575–1651) oder

Denis (1597/1603–1672) Gaultier.

Aus den Vorworten der Lautenwerke von D. Gaul-

tier, Mouton, J. Gallot, Le Sage de Richée und Reusner

lässt sich zusammen mit den Traktaten von Perrine,

Burwell, Mersenne und Mace bereits ein recht umfang-

reiches Bild der damaligen Spielweise gewinnen, wie

von Anthony Bailes in seinem Artikel An InWrodXcWion
Wo French LXWe MXVic of Whe XVIIWh CenWXr\ dargelegt.2

Hier sollen allerdings die notierten Varianten des

Stücks im Fokus stehen und mit den theoretischen

Beschreibungen verknüpft werden, um auf diese Weise

dem Repertoire und seiner Ausführung näherzu-

kommen.

LڥHomicide ist über ganz Europa verteilt in ca. 50

Quellen überliefert. Da es in diesem Artikel aber um

die französische Art die Laute zu spielen gehen soll,

habe ich wichtige französische Quellen ausgewählt (s.

Tabelle Anhang I).

Um die nachfolgenden Beobachtungen zum Stück

besser einordnen zu können, folgen zunächst einige

Bemerkungen zu diesenQuellen.

Als vermutlich früheste Quelle, die in folgenden

Betrachtungen immer wieder als Ausgangspunkt fun-

gieren wird, betrachte ich die berühmte „Rhétorique

des Dieux“. Zu deren Bedeutung und Hintergrund

möchte ich auf die Arbeit von Andreas Schlegel ver-

weisen.3

Die Manuskripte Barbe, Milleran und Sai]ena\ sind

wichtige Quellen der französischen Lautenmusik und

in Fachkreisen weitgehend bekannt.

Das gilt genauso für Moutons Premi«re LiYre, in wel-
ches LڥHomicide anscheinend vor allem Einzug fand,

damit Mouton sein eigenes Double dazu präsentieren

konnte.4 Es ist das einzige Stück in den ersten beiden

Lautenbüchern Moutons, welches er nicht selbst

komponierte.

Bei den unbekannteren Handschriften möchte ich

besonders F-PnVmf-51 und F-Pn6212 hervorheben.

F-Pn6212 wurde im Jahr 1664 als Angélique-Manu-

skript begonnen. Nach Forschungen von A. Schlegel

sind die Eintragungen aus dem Jahr 1684 Mouton

(Gaultiers Le Canon) und Dubut le ਭls zuzuordnen.
Das Manuskript F-PnVmf-51 zeichnet sich dadurch

aus, dass es an vielen Stellen Alternativen zu vermeint-

lich etablierten Strukturen aufzeigt, die in ihrer Form

auf einen sehr versierten Spieler schließen lassen.

Außerdem ist diese Quelle durch ihre verhältnismäßig

frühe Datierung für die nachfolgenden Beobachtungen

von besonderer Wichtigkeit.

Meine Abschrift der elf Versionen der Homicide,
welche ich, um die individuellen Eintragungen besser

wiedergeben zu können, mit per Hand nachgetragenen

Notizen versehen habe, stellen den Anhang III dieses

Artikels dar. Dieser ist als PDF auf der Startseite der

Homepage der Deutschen Lautengesellschaft verlinkt

sowie unter Literatur  – Lauten-Info – Ergänzungen.
1 Schlegel, Andreas:WaV ich dank der Rh«WoriqXe deV DieX[ biVher

lernen konnWe, Die Laute, Jahrbuch der Deutschen
Lautengesellschaft, Nr. I, 1997.

2 Bailes, Anthony: An InWrodXcWion Wo French LXWe MXVic of Whe
XVIIWh CenWXr\, Le luth et sa musique, 1984.

3 Siehe www.accordsnouveaux.ch unter „La Rhétorique des
Dieux – Einführung“, bzw. „ – Vortrag Bremen 2013“.

4 Mouton, Charles: Pi«ceV de lXWh, Paris 1675–1679.
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Im Folgenden möchte ich auf einige für mich bemer-

kenswerte Beobachtungen eingehen und diese erläu-

tern. Es soll veranschaulicht werden, welch hohes Maß

an Diversität die Quellen bieten, sowohl in Spielweise

als auch in Notation. Hierzu folgt eine systematische

Betrachtung, in der die Themen Fingersätze, S«pa-
r«e-Striche, Verzierungen, In«galiW« sowie einige nicht

zu kategorisierende Besonderheiten behandelt werden.

Vielen Dank an Joachim Held, Markus Lutz und

Andreas Schlegel, für ihre große Hilfe bei der Erstel-

lung dieser Arbeit!

1.) Die Fingers¦t]e
Untersucht man die elf Fassungen, so fällt bereits im

ersten Volltakt ins Auge, dass auf der zweiten Zählzeit

(T1, Z2) über die Manuskripte hinweg eine unter-

schiedliche Spielweise notiert ist. In diesem Fall die

Möglichkeit, das „a“ als Leersaite oder gegriffen zu

spielen.

Bsp. 1: Milleran und Barbe (T1)

Ein solcher Fall ist auch am Ende des Stückes zu

ਭnden.

Bsp. 2: Milleran und Saizenay I (T26)

Der bemerkenswerteste Fall dieser Art ist in Takt 10 zu

ਭnden.

Bsp. 3: Rhétorique, F-Pn6212, Barbe, Saizenay I (T10)

Die Tatsache, dass bereits die praktische Ausführung

des Notentextes so große Differenzen aufweist, lässt

die Frage aufkommen, wie die Unterschiedlichkeit der

Quellen überhaupt zustande kam.

Hierzu folgende These:

Aufgrund der äußerst großen Varianz zwischen den

Versionen scheint es mir sehr unwahrscheinlich, dass

die Quellen als direkte Abschriften voneinander ent-

standen. Wesentlich plausibler scheint mir zu sein,

dass die Stücke auswendig einstudiert wurden, um

dann, zu einem späteren Zeitpunkt, aus didaktischen

Gründen wieder notiert zu werden. In der Zeit zwi-

schen dem Einstudieren der ursprünglichen Fassung

und dem erneuten Niederschreiben wurde das Stück,

gemäß dem Geschmack und den Fähigkeiten des Spie-

lers, verändert und dann seinen Gewohnheiten ent-

sprechend erneut notiert.

Dass großer Wert darauf gelegt wurde, auswendig

vorzutragen, geht beispielsweise aus folgender Stelle

im BXrZell LXWe TXWor (ca. 1670) hervor:

٬٧TLV VRPeWLPeV WKe faXOW cRPeV fURP WKe PaVWeU, WKaW dReV

QRW WaNe caUe WR PaNe KLV VcKROaU VLW XSULJKW. TKRVe WKaW aUe

VKRUW-VLJKWed, RU KaYe a VKRUW PePRU\, aUe bRXQd WR KaYe

aOZa\V WKeLU QRVe RQ WKeLU bRRN, aQd VR WKe\ Pa\ faOO LQWR

WKaW LQcRQYeQLeQc\. TKeUefRUe Ze PXVW be dLOLJeQW WR WaNe

WKeP RXW b\ WKe bRRN, aQd SUacWLce WKeP VR ZeOO aV Ze Pa\

SOa\ WKeP b\ KeaUWٴ٪ 5

(�beUVeW]Xng) GelegenWlichڬ liegW die SchXld beim

MeiVWeU, deU nichW AchW daUaXf gibW, daVV Vein Sch¾leU aXf-

UechW ViW]W. Jene, Zelche kXU]VichWig Vind RdeU ein Vchlech-

WeV Ged¦chWniV haben, m¾VVen ]ZangVl¦Xfig ihUe NaVe in

ihUe NRWen VWecken Xnd m¸gen VR in dieVe XnSaVVende

GeZRhnheiW YeUfallen. DeVhalb iVW eV VehU ZichWig, daVV

Vie leUnen, aXVZendig ]X VSielen.ڪ

Ein Ausnahme zu obiger These könnten die Quellen

F-PnVmf-51, MoXWon I und F-Pn6214 darstellen, die

möglicherweise in einem engeren Zusammenhang

stehen. Sie weisen sowohl in T11 den Basssprung in

die „falsche Richtung“ auf, als auch in T29 einen drei-

stimmigen Schlussakkord. Da das Phänomen des Bass-

sprungs in keiner weiteren französischen Quelle zu

ਭnden ist und auch nur eine weitere Quelle (F-Pn6265)
einen dreistimmigen Schlussakkord notiert hat, scheint

mir das folgerichtig.

5 Burwell, Elizabeth: InVWrXcWionV for Whe LXWe, Ms. ca. 1670, nach
der Edition von T. Dart inࡋe Galpin SocieW\ JoXrnal, Vol. 11,
Mai 1958, S. 22.
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Generell folgt die Notation des Fingersatzes der

rechten Hand in den Quellen dem typisch franzö-

sischen Prinzip nach Mouton6 oder D. Gaultier7: Der

Daumen ist mit einem senkrechten Strich unter dem

Buchstaben markiert, der Zeigeਭnger mit einem Punkt,

steht nichts, so ist der Mittelਭnger gemeint. Der

Gebrauch des Mittelਭngers kann auch mit zwei Punk-

ten markiert werden.

Für die linke Hand werden die Ziffern 1–4 ver-

wendet, wobei Mouton den vierten Finger nicht

notiert, die drei anderen Quellen mit ausführlichen

Fingersätzen für die linke Hand (Milleran, Sai]ena\ II,
F-Pn6265) schon.
Auch bei den Fingersätzen der rechten Hand sind

zum Teil spannende Varianten zu ਭnden.

Bsp. 4: F-PnVmf-51 und F-Pn6212 (T4)

Dieses Beispiel hat mich persönlich besonders über-

rascht, da ich aus meiner Spielerfahrung den ersten

dieser beiden Fingersätze als typisch französisch ein-

geordnet hätte, dies aber nicht von den Quellen bestä-

tigt wird.

An diesen Beispielen wird deutlich, dass ein ver-

änderter Fingersatz sowohl auf eine spieltechnische

Bequemlichkeit, als auch auf eine Präferenz bei der

Verwendung eines Ornaments zurückzuführen sein

kann. In Beispiel 2 wäre die Verzierung im Manuskript

Sai]ena\ I mit dem Fingersatz aus Milleran nicht aus-

führbar.

2.) Die S«par«e-Striche
Ein weites Feld ist die Behandlung der S«par«eV, die
normalerweise durch schräge Striche zwischen über-

einanderstehenden Tabulaturzeichen angezeigt

werden.

Gewissermaßen das Gegenteil davon sind die geraden

Striche zwischen zwei vertikalen Buchstaben in der

Tabulatur. Le Sage de Richée erklärt zu diesen:

die..ڬ jenigen BXchVWaben, VR miWeinandeU

]Xgleich geVchlagen ZeUden, ZeUden miW

einem SWUich ]XVamenge]Rgen, alV: 8ڪڴ

Sowohl D. Gaultier9, J. Gallot10, als auch Mouton11

äußern sich zu den S«par«eV, schreiben jedoch nur, dass
man die Noten, zwischen denen der Strich erscheint,

nacheinander, also V«par«e spielen soll. Die Reihenfolge
bleibt offen. Im deutschsprachigen Raum ist Le Sage de

Richée nicht konkreter und spricht von einem „Zer-

teilen der Noten“12. Nur Esaias Reusner d. J., der

Unterricht bei einem französischen Lehrer genoss,

wird genauer und schreibt im Vorwort seiner NeXen
LaXWen-Fr¾chWe, dass immer der Bass zuerst gespielt

werden müsse.13 Diese Schilderung stimmt mit Perri-

nes in Notentext umgesetzter Schreibweise überein.14

Betrachtet man die ausgeschriebenen S«par«eV in den
elf Manuskripten, so wird diese Regel fast immer

beachtet. Es gibt jedoch Ausnahmen. Wer sich selbst

von den oben erwähnten Quellen ein genaues Bild

machen möchte, dem empfehle ich die Übersetzung

des JoXrnal of Whe LXWe SocieW\ of America, Volume
XXXVI 2003.15

In F-PnVmf-51 (rechts) ਭndet sich ein Beispiel, wie

gegen Reusners Regel verstoßen werden kann.

Bsp. 5: Rh«WoriqXe, Barbe, MoXWon, F-PnVmf-51 (T5)

6 Mouton, Charles: PiªceV de lXWh, Paris 1675–1679.
7 Gaultier, Denis: PiªceV de lXWh, Paris ca. 1670.

8 Le Sage de Richée, Philipp Franz: CabineW der LaXWen, Breslau
1695.

9 Gaultier, Denis: PiªceV de lXWh, Paris ca. 1670 und LiYre de Wabla-
WXre, Paris ca. 1672.

10 Gallot, Jaques: PiªceV de lXWh, Paris 1684.
11 Mouton, Charles: PiªceV de lXWh, Paris 1675–1679.
12 A.a.O.
13 Reusner, Esaias: NeXe LaXWen-Fr¾chWe, 1676.
14 Perrine: PiªceV de lXWh en mXViqXe, Paris ca. 1680.
15 Torres, George: Performance PracWice TechniqXe for Whe BaroqXe

LXWe, Journal of the Lute Society of America, Volume XXXVI,
2003.
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Gelegentlich sind Stellen zu ਭnden, bei denen

ursprünglich vorgesehen war, die Noten zusammen

anzuschlagen, diese aber später nacheinander

angeschlagen wurden.

Bsp. 6: 6212 (T5/6)

Hier möchte ich nun im Vergleich vorstellen, wie

unterschiedlich S«par«eV notiert werden können. Ob

sich diese mannigfaltigen „Formulierungen“ auch auf

das Klangbild auswirken oder wirklich nur verschie-

dene Schreibweisen desselben klanglichen Resultats

sind, möchte ich offenlassen.

Bsp. 7: Rh«WoriqXe, F-Pn6212, Barbe, Sai]ena\ I, Sai]ena\ II (T7)

Bsp. 8: Rh«WoriqXe, F-PnVmf-51, F-Pn6212, Barbe, Milleran (T18)

Bsp. 9: Rh«WoriqXe, F-PnVmf-51, F-Pn6212, Milleran, F-AIXm17 (T19)

Bsp. 10: Rh«WoriqXe, Barbe, Milleran, F-PnVmf-51 (T21)

Perrine gibt in seinem Traktat folgenden Hinweis zur

Ausführung eines S«par«e bei Viertelnoten: 16

Bsp. 11: Perrine

Ob T21 im Manuskript Milleran (Bsp. 10) darauf ver-

weist, dass Z2 und 3 unterschiedlich ausgeführt

werden sollen, ist für mich eine offene Frage.

Hier ein letztes Beispiel dafür:

Bsp. 12: Rh«WoriqXe, Sai]ena\ I, Barbe, F-PnVmf-51 (T22)

Bei der Ausführung der S«par«eV stellt sich mir immer

wieder die Frage nach stilistischer Verallgemeinerung.

Kann man wirklich behaupten, man solle dieses oder

jenes tun, nur dann würde man wirklich „französisch“

und „richtig“ spielen?

Bei dieser Fragestellung ergibt sich ein äußerst

buntes Bild, welches so gar nicht zu einem Denken in

Schubladen passen will.

Ob eine Spielweise mit ausführlichem ZerWeilen
erstrebenswert ist, möchte ich hier ebenfalls offen-

lassen, schreibt doch D. Gaultier selbst, seine Stücke

seien von anderen verfälscht worden, sogar bis zur

Unkenntlichkeit. Dies könnte ein Verweis auf eine ver-

mehrte Anwendung der S«par«e-Technik sein, da diese
bei späterenQuellen zunimmt.17

16 Bailes, Anthony, a.a.O., S. 222.
17 Bailes, Anthony, a.a.O., S. 223.
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3.) In«galit«
Französische Lautenmusik ohne in«galiW« ist nicht

denkbar. Reusner schreibt:

VRfeUnڴڬ man die UechWe MenVXU ZRl nach iW]igeU AUW

UaXVbUingen Zil, m¾VVen die gleichen NRWen VWeWV

U¾ckende RdeU VSUingende, Xnd nichW VR gleiche Zeg

geVSieleW ZeUden.18ڪ

In Beispiel 11 ist zu sehen, dass Perrine in seiner Erklä-

rung der S«par«eV inégal notiert.
Der Auftakt zu LڥHomicide ist in dieser Hinsicht in

zwei Quellen bemerkenswert notiert:

Bsp. 13: Milleran, Vmf-51

Erneut stellt sich hier die Frage, ob dies auf eine unter-

schiedliche Spielweise hindeutet oder es sich lediglich

um zwei verschiedene Schreibweisen desselben han-

delt.

4.) Ver]ierungen
Die Verzierungszeichen in den Quellen zu LڥHomicide
sind recht übersichtlich und lassen sich mit Hilfe von

D. Gaultiers Vorwort aus dem Lautenbuch von ca. 1670

gut entschlüsseln.

Der Halbkreis unter der Note ist der porW de Yoi[, im
Deutschen der Fall.19

Man schlägt mit der rechten Hand die untere Neben-

note an und lässt danach den Finger der linken Hand

auf die Hauptnote fallen.

Bsp. 14: Milleran (T5)

Das Komma hinter der Note ist das WremblemenW, der
Triller. Es kann sich jedoch auch um einen einfachen

Ab]Xg also das Anschlagen der oberen Nebennote mit

der rechten Hand und das darauf folgende Abziehen

der linken Hand zur Hauptnote handeln (siehe unten).

Die meisten Quellen von LڥHomicide kommen mit

diesen beiden Zeichen aus.

Eine bemerkenswerte Ausnahme bildet hier Mouton.

In seinem Vorwort setzt er das Komma mit dem deut-

schen Ab]Xg gleich.20 Wenn er einen Triller hören

möchte, dann schreibt er ein [ neben den Buchstaben,

was besonders gut nachzuvollziehen ist, wenn danach

eine cadence (ein NachVchlag) folgt.
Dies war jedoch nicht unbedingt D. Gaultiers

gewünschte Art der Ausführung! In seinem Vorwort

von ca. 1672 wird er sehr konkret und schreibt über

das WremblemenW:

٬LRUV TXRQ PeW XQe YLUJXOe aSUeV XQe Oe࢔Ue ceOa VLJQLfLe

TX'LO faXW WLUeU Oa CRUde de TXeOTXe dRLJW de Oa PaLQ JaXcKe,

c'eVW a V©aYRLU XQe fRLV VeXOePeQW ORUV TXLO \ a XQe cURcKX­

VXU Oa Oe࢔Ue eW deX[ fRLV ORUV TX'LO \ a XQe QRLUe eW SOXVLeXUV

fRLV TXaQd LO \ a XQe, QRLUe eW XQ SRLQW, eW eQ faLVaQW Oe

WUePbOePeQW MXVTXeV a Oa cRQcOXVLRQ de Oa cadeQce TXe ORQ

WURXYeUa PaUTX«e.٪ 21

Wennڬ man ein KRmma hinWeU einen BXchVWaben

VchUeibW, ]eigW eV an, daVV man die SaiWe miW dem FingeU

deU linken Hand ab]iehen VRll; DX VRllWeVW eV einmal WXn,

Zenn eV Vich Xm eine AchWelnRWe handelW, ]Zeimal bei

eineU VieUWelnRWe, Xnd mehUeUe Male Zenn eV eine SXnk-

WieUWe VieUWel iVW ڴ biV Vie in eine cadence m¾ndeW.ڪ

Bsp. 15: Barbe und MoXWon I (T10)

Er fügt allerdings mildernd an:

٬PaLV LO faXW RbVeUYeU TXe cKacXQ SeXW P«QaJeU ceV eVSeceV

daJUeePeQWV, VeORQ Oa QaWXUe dX cKaQW de Oa SLece eW dX

PRXYePeQW٪

DieVeڬ OUnamenWe kann jedeU gem¦¡ deU NaWXU deU

MelRdie Xnd deV TemSRV deV SW¾ckeV behandeln.ڪ

18 Reusner, Esaias: NeXe LaXWen-Fr¾chWe, 1676.
19 Le Sage de Richée, Philipp Franz: a.a.O.

20 Baron, Ernst Gottlieb: HiVWoriVch- eoreWiVchࡋ Xnd PrakWiVche
UnWerVXchXng deV InVWrXmenWV der LaXWen, Nürnberg 1727, S. 167.

21 Gaultier, Denis: LiYre de WablaWXre, Paris ca. 1672.
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Interessanterweise scheint das [ neben einem Buch-

staben in beiden Sai]ena\-Manuskripten für ein mar-
WellemenW (nach Mouton, im Deutschen ein MordanW) zu
stehen. Dies ist wiederum in einer deutschsprachigen

Quelle, nämlich bei Radolt zu ਭnden.22 Ein marWelle-
menW nach Mouton ist eine Verzierung, bei der die

rechte Hand die Hauptnote anschlägt, wonach die

linke Hand zur unteren Nebennote abzieht und wieder

zur Hauptnote fällt. Nach Radolts Deਭnition geschieht

dies sogar mehrfach.

Bsp. 16: Sai]ena\ I und Radolt Vorwort

Außerdem beਭndet sich im Manuskript F-Pn6212 ein

nicht klar zu entschlüsselndes Zeichen. Nach Radolt

könnte dieses Zeichen eine «WoXञemenW sein, die auch
D. Gaultier in seinem Vorwort ca. 1672 erwähnt und

beschreibt, aber leider kein Zeichen dafür nennt.

Bsp. 17: F-Pn6212 und Radolt Vorwort

Radolt beschreibt diese Verzierung wie folgt:

ڴڬ SflegeW RUdinaUi ]X geVchehen, Zan ]Za\ bXechVWab

]Za\ mahl angeVchlagen ZiUd, man beU¾hUeW eine Saiࣚen

miW deU UechWen Hand, Xnd gleich miW den n¦gVWen FingeU

aXch UechWeU Hand daUan gehalWen, daUdXUch man den

klang hindeUW.ڪ

5.) Weitere Besonderheiten
Nachdem die Hauptaspekte ausführlich behandelt

wurden, folgen nun einige kleinere Besonderheiten,

die hier nicht kategorisiert werden sollen.

Am Schluss des A-Teils gibt es den typischen Oktav-

sprung im Bass in beide Richtungen.

Bsp. 18: F-Pn6214 und F-Pn6212 (T11/12)

Ob es sich hier um einen Verschreiber handelt, der

dann von anderen Quellen übernommen wurde, oder

ob es eine bewusste Abweichung von der Norm ist, ist

nicht klar (siehe oben). Ein Beispiel für einen Oktav-

sprung abwärts an einer solchen Stelle ਭndet sich in D.

Gaultiers LiYre de WablaWXre ca. 1672 auf S. 17, was die
Möglichkeit eröffnet, dass es sich hier um eine absicht-

liche Änderung handelt.

Der Beginn des B-Teils ist 2- oder 4-stimmig und mit

Achtel oder Viertelauftakt notiert.

In den Manuskripten Sai]ena\ II und F-Pn6214 ist die
Länge des Auftakts unklar, hier habe ich für den

Anhang selbst eine Deutung getroffen. Im Manuskript

F-Pn6265 ist der Auftakt gar nicht nicht notiert.

Bsp. 19: Rh«WoriqXe, P-FnVmf-51, F-Pn6212, Sai]ena\ I (T13/14)

Eine bemerkenswerte cadence zu Beginn des B-Teils

ਭndet sich in beiden Sai]ena\-Fassungen.

Bsp. 20: Saizenay I und Saizenay II (T14)

22 von Radolt, Wenzel Ludwig: Die aller WreXeVWe Freindin, Wien
1701.
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Einen Verweis auf eine Verwendung dieser Verzie-

rung an einer solchen Stelle ਭndet sich im BXrZell LXWe
TXWor:

٬TKe cadeQceV fRUPeUO\ ZeUe dRQe RQO\ LQ WKe eQd Rf a OeVVRQ,

bXW LQ RXU da\V ROd GaXOWLeU KaWK LQWeUPL[ed WKeP LQ aOO WKe

SaUWV Rf a OeVVRQ, aQd WKaW ZLWK a JUeaW deaO Rf JUace.٪ 23

Dieڬ cadencen ZXUden einVWmalV nXU am Ende eineV

SW¾ckeV gemachW, dRch heXW]XWage haW deU alWe GaXlWieU

Vie in jedem Teil deV SW¾ck hin]Xgef¾gW Xnd daV miW VehU

gUR¡eU Elegan].ڪ

Hier eine weitere Stelle, bei der sich die meisten Quel-

len einig sind, doch die beiden, die den anderen wider-

sprechen, dies auf eine bemerkenswerte Weise tun.

Bsp. 21: F-Pn6212, Milleran und F-PnVmf-51 (T16)

Das Manuskript F-PnVmf-51 zeigt hier eine sehr typi-
sche Floskel, gerade für die französische Courante,

auch wenn sie hier zunächst an untypischer Stelle zu

stehen scheint.

Bei Burwell ਭnden wir zu dieser Figur, der zweiten

Art von cadence:

٬TKe VecRQd VRUW Rf cadeQce dL८eUV fURP WKe fLUVW WKaW LW

beJLQV ZLWK WKe bLJJeU RU deeSeU VWULQJ; aQd WKe fLUVW Oe࢔eU LV

WR be VWUXcN ZLWK WKe fRUefLQJeU, WKe VecRQd Oe࢔eU ZLWK WKe

PLddOe fLQJeU, aQd WKe WKLUd ZLWK WKe fRUefLQJeU aJaLQ, aV LQ

WKe fROORZLQJ e[aPSOe:

TKe cadeQce LV cRPPRQO\ Pade a࢓eU a VKaNe, bXW QRQe

aOZa\Vٴ٪ 24

Dieڬ ]ZeiWe AUW deU cadence XnWeUVcheideW Vich inVR-

feUn YRn deU eUVWen, alV daVV Vie miW deU gU¸¡eUen RdeU

WiefeUen SaiWe beginnW; Xnd deU eUVWe BXchVWabe VRll miW

dem ZeigefingeU angeVchlagen ZeUden, deU ]ZeiWe BXch-

VWabe miW dem MiࣚelfingeU, Xnd deU dUiࣚe ZiedeU miW dem

ZeigefingeU, Zie in fRlgendem BeiVSiel: [BeiVSiel V.ڶR.]. Die

cadence ZiUd nRUmaleUZeiVe nach einem TUilleU gemachW,

abeU nichW immeUڪڴ

Auch hier zeigt sich ein ਮexibler Umgang mit Spiel-

techniken, da Burwell für die rechte Hand einen ande-

ren Fingersatz vorsieht als das F-PnVmf-51. Da im

F-PnVmf-51 die cadence jedoch auf tieferen Saiten aus-

geführt werden soll, ist dies nur logisch. Außerdem

steht in T17, Z1 dieses Manuskriptes kein zweistim-

miger Griff, wie in den anderen zehn Quellen, sondern

nur ein einzelner Basston, was ebenfalls der Änderung

in vorigem Takt geschuldet sein dürfte.

Zur weiteren Ausführung dieser Verzierung heißt es:

٬OQe caQQRW dR a cadeQce WRR QLPbO\. If WKe cadeQce be

QeaW, QLPbOe aQd eYeQ, ٧WLV RQe Rf WKe JUeaWeVW JUaceV Rf WKe

OXWe, aQd VRPe Va\ WKe SeUfecWLRQ Rf LW.٪ 25

Manڬ kann eine cadence nichW ]X flink aXVf¾hUen.

Wenn die cadence RUdenWlich, flink Xnd gleichm¦¡ig aXV-

gef¾hUW ZiUd, VR iVW eV eine deU beVWen VeU]ieUXngen aXf

deU LaXWe ¾beUhaXSW, manche Vagen, ihUe PeUfekWiRn.ڪ

Etwas rätselhaft ist der Takt 2 im Manuskript F-Pn6212,
wenn man ihn mit allen anderen Quellen vergleicht.

Hier scheinen sich eigentlich alle Quellen einig zu

sein, dass auf Z2 die Töne „f“ und „a“ aufeinander

folgen sollten. Nur das Manuskript F-Pn6212 ist „korri-
giert“ bzw. verändert worden, sogar der Fingersatz

wurde angepasst.

Bsp. 22: MoXWon und F-Pn6212 (T2)

Diese Form von Eingriff ist schwierig zu beurteilen.

Durch das Anschlagen des zweiten statt des dritten

Chores wird dem Akkord eine Sechste hinzugefügt, die

sonst nicht erklingt, sondern nur durch Hörerfahrung

zu erahnen ist, vielleicht suggeriert wird.

Ob dies wirklich als ein Indiz für große spielerische

Freiheit gewertet werden sollte, ist eine weitere offene

Frage.
23 Burwell, Elizabeth: a.a.O., S. 33/34.
24 Burwell, Elizabeth, a.a.O., S. 34. 25 Burwell, Elizabeth, a.a.O., S. 34.
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Selbst im Schlusstakt sind sich die Quellen nicht

einig.

Bsp. 23: Barbe und F-PnVmf-51 (T29)

Dieses Beispiel veranschaulicht einmal mehr den

Zusammenhang zwischen Notation und Spieltechnik.

Spielt man den Schlussakkord mit einem Wirer, also
streicht man ihn mit dem Zeigeਭnger der rechten

Hand aufwärts26, wie es angemessen ist und auch von

einigen Quellen als Fingersatz gefordert wird, (siehe

Barbe oder F-Pn6265) so ist es aus spielpraktischer

Sicht tatsächlich kaum deਭnierbar, ob der Zeigeਭnger

zwei oder drei Chöre streift.

6.) Konklusion
Mit diesen letzten Beispielen wird einmal mehr das

Ausmaß eines möglichen Formulierungsspielraumes

innerhalb eines Stückes dieses Repertoires deutlich.

Die einzigen Grenzen der Ausweitung einer musika-

lischen Vorlage scheinen der gute Geschmack und die

spielerischen Fähigkeiten zu sein.

Dies war jedoch nur ein kleiner Einblick in die faszi-

nierende Überlieferungsgeschichte der französischen

Lautenmusik des 17. Jahrhunderts.

Selbst für dieses eine Stück gibt es noch zahllose

Details zu erkunden, beispielsweise die Haltebögen

oder -striche, welche in den Quellen zu ਭnden sind.

Deshalb möchte ich alle, die dieses Repertoire spielen

wollen, dazu anregen, sich mit den Originalen vertraut

zu machen und sich einen eigenen Eindruck zu ver-

schaffen.

Ich habe versucht, die Lage der Quellen möglichst

objektiv vorzustellen und mich bewusst bemüht, auf

eine Wertung zu verzichten. Das Studium möglichst

vieler Quellen führt in diesem Fall nicht dazu, die eine

Wahrheit zu erkennen, sondern öffnet vielmehr die

Augen für die Vielzahl der wunderbaren Möglich-

keiten, die uns aus der Tradition der französischen

Lautenmusik überliefert sind.

Die Idee dieser Arbeit war es, anhand eines prakti-

schen Beispiels exemplarisch das expressive Vokabular

einer Klangsprache zu skizzieren, mit welchem diese

wunderbare Musik nicht nur wiederholt, sondern

lebendig gehalten werden kann.

Das Schlusswort möchte ich Elizabeth Burwell über-

lassen:

ٴ٬ WKe OXWe beLQJ OLNe aQ RceaQ WKaW caQQRW be ePSWLed, bXW

LV fXOO Rf VR PXcK ULcKeV, WKaW WKe PRUe Ze WaNe fURP LW, WKe

PRUe UePaLQV WR WaNe, aQd LQ VXcK VRUW WKaW aOO KLV beaXWLeV

aUe dL८eUeQW, accRUdLQJ WR WKe JeQLXV Rf WKe OXWe PaVWeU WKaW

cRPSRVeV RXU SOa\V, aQd dLYeV LQ WKaW VSULQJ Rf VcLeQce aQd

cKaUPV.٪ 27

dieڴڬ LaXWe iVW Zie ein O]ean deU nichW geleeUW ZeUden

kann, VRndeUn VR YRll an ReichW¾meUn iVW, daVV, je mehU

man daUaXV Vch¸Sࣙ, dRch immeU nRch mehU ]Xm Vch¸S-

fen bleibW Xnd ]ZaU aXf die WeiVe, daVV all Veine Sch¸n-

heiWen XnWeUVchiedlich Vind, dem Genie deV LaXWen-MeiV-

WeUV enWVSUechend, deU XnVeUe SW¾cke kRmSRnieUW Xnd

einWaXchW, in dieVenࣟell aXV LehUe Xnd Rei]en.ڪ

TobiaV TieW]e

27 Burwell, Elizabeth, a.a.O., S. 14.26 Gaultier, Denis: PiªceV de lXWh, Paris ca. 1670.


