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Geige den Leuten wie du willst, allen geigst du selten recht.
Sprichwort

Vorwort

In den letzten zweihundert Jahren sind viele Seiten der Violine, nur wenige ihrer Friih-
geschichte gewidmet worden. Herr Prof. Dr. Arnold Geering ermunterte mich daher, auf
Grund musiktheoretischer Schriften des 16. Jahrhunderts die Violine von den iibrigen
Streichinstrumenten abzugrenzen. Ich weiss meinem Lehrer fiir die Idee zu dieser Arbeit
Dank. Es empfahl sich aber auch, ikonographische Zeugnisse zu Rate zu ziehen, wobei ich
mit der freundlichen Unterstiitzung vieler Konservatoren und Museumsleute rechnen
durfte. Thnen und Herrn Dr. Victor Ravizza, der mir sein instrumentenkundliches Bild-
material aus Oberitalien zur Verfiigung stellte, danke ich fiir Wohlwollen und Hilfe.

Auf Empfehlung der Schweizer Rotarier ermdoglichte mir die Rotary Foundation die
notwendigen Reisen und einen Studienaufenthalt in Tiibingen, wo ich die damals noch
ausgelagerten musiktheoretischen Biicher der Stiftung Preussischer Kulturbesitz benutzen
konnte.

Die Drucklegung der vorliegenden ,,Studien zur Friihgeschichte der Violine” unter-
stitzten:

Basler Kantonalbank

Porzellanfabrik Langenthal

Burgergemeinde Langenthal

Walter Thut, Ziirich

Adolf Hug, Basel

Peter Jecklin, Ziirich

Schweizerische Musikforschende Gesellschaft

Ihnen allen bin ich dankbar, besonders aber der Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft, die meine Dissertation in die Reihe ihrer Publikationen aufgenommen hat.
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I Forschungsbericht

Einleitung

Seit sich der anonyme Verfasser P. in der ,,Allgemeinen Musikalischen Zeitung” (1) 1805
iiber Ursprung und Spielweise der Violine den Kopf zerbrochen hat, ihre ,,unregelmaissige
Gestalt” historisch auf ein von den Kreuzfahrern iibermitteltes, urspriinglich ,,indiani-
sches’ Streichinstrument, glaubwiirdiger auf die ,,grosse Viole” oder in allen guten Treuen
gar auf die von Merkur erfundene Lyra und Apollos Kithara zuriickfiihrte, am Ende aber
gestehen musste: ,,In der That, ich weiss iiber dies alles nichts zu sagen . . .”, ist viel iiber
die dunkle Geburt der Konigin unserer Orchesterinstrumente nachgedacht worden.

Unter den zahlreichen Beitrigen zur Violinforschung bilden die Werke von Wasielewski
(1868), Moser (1923), v. d. Straeten (1933) und Boyden (1965) (2) Schwerpunkte. Aber
selbst diese Gesamtdarstellungen der Violine und des Violinspiels behandeln die Friih-
geschichte nur oberflichlich, was mit der lickenhaften oder gar fehlenden Zusammen-
stellung der organologischen, schriftlichen und ikonographischen Quellen erklirt werden
kann.

Von der bisherigen Violinforschung benutzte Quellen

Die Frithgeschichte der Violine wurde deshalb noch nie aus dem naheliegendsten For-
schungsmaterial, dem Instrument selber, entwickelt, weil es noch immer an den notwen-
digen Vorarbeiten (3) fehlt und weil viele Fragen (4) offen stehen. Mit der Wiirdigung der
einzelnen Geigenbauer in enzyklopidischen Werken (5) kamen zwar auch deren Instru-
mente zur Sprache. Neben Biographien beschrieb Henley (6) erstmals die bekannten
Violinen.

1 Allgemeine Musikalische Zeitung. Jg. 10, Heft 50, Leipzig 1807/8, sp. 817
2 W. J. v. Wasielewski: Die Violine und ihre Meister. Dresden 1868
A. Moser: Die Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923
E. v. d. Straeten: The History of the Violin. London 1933
D. D. Boyden: History of Violin Playing. London 1965 Eine Ubersicht zur wichtigsten Literatur
findet sich in chronologischer Ordnung am Schluss dieser Einleitung, S. 31—33
3 Inventarisierungen aller musealen und privaten Bestéinde durch Spezialisten, Oeuvrekataloge.
4 Siehe Kapitel: Die Violinen des 16. und frithen 17. Jahrhunderts, S. 38ff,
5 W. L. Freiherr v. Litgendorff: Die Geigen- und Lautenmacher vom Mittelalter bis zur Gegenwart.
Frankfurt a. M. 1904
K. Jalovec: Italeinische Geigenbauer. Prag 2/1957
Bohmische Geigenbauer, Prag 1957
Deutsche und Osterreichische Geigenbauer. Prag 1967
6 W. Henley: Universal Dictionary of Violin and Bow Makers. Vol. I-V, London 1959/60
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Lange Zeit waren die Forscher der Meinung, in Claudio Monteverdis Oper ,,Orfeo” (1607)
sei die Violine zum ersten Mal angewendet worden (7), und man stritt sich in diesem
Zusammenhang um die Bedeutung der Begriffe ,,violino ordinario” und ,,violino piccolo
alla francese”, wie sie Monteverdi verlangte. Rithimann (8) glaubte, es handle sich beim
,,violino piccolo” um Pochetten. Fiir Lady Huggins (9) war der Zusatz ,,alla francese” der
Beweis, dass die Violine in Frankreich friiher als in Italien Allgemeingut geworden war.
Moser (10) nahm an, der ,,violino piccolo”, gleich wie der ,,violino ordinario” notiert,
aber eine Oktav hoher gestimmt, sei identisch mit der ,,Quart-Geigen”, wie sie Praetorius
1619 abgebildet und begschrieben habe. Nef (11) sah in ,alla francese” einen damals
allgemein gebrduchlichen Zusatz. Er stiitzte seine Vermutung mit Gasparo da Salos
Violinen, die in Frankreich einen besonderen Erfolg gehabt haben sollen. ,,Alla francese”
wire vielleicht auch eine Deutung des Ausdrucks der ,,welschen Geigen” (12) bei Agrico-
la. Apel (13) ging von der Uberlegung aus, unter ,,Violini” und ,,Violons™ habe man im
16. Jahrthundert meistens Violen gemeint. Daher verstand er unter Monteverdis ,,violino
ordinario” die Viola, unter ,,violino piccolo” aber die Violine. Eine neue, vielleicht weg-
weisende Ansicht hatte Leipp: Anhand des bei Praetorius angegebenen Massstabes und
den von Land zu Land verschiedenen Massen des 16. Jahrhunderts, wies er nach, dass die
italienische Geige grosser gewesen sein muss als die franzosische. Da sich die heutige
Violine genau mit derjenigen der alten franzosischen Masse decke, meint Leipp, die
Violine sei in Frankreich erfunden worden. (14)

David D. Boyden aber erkldrte die verwirtlichen Begriffe aus der Musik und daher am
iiberzeugendsten. (15) Die ,,Violini ordinarii da brazzo” wurden unter den 10 ,,Viole da
brazzo” im S5-stimmigen Ensemble, (16) die ,,Violini piccoli alla Francese” aber mit
Continuo verwendet. (17) Der ,,Violino ordinario” entspreche einer normalen Violine
(18) und sei in der Eroffnungsszene des 2. Aktes durch diesen allein an dieser Stelle in der
Oper vorkommenden Begriff von den ,,Violini piccoli”, die dieselben Musiker spielten,
unterschieden worden als ,a direction to lay aside the small violins” (19). Aus der

7 F. J. Fétis: Stradivari . . . Paris 1856
H. Abele: Violine. Neuburg a. D. 1874
8 J. Rithlmann: Geschichte der Bogeninstrumente. Braunschweig 1882
9 M. L. Huggins: G. P. Maggini. London 1892
10 A. Moser: Der Violino piccolo. — ZfMw I, 1918, S. 377f
11 K. Nef: Unsere Musikinstrumente. Leipzig 1926
12 ,,welsch” bedeutet im 16. Jahrhundert ,,italienisch”
13 W. Apel: Violin. — Harvard Dictionary of Music, Cambridge Ms. 1947
14 E. Leipp: Violon. Paris 1965, S. 33
15 D. D. Boyden: Monteverdi’s Violini piccoli alla Francese and Viola da brazzo. — Annales
Musicologiques, VI, 1958—63
16 Boyden: History ... S. 387
17 Boyden: History ... S. 388
18 Boyden: History ... S. 389
19 Boyden: History ... S. 340
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Partitur, die fir die normalen und kleinen Violinen die gleiche Notierung angibt, zog
Boyden den Schluss, die ,,violini piccoli”” miissten transponierende Instrumente gewesen
sein, ,,their parts are written an octave below the actual sound” (19) und kam daher
glaubwiirdig auf die bei Pritorius (20) abgebildeten ,,Kleine Poschen/Geigen ein Oktav
hoher”, deren Stimmung er mit a’ ¢’ b” und g’ d” a” iiberlieferte, was der héhern Oktave
der drei untern Violinsaiten entspricht. Boyden hat also in den ,,Violini piccoli alla
Francese’ franzosische Pochetten erkannt.

Wasielewski (21) glaubte, bereits Giovanni Gabrielis ,,Sacrae Sinfoniae” von 1597
konnten fiir die Frithgeschichte der Violine beansprucht werden. Sachs (22) erwiderte
dieser Meinung, der ,,Violin”-Part in Gabrielis ,,Sacrae Sinfoniae” sei, nach dem Ton-
umfang, fiir Bratsche gesetzt. Moser (23), der in vorher nie erreichter Fiille Belege frither
Violinmusik gesammelt hat, stellte fest, dass die Violinstimme im ,,Orfeo” im Vergleich
zu frilheren Werken bereits eine Steigerung der Anspriiche an die Ripienisten belege. Als
,erste unzweifelhaft fiir die Violine bestimmte Komposition des 16. Jahrhunderts™ kénne
schon eine Sinfonia von Luca Marenzio gelten. Als erste iiberlieferte Geigenmusik be-
trachtete Boyden (24) zwei Tdnze aus dem ,,Ballet Comique de la Reine’” von 1581.
An dieser Stelle sei auf eine Folge von Artikeln, deren erster — Studien iiber die frithe
Violinmusik I — Willi Apel in Afllw 30, 1973 S. 153 ff. publiziert hat, hingewiesen.
Moser (25) anerkannte erst Biagio Marini (1597—1665) als eigentlichen Hauptfiihrer der
Violintechnik. Er erwidhnte nach Moser erstmals Bindebogen (26). Von Marini stammen
auch die ersten selbstindigen Solostiicke fiir Violine (,,La Orlandina” und ,,La Gardana™).
Dora Jselin konnte das bislang Monteverdi zugeschriebene Tremolo schon bei Marini
nachweisen. Wichtiger als diese technische Neuerung sei aber Marinis Fortschritt, der in
der Ausbildung eines speziell violinméssigen Stiles liege (27).

Moser (28) wies darauf, dass Monteverdi in seinem ,,Combattimento” das erste wirkliche
Violinpizzicato und Ottavio Maria Grandi in seinem op. 2 von 1628 die friiheste Verwen-
dung von Doppelgriffen belegen.

Walter Wiinsch (29) wandte sich mit seinen Beobachtungen an den siidslawischen Guslaren
einem lebendigen Zeugnis urspriinglichen Geigens zu. Als ausschliesslich begleitendes
Instrument sei die Gusle, das einsaitige, griffbrettlose, in da gamba-Haltung gespielte
Instrument, der Entwicklung der europdischen Streicherfamilie nicht gefolgt. Dynamische
Feinheiten seien mit dem ungeschlachten Streichinstrument kaum ausfiihrtbar gewesen.

20 Michael Praetorius: Syntagma Musicum. Bd. 3 De Organographia. Wolfenbiittel 1619, Tafel XXI
21 W. J. v. Wasielewski: Die Violine und ihre Meister. Dresden 2 / 1878

22 C. Sachs: Handbuch der Musikinstrumente. Leipzig 2/1930

23 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923, S. 48

24 D. D. Boyden: The History of the Violin Playing, London 1965, S. 54f,

25 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923, S. 55

26 D. Jselin: Biagio Marini. Hildburghausen 1930

27 Starke Bevorzugung gebrochener Akkorde, lebhafte Liufe, besondere Spriinge, rasche Salten-
wechsel usw,

28 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923
29 W. Wiinsch: Die Geigentechnik der siidslawischen Guslaren. Diss. phil. Prag 1937
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Wiinsch nannte die Musikkultur der Guslaren einen Restbestand der grossen Invasion
orientalischer Musik, die in vormittelalterlicher Zeit iiber den Balkan in das Abendland
eingedrungen, leider aber im Zerfallen sei.

Auch Commenda (30) bemiihte sich, eine im Aussterben begriffene Streicherpraxis, das
oberosterreichische Landlageigen, im Wort festzuhalten. Die Spielweise dieser Bauern-
virtuosen (linke Handfliche ganz an deén Geigenhals gepresst, linker Arm der langen
Spieldauer wegen auf den Oberschenkel abgestiitzt) iiberliefert moglicherweise eine
frilhere Geigenhaltung.

Ob die kiinstlich am Leben erhaltene Tradition des Spiels auf sorbischen kleinen und
grossen Geigen, wie Jan Raupp (31) sie schilderte, fiir die erste Violinpraxis aufschluss-
reich sein konnte, miisste noch genauer untersucht werden.

Schriftliche Zeugnisse dienten lange Zeit als einzige Quelle, die die Entstehung der Violine
durch Verkleinerung der Viola-Form auf Grund der mutmasslichen Diminutivbildung
,.violino” von ,,viola” belegen sollte. Hajdecki (32) griff diese Theorie 1892 zum ersten
Mal an. Aber Sibyl Marcuse (33) vermochte in iiberzeugender Weise anhand analoger
Diminutivformen anderer Musikinstrumente (z. B. spinetta, spinettino, tromba, trom-
bino) zu erldutern, dass der Diminutiv bei weiblichen Musikinstrumenten auf — a auch
anders als nach der italienischen Grammatik iiblich vorkommen konne. Dieser Uberlegung
gemiss diirfte also ,violino” dennoch ,kleine Viola” bedeuten. Der Begriff ,violino”
existierte vor dem Instrument, und Moser (34) hatte schon darauf hingewiesen, dass
,violino” auch den ausibenden Spieler nenne. Als Ubersetzung schlug Hajdecki (35)
,,violenidhnlich” vor, dem auch Senn (36) beipflichtete. V. d. Straeten (37) vertrat die
Ansicht, das franzosische Wort ,,violon” miisse mit dem italienischen ,,violone’ in Ver-
bindung gebracht werden.

Noch weiter verzweigt ist die Bedeutung des Wortes ,,Geige”. Wasielewski (38) erkannte
bereits, dass die Musiktheoretiker des 16. Jahrhunderts mit dem Begriff ,,Geige” ein
Streichinstrument schlechthin meinten. Ruth-Sommer (39) warf die Frage auf, ob der
Name ,,Geige” aus dem spottisch gemeinten ,,gigue” iibersetzt worden sei. In diesem
Zusammenhang untersuchte auch v. d. Straeten (40), was es mit dem Begriff ,gigot”
(= Schinken-Geige) fiir eine Bewandtnis habe.

30 H. Commenda: Die Gebrauchsschriften der alten Landlageiger. — Zeitschrift fir Volkskunde,
38, 1939

31 J. Raupp: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente. Bautzen 1963
Sorbische Musik. Bautzen 1966

32 A. Hajdecki: Die italienische Lira da braccio . . . Mostar 1892, Amsterdam 2/1965

33 S. Marcuse: The Musical Instruments. London 2/1966

34 A. Moser: Geschichte . . . Berlin 1923

35 A. Hajdecki: Die italienische . .. S. 92

36 W. Senn: Violine, in: MGG 13, 1966, sp. 1703f.

37 E.v.d. Straeten: History of Violin. London 1933

38 W. J. v. Wasielewski: Die Violine . . . Dresden 2/1878

39 H. Ruth-Sommer: Alte Musikinstrumente. Berlin 1916

40 E. v. d. Straeten: History of Violin. London 1933
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Erst Kolneder (41) sprach es 1966 deutlich aus, dass die oft erprobte philologische
Methode nicht zum Ziel fithre. Dadurch ist der Wert literarischer (42) und historischer
Quellen relativiert, und sogar Widmungen musikalischer Werke und Inventare (43) von
Hofmusikkollegien diirfen fiir die Frithgeschichte der Violine nur vorsichtig genutzt wer-
den.

Von allem Anfang an bedienten sich die Violinforscher der musiktheoretischen Schriften
des 16. und frithen 17. Jahrhunderts.

Wasielewski (44) glaubte, die eigentliche Violine finde bei den deutschen Musiktheore-
tikern des 16. Jahrhunderts noch keine Erwidhnung und werde als ,,Rechte Discant-Geig”
erst 1619 bei Michael Praetorius genannt. Auch Abele (45) behauptete, Praetorius sei der
erste Schriftsteller, der die ,,Violine in ihrer heutigen Gestalt” bezeuge.

Fir Fétis (46) und Sandys & Forster (47) galt bereits die ,Prattica di Musica” von
Lodovico Zacconi (1592) als erste Referenz fiir die Violine.

Seit den 20er-Jahren dieses Jahthunderts, d. h. seit die geigenkundlich so wertvolle Schrift
,,Epitome Musical”’ von Philibert Jambe de Fer (1556), ins Gesichtsfeld der musiktheore-
tischen Geigenforschung geriickt wurde, sind sich alle Organologen einig, dass in diesem
Traktat zum ersten Mal die 4-saitige Violine beschrieben und von der Gambe unter-
schieden wurde (48).

Riihimann (49) driickte sein Erstaunen aus, dass Diego Ortiz 1553 bereits Intonations-
fragen diskutiert habe. Auch Gerhartz (50) widmete sich, allerdings nur oberflichlich,
dem ,,Tratado de Glosas”. Am ausfiihrlichsten neben dem Herausgeber (51), behandelte
ihn aber Greulich (52). Die Verwirrung um den Begriff ,,Violone”, der dem Text nach die
sechs-saitige Bass Viola da gamba oder einfach eine Viole bedeutet, 16ste Boyden (53),
indem er festlegte, der ,,violone” konne alle Glieder der Violen-Familie bedeuten.

Die ,,Regola rubertina” von Sylvestro Ganassi ,,beeindruckte’ auch Rithimann (54), ohne
dass er ndher auf die Schrift eingegangen wire. Das zweibindige, in dialektisch gefirbtem

41 W. Kolneder: Methodologische Untersuchungen zur Friihgeschichte der Violine. Nicht gedruckte
Antrittsvorlesung an der Technischen Hochschule, Karlsruhe, Juni 1966

42 H. Riedel: Musik und Musikerlebnis in der erzihlenden deutschen Dichtung. Bonn 1959

43 Vgl. die Quellenforschungen von F. Lesure: La facture instrumentale a Paris au 16€ siécle. — GSJ,
7,1954
Notes sur la facture du violon en France au 16€ siécle. — Revue Musicale, Paris 1955
M. Ruhnke: Beitrage zu einer Geschichte der Hofmusikkollegien. Berlin 1963

44 W. J. v. Waisielewski: Die Violine und ihre Meister. Dresden 2/1878

45 H. Abele: Die Violine, ihre Geschichte und ihr Bau, Neuburg a. D. 1874

46 J. F. Fétis: Stradivari . . . Paris 1856

47 W. Sandys und S. A. Forster: The History of the Violin. London 1864

48 Vgl. S. 72ff.

49 J. Rithlmann: Die Geschichte der Bogeninstrumente. Braunschweig 1882

50 K. Gerhartz: Die Violinschule in ihrer musikgeschichtlichen Entwicklung. .. Diss. phil. Bonn
1922, mrsch.

51 M. Schneider: Hrsg. v. ,,Tratado de Glosas” von Diego Ortiz, Kassel 1913

52 M. Greulich: Beitriige zur Geschichte des Streichinstrumentenspiels . . . Diss. phil. Berlin 1934

53 D. D. Boyden: History of Violin Playing. London 1965

34 J. Rithimann: Geschichte der Bogeninstrumente. Braunschweig 1882
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und daher schwer verstindlichem Italienisch verfasste Werk ist nicht von ungefihr nur
faksimilisiert herausgegeben und nicht iibersetzt (55) worden. Am ausfithrlichsten be-
handelte es Greulich (56), verzichtete aber darauf, die fiir die Violine so wichtige Schluss-
stelle ndher zu beleuchten. Apel (57) nannte das 3-saitige, in Quinten gestimmte ,,Streich-
instrument”, Ganassis ,,Viola da brazo”, ,,Violetta.”

Hayes (58) betonte, es sei unmdoglich zu sagen, ob Giovanni Lanfranco 1533 mit der
3-saitigen, in Quinten gestimmten ,,Violetta d’arco senza tasti” Rebec oder Violine ge-
meint habe. Apel (59) verstand unter der ,,Violetta” einen 3-saitigen Violintypus. Zur
eigentlichen Violine sei nur noch die 4. Saite notwendig gewesen.

Die grossen, kleinen, welschen und polischen Geigen, wie sie Martin Agricola in den sich
z. T. unterscheidenden Auflagen der ,Musica instrumentalis” von 1528/29, 1532 und
1545 nannte, verursachten Diskussionen. Mendel (60) fand beachtenswert, dass Agricola
und vor ihm auch Sebastian Virdung (61), bereits ein ,,volles Stimmwerk™, d. h. eine
vollstindige Instrumenten-Familie, beschrieben und abgebildet hatten. Engel (62) ver-
mutete hinter Agricolas und Virdungs ,Klein-Geige”, der ,,ersten deutschen Geige”, eine
dem arabischen Rebec dhnliche Fidel. Hajdecki (63) behauptete, die Violen und ,,Klein-
Geigen”, wie sie Agricola anfiihrte, hatten mit unserer Violine praktisch nichts zu tun.
Nef (64) betrachtete die ,,Gross-Geigen” bei Agricola und Virdung als Ubergang zwischen
dem in Italien ausgebildeten Typus der Viola und der Violine und fragte sich, ob die
,,Klein-Geige” am Ende gar ein Kinder-Instrument gewesen sein mochte.

Hayes (65) hielt Agricolas ,,Kleine Geige” fiir unserer Violine sehr nahestehend, habe sie
doch ausser dreier Saiten alle Merkmale der modernen Violine. Den Begriff ,,welsche
Geige” erklirte er einfach als keltische, franzésische oder italienische Geige, d. h. den in
lateinischen Lindern benutzten Violen-Typus. Die ,,polischen Geigen” veranlassten Hayes
zu der Bemerkung, Polen wire wahrscheinlich noch heute eine Fundgrube zur Friih-
geschichte der Violine. Auch v. d. Straeten (66) erkannte in den 3-saitigen, in Quinten
gestimmten Klein-Geigen ein Instrument, das der Violine sehr nahe war und vor allem fiir

55 Hrsg. v. Max Schneider. — Veroffentl. des Fiirstl. Inst. f. mw. Forschung zu Biickeburg I1/3, Leipzig
1924

56 M. Greulich: Beitrage ... 1934

57 W. Apel: Violin. — Harvard Dictionary of Music, Cambridge Ms. 5/1947

58 G. R. Hayes: Musical Instruments . . . Oxford 1930

59 W. Apel: Violin. — Harvard Dictionary of Music 5/1947

60 H. Mendel: Violine. — Musikalisches Conversationslex. Bd. VIII, Leipzig 1870

61 S. Virdung: Musica getuscht. Basel 1511

62 C. Engel: Researches into the early history of the violin family. London 1883

63 A. Hajdecki: Lira da braccio . . . Mostar 1892

64 K. Nef: Unsere Musikinstrumente. Leipzig 1926

65 G. R. Hayes: Musical Instruments . . . Oxford 1930

66 E. v. d. Straeten: History of Violin. London 1933
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die Beziehungen zwischen Deutschland und Polen biirge. Fiir Leipp (67) ist die Gross-
Geige der deutschen Musiktheoretiker der direkte Vorldufer der Gambe, die Klein-Geige
aber das , klassische Rebec”, was schon Driger (68) annahm.

Erst in den letzten Jahren niitzte man auch ikonographische Quellen fiir die Friih-
geschichte der Violine aus. (69) Zwar beschiftigten sich die Geigenforscher schon frither
mit den Abbildungen in den theoretischen Werken. Bei den Illustrationen deutscher
Musiktheoretiker des frithen 16. Jahrthunderts kiimmerte Fétis (70) vor allem die Frage,
ob der fehlende Steg blosses Vergessen des Zeichners gewesen sein konnte. Wasielewski
(71) glaubte auf Grund verschiedener Beispiele aus der bildenden Kunst und den Illustra-
tionen in mehreren musiktheoretischen Werken des 16. Jahrhunderts, steglose Streich-
instrumente hitten existiert. Riihlmann (72) wusste zahlreiche, aus der Ikonographie
abgeleitete Stegformen in sechs Perioden zu gliedern, die von einer erstaunlichen Vielfalt
Zeugnis geben. Was Fétis als Nachlassigkeit des Zeichners, Wasielewski aber als Beweis fiir
ein existierendes stegloses Streichinstrument annahm, galt fiir Rithimann als Ubergangs-
stadium. In der letzten Zeit 16ste man sich von solchen Details und wandte sich anhand
bildnerischer Quellen bestimmten Aufgaben in der Geigenforschung zu (73).

67 E. Leipp: Violon. Paris 1965

68 H. H. Driiger: Geige. — MGG 6, 1955, sp. 1613—1619

69 Siehe S. 95ff,

70 F. J. Fétis: Stradivari . . . Paris 1856

71 W. J. v. Wasielewski: Die Violine und ihre Meister. Dresden 2/1878

72 J. Rithlmann: Die Geschichte der Bogeninstrumente. Braunschweig 1882
73 Siehe S. 95-99
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Von der bisherigen Violinforschung behandelte Probleme zur Frithgeschichte der Violine
Der Erfinder der Violine

Lange Zeit beschiftigte sich die Forschung mit Johann Kerlino, einem mutmasslich in
Brescia ansdssigen Bretonen, und mit der Frage, ob er um 1450 der Begriinder der dor-
tigen Schule gewesen sei (74). So galt Kerlino fiir Fétis (75) und Abele (76) als erster
Violinbauer, wihrend ihn Vidal (77) zur Sagengestalt degradierte. Moser (78) entlarvte
die Vermutungen um Kerlino schonungslos, aber noch 1957 erwihnte Jalovec (79) die
,,Bratsche” von 1449 von Johann Kerlino.

Gegenstand heftiger Diskussionen war das Problem, ob der 1514 bei Fiissen geborene
Instrumentenmacher, Kaspar Tieffenbrugger, (80) den man in Venedig, Padua, Genua und
Lyon, wo er 1571 starb, nachwies (81), mit der Erfindung der Violine in Zusammenhang
gebracht werden kann.

1877 stempelte ihn Niederheitmann (82) zum Erfinder, wihrend Wasielewski (83) die
Ansicht vertrat, Tieffenbrugger habe, durch Franz I berufen, die Violine in Frankreich
eingefiihrt. In einem eigens Tieffenbrugger gewidmeten Aufsatz (84) griff derselbe Autor
Vidal an, der die bei Niederheitmann zitierten Tieffenbrugger-Violinen rundweg als Falsi-
fikate erkldrt hatte (85). Vor den mutmasslichen Tieffenbrugger-Geigen und der ver-
heerenden Zettelfreiheit wamnte auch Stoeving (86). Haubensack (87) behauptete,
Tieffenbrugger zeichne auf keinen Fall fiir die erste Violine. V. d. Straeten (88) glaubte,

74 H. Abele: Die Violine, ihre Geschichte und ihr Bau. Neuburg a. D. 1874

75 J. F. Fétis: Notice biographique sur Nicolo Paganini. .. précédée d’une esquisse de I’histoire du
Violon, Paris 1851. Antoine Stradivari précédé de Recherches historiques et critiques sur I'origine
et les transformations des instruments a archet. Paris 1856

76 H. Abele: Die Violine . . . 1874

77 A. Vidal: Les Instruments a archet. Paris 1876: ,,Le violon de Kerlino n’était autre qu’une viola da
braccio dont on avait changé le manche. Un luthier de Paris nommeé Koliker, bien connu pour son
habileté a réparer et habiler les anciens instruments au commencement de ce siécle, avait opéré la
métamorphose.”

78 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923, S. 37

79 K. Jalovec: Italienische Geigenbauer, Prag 2/1957, S. 154

80 A. Layer: Kaspar Tieffenbrugger. Miinchen 1955, unterschied 40 verschiedene Schreibweisen des
Namens Tieffenbrugger. Wir beschrinken uns auf die urspriingliche deutsche.

81 A. Layer: Kaspar Tieffenbrugger. —Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben, Bd. 4. Miinchen
1955

82 F. Niederheitmann: Cremona, eine Charakteristik der italiensichen Geigenbauer und ihrer Instru-
mente. Leipzig 1877.

83 W. J. von Wasielewski: Die Violine und ihre Meister. Dresden 2/1877

84 W. J. von Wasielewski: Gaspard Duiffoprugcar. — Monatsheft fiir Musikgeschichte 15, 1883/84

85 A. Vidal: Les instruments a archet. Paris 1876

86 P. Stoeving: The story of the violin. London 1904

87 O. Haubensack: Ursprung und Geschichte der Geige. Marburg 1930

88 E.v. d. Straeten: History of the violin. London 1933, 2, S. 36
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von Tieffenbrugger seien keine Violinen, hdchstens ein ,,violindhnliches Instrument” iiber-
liefert. Auch Mockel (89) vemeinte Tieffenbrugger als mutmasslichen Erfinder der
Violine, weil seine Instrumente Filschungen seien. Layer, der dem Leben und Wirken
Kaspar Tieffenbruggers (90) eine auf archivalischen Studien fussende Arbeit widmete,
fragte sich, ob man iiberhaupt von einem Erfinder der Violine sprechen und Tieffen-
brugger den Bau der ersten Geige zuschreiben konne.

Zu Beginn unseres Jahrhunderts wurden Stimmen laut, der 1540 am Gardasee geboren
Gasparo di Bertolotti, genannt da Salo, habe die erste Violine gebaut (91).

A. M. Mucchi (92) wies nach, dass Gasparo da Salo mit Sicherheit einer der ersten
Geigenbauer gewesen sei, und dass von den wenigen erhaltenen Violinen aus der Friihzeit
einige aus seiner Hand stammten (93). Zwei als Violinen umgebaute Liren da braccio(94)
in Briissel und Oxford von Gasparo da Salo bezeugten, dass er an der Umgestaltung von
vorlaufenden Streichinstrumenten zur Violine beteiligt gewesen sei.

George Hart (95) ging vom mutmasslich iltesten italienischen Violenbauer, Hieronymus
Brensius von Bologna vom Ende des 15. Jahrhunderts aus, seine Instrumente seien der
Violine schon sehr nahe gewesen. Harts Hypothese blieb ohne Nachfolge.

Als eventuellen Erfinder der Violine nannte Vidal (96) Testator il Vecchio, gestand aber
das liickenhafte Beweismaterial ein. Noch Pougin (97) erwihnte, als Erfinder komme
Testator in Frage. Spédter wurde diese Vermutung fallen gelassen.

1937 fasste Oreste Foffa (98) die Forschungen zur Urheberschaft der Violine zusammen
und stellte ihnen neue Feststellungen entgegen. Er schrieb namlich die erste Violine einem
Brescianer Geigenbauer, Pellegrino da Montichiari, zu, der sein erhaltenes Instrument
1552, als Gasparo da Sald kaum 12jdhrig war, gebaut habe. Ein schriftliches Dokument
stitzt Foffas These: das Kapitel der Kirche von Brescia bestitigte 1552 dem Geigenbauer
Pellegrino Micheli da Montichiari, genannt Zannetto, den Empfang einer viersaitigen
Violine. Peluzzi (99) nannte den Physiker Tartaglia und den Geigenbauer Micheli ,,i primi
construttori’’, Gasparo da Salo aber ,,il continuatore”.

Ob die Erfindung der Violine Kerlino, Tieffenbrugger, Gasparo da Saldo oder Zannetto
zugeschrieben wird, eines ist klar: mit Andrea Amati (100) gewinnt man festen Boden

89 O. Méckel—F. Winkel: Die Kunst des Geigenbaus. 1954, Hamburg 3/1967, 18ff.
90 A. Layer: Kaspar Tieffenbrugger. Miinchen 1955
91 A. Untersteiner: L’invenzione del Violino. — Rivista Musicale Italiana 11, 1904, S. 55f.
A. Bachmann: An Encyclopedia of Violin. Paris 1906
H. Ruth-Sommer: Alte Musikinstrumente . . . Berlin 1916
A. Bonaventura: Storia del Violino . . . Mailand 1925
K. Nef: Unsere Musikinstruemente. Leipzig 1926
92 A. M. Mucchi: Gasparo da Salo: la vita e 'opera. Mailand 1940
93 Vgl. S. 39ff.
94 siehe S. 38
95 G. Hart: The Violin, its makers and their imitators. London 1875
96 A. Vidal: Les Instruments a archet. Paris 1876
97 A. Pougin: Le Violon. Paris 1924
98 O. Foffa: Pellegrino da Montichiari. — Rivista Musicale Italiana 43, 1937, S. 15.
99 E. Peluzzi: Chi fu I'inventore del violino? — Rivista Musicale Italiana 1941, S. 25
100 Abb. X
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unter die Fiisse. Boyden (101) sagte auf Grund ikonographischer Quellen, die Violine sei
1530 bereits als dreisaitiges Frithstadium bekannt gewesen, Gasparo da Salo aber erst
1540 geboren worden. Nicht er, sondern ein friiherer Geigenbauer miisse also die erste
Violine geschaffen haben. Boyden vermochte die bisher zwischen 1520—1535 angenom-
mene Geburt Andrea Amatis auf 1511, eventuell sogar noch frither zuriickzudatieren.
Nach Boyden wiire daher Andrea Amati der erste Violinbauer gewesen (102).

Der Entstehungsort der ersten Violine

Noch mehr als die Nennung des ersten Violinbauers stand ihr Geburtsort im Zentrum oft
lokalpatriotisch bestimmter Forschung. Obwohl Vidal (103) erklirte, die Violine habe
sich in Italien, und nur dort, entwickelt und sei von da aus in den iibrigen Lindern
Europas ausgebreitet worden, wies Wasielewski (104) die Geburt der Violine auf Grund
des Namens Tiefenbrugger in deutschsprachiges Gebiet. Apian-Bennewitz (105) be-
hauptete, der Bau von Violen sei von ,Kerlino Duiffopruggar” von Deutschland nach
Italien iibertragen und dort vervollkommnetworden. Untersteiner (106) schlug vor,
Deutsche oder Franzosen konnten die Violine wéahrend ihres Italienaufenthaltes erfunden
haben. Erst Hayes (107) warnte vor den patriotischen Bemiihungen um den Entstehungs-
ort der Violine. Viele Worte seien dariiber verloren worden, die nur die Grenzen der
Moglichkeiten bewiesen hdtten. Fiir die neuere Forschung (108) ist die Violine in Ober-
italien entstanden.

Das Entstehungsjahr der ersten Violine

Hiufig beschiftigte man sich mit Mutmassungen, wann die erste Violine entstanden sein
konnte.

Hildegard Weizsicker (109) ist mit der Behauptung, die Violine im heutigen Sinn

existiere erst seit /600, die Anfinge der eigentlichen Violine zeigten sich in Italien um
1610, in Deutschland aber erst um 1650, allein geblieben.

101 D. D. Boyden: The History of the Violin Playing. London 1965

102 Boyden: History . .. S. 19f.

103 A. Vidal: Les Instruments a archet. Paris 1876

104 W. J. v. Wasielewski: Die Violine und ihre Meister. Dresden 2/1877

105 Ph. O. Apian-Bennewitz: Die Geige. Weimar 1892

106 A. Untersteiner: L’Invenzione del Violino. — RMI 11, 1904, S. 55f.

107 G. R. Hayes: Musical Instruments and their music 1500—1750. Oxford 1930

108 W. Senn: Streichinstrumentenbau. — MGG 12, 1966, sp. 1517—1559
Violine. — MGG 12, 1966 sp. 1703f.
D. D. Boyden: The History of Violin Playing. London 1965
W. Kolneder: Die musikalisch-soziologischen Voraussetzungen der Violinenentwicklung. — FS fiir
J. Schmidt-Go6rg zum 70. Geburtstag, Bonn 1967

109 H. Weizsidcker: Studien zur deutschen Violinmusik des 17. Jahrhundert. Diss. phil. Prag 1924,
mschr.

24



Fétis (110) meinte, bis zum Ende des 16. Jahrhunderts verrate nichts die Violine (111).
Sandys und Forster (112) wiesen auf die erste schriftliche Erwdhnung in Zacconis
,Prattica di Musica” von /592, nahmen aber an, es mochte die Violine schon vor diesem
Datum gegeben haben. Seit Curt Sachs (113) galt /590 als Entstehungsdatum fiir die
Violine.

Die meisten Instrumentenkundler glauben, die erste Violine sei um die Mitte des 16. Jahr-
hunderts entstanden. Bereits Vidal (114) sagte, keine Violine sei vor der 2. Halfte des
16. Jahrhunderts aufgetaucht. Starke (115) behauptete, die Grundziige des Geigenspiels
liessen sich erst gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts nachweisen. Fiir Moser (116) ,,wan-
derte” das erste Streichinstrument, das unserer Violine am meisten entsprechen konnte,
um 1550 aus einer Geigenbauwerkstédtte. Auf Grund archivalischer Studien in Brescia kam
Vannes (117) zum Schluss, die Violine sei mit ihren charakteristischen Merkmalen gegen
die Mitte des 16. Jahrhunderts in Italien erschienen. Ebenso behauptete Apel (118), die
Violine sei zwischen 1550 und dem Ende des 16. Jahrhunderts aus fritheren Instrumen-
tentypen entwickelt worden. Auch die neueste Forschung hilt an diesem Datum fest.
Boyden schreibt: ,, ... the true violin ... at least in basic forms, emerged about 1550”.
(119)

Bachmann (120) dusserte, eigentlich sei die Violine schon zwischen 7520 und 1550
entstanden. V. d. Straeten (121) wies darauf, die erste Violine sei von Gaudenzio Ferrari
1530—1540 abgebildet worden, aber sie bestehe seit 157/0—1530, bloss habe man sie noch
nicht nennen koénnen. Auf Grund der oberitalienischen Malerei ist auch Boyden (122) der
Ansicht ,,the early three-stringed violin was in existence by 1530”. (123)

Walter Kolneder (124) spannte zusammenfassend und weitend zugleich die Streuungszeit
der moglichen Entstehung der Violine von 71449 (125) bis um 1590 (126). Kolneder

110 F. J. Fétis: Antoine Stradivari . . . Paris 1856

111 ,,Nous sommes arrivés vers la fin du seizieme siécle, et jusqu’a cette époque rien ne nous fait
apercevoir le violon dans sa forme . . .””, Fétis: Stradivari, Paris 1856, S. 46

112 Sandys & Forster: The History of the Violin. London 1864

113 C. Sachs: Die Musikinstrumente. Breslau 1923

114 A. Vidal: Les Instruments a archet. Paris 1876

115 H. Starcke: Die Geige, ihre Entstehung, Verfertigung und Bedeutung, die Behandlung und
Erhaltung aller ihrer Bestandteile . . . Dresden 1884 '

116 A. Moser: Die Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923

117 R. Vannes: Essai sur la naissance du premier violon. Bruxelles 1923

118 W. Apel: Violin. — Harvard Dictionary of Music, Cambridge Massachhusetts 4/1946

119 D. D. Boyden: The History of the Violin Playing. London 1965

120 A. Bachmann: An Encyclopedia of Violin. Paris 1906

121 E.v. d. Straeten: Violin. — Grove’s Dictionary Bd. 8, S. 806f, 8/1954

122 D. D. Boyden: History of Violin Playing. London 1965

123 Boyden: History...S. 19

124 W. Kolneder: Die musikalisch-soziologischen Voraussetzungen der Violinenentwicklung. — FS
fiir J. Schmidt-Gorg zum 70. Geburtstag, Bonn 1967

125 Das Datum der angeblich ersten Violine des sagenumwobenen Kerlino.

126 Das Datum, das seit Curt Sachs als Entstehungszeit der Violine festgesetzt war.
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beriicksichtigte zwar die auf Grund ikonographischer Arbeitsergebnisse gewonnenen
engeren Datierungen, die Boyden vermittelte, wollte aber mit der Spannweite von fast
150 Jahren auf die Problematik der Entstehungszeit weisen.

Herkunft und Entwicklung der Violine

Schon Riihlmann (127) betonte, von einer Erfindung der Violine konne nicht gesprochen
werden, sie habe sich aus fritheren Streichinstrumenten entwickelt. So suchte man wih-
rend langer Zeit, parallel zur Frage, wer die Violine erfunden haben mochte, ihre Her-
kunft zu ergrinden. Nach dem Leitmotiv, das Fétis (128) 1856 prigte: ,Rien dans
I’occident qui ne vienne de lorient” (129), wurde auch die Violine auf ein asiatisches
Ur-Streichinstrument, das indische Ravanastron, zuriickgefiihrt (130). Aus diesem primi-
tiven Streichinstrument, das Ravanon, der sagenhafte Herrscher von Ceylon, ein Unge-
heuer mit zehn Kopfen, 3000 v. Chr. erfunden haben soll, iiber die Rubebe und das Rebec
mochten sich Viola und Violine entwickelt haben (131).

Ein anderer Weg fiihrt die Violine iiber Viola, Tromba Marina auf den Crwth und damit
auf Monochord und griechische Lyra zuriick (132). 1933 versuchte Closson (133), die
nordische Herkunft des Streichbogens und die Verwandtschaft der Violine mit der Bogen-
harfe hypothetisch herzuleiten. Diese Theorie hatte so wenig Echo wie die Ansicht
Rogowskys (134), die Violine stamme von Réhren-, Spiess- und Stachelgeige ab.
Rogowsky (135), der die Violine als Endglied einer langen Entwicklung betrachtete,
leitete sie von der Fidel ab.

In seinem aufschlussreichen Geigenbuch verficht Leipp (136) seine Uberzeugung, das
Rebec habe als direkter Vorldufer der Violine zu gelten, weil die Violine das Rebec ersetzt
habe.

127 J. Riihlmann: Geschichte der Bogeninstrumente. Braunschweig 1882
128 F. J. Fétis: Antoine Stradivari . . . Paris 1856
129 Fétis: Stradivari...S. 6
130 Fétis: Stradivari. .. Paris 1856
Mendel: Violine. — Musikal. Lexikon 11, Leipzig 1870, S. 82
K. Schlesinger: The Instruments of the modern orchestra and early records of the precursors of
the violin family. London 1910
H. Ruth-Sommer: Alte Musikinstrumente . . . Berlin 1916
L. Greilsamer: L’Anatomie et la physiologie du violon. Paris 1924
A. Bonaventura: Storia del violino. Mailand 1925
F. Cabos: Le violon et la lutherie. Paris 1948
131 E. Heron-Allen: De fidiculis bibliographia. London 18901894
132 K. Schlesinger: The Instruments . .. London 1910
133 H. Closson: La harpe a archet et les origines du violon, Briissel 1933
134 B. Rogowsky: Die Entwicklung der Streichinstrumententechnik
als Vorstufe zur Technik der Violine. Diss. phil. Wien 1935, mschr.
135 ebenda
136 E. Leipp: Le Violon. Paris 1955
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In der Meinung Violine bedeute kleine Viola, behaupteten die meisten Geigenforscher
(137), die Violine sei durch Verkleinerung der Viola entstanden.

Schon Hajdecki (138) wies darauf, dass die Diminutivform von Vidla eigentlich Violetta
heissen sollte und erinnerte daran, dass die Viola da gamba mit der Violine nichts Grund-
sitzliches gemeinsam habe. Violino bedeutet daher ,,violendhnlich”. Auch Hayes (139)
zeigte Bedenken: Rebec und Lira hitten so gutes Anrecht auf die Patenschaft wie die
Viola. Er lehnte die Abhingigkeit der Violine von der Viola ab (140). Sibyl Marcuse (141)
zeigte anhand analoger Diminutivformen anderer Musikinstrumente (142), dass Violino
vielleicht doch eine kleine Viola bedeuten konnte.

Als erster machte Hajdecki (143) auf die Lira da braccio und ihre Wesensgemeinschaft mit
der Violine aufmerksam. Hayes (144) war der Meinung, beide Instrumente hitten grosse
Unterschiede, aber auch grosse Affinititen. Schinemann (145) behauptete, die Lira da
braccio sei die direkte Vorlduferin der Violine gewesen. Der heutige Stand der Forschung
(146) pflichtet Hajdecki, wenn auch nicht vorbehaltlos, bei. Schon Riithimann (147) sagte,
in der Violine seien die Eigenschaften der verschiedenen Streichinstrumente am voll-
stindigsten vereinigt. Moser (148) glaubte, bei der Erschaffung hitten auch die bildenden
Kiinstler der Renaissance eine wichtige Rolle gespielt. Schilnemann (149) stellte fest, dass
die Familie der Violine aus der Fiille verschiedener Streichinstrumente, die neben- und
gegeneinander ausprobiert wurden, hervorgegangen sei. Klar unterschied er, welcher Vor-
laufer welches Merkmal mit der Violine teile. Auch Senn (150) nannte keinen Erfinder,
sondern sah die Violine als eine einzigartige Synthese vorgebildeter Elemente und akusti-
scher Erfahrungen im Dienste eines neuen Ausdrucks.

137 F. J. Fétis: Paganini . . . Paris 1851

A. Vidal: Les Instruments a archet. Paris 1876
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E. v. d. Straeten: History of the Violin. London 1933

G. Schiinemann: Violine. — Deutsches Museum, 12, 1940
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K. Jalovec: Italienische Geigenbauer. Prag 2/1957

138 A. Hajdecki: Die italienische Lira da braccio. Mostar 1892, Amsterdam 2/1965, S. 19
139 G. R. Hayes: Musical Instruments and their music. Oxford 1930

140 ,,But here it must be said . . . that there is not the slightest musical relationship.”
141 S. Marcuse: Musical Instruments . . . London 2/1966

142 S\. Marcuse: Musical Instruments ... S. 574

143 A. Hajdecki: Lira da braccio. Mostar 1892 2/1965

144 G. R. Hayes: Musical Instruments . . . 1930

145 G. Schiinemann: Die Violine. — Deutsches Museum, 12, 1940

146 E. Winternitz: Lira da braccio. — MGG 6, 1960, sp. 935-954

147 J. Rithlmann: Geschichte der Bogeninstrumente. Braunschweig 1882
148 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923

149 G. Schiilnemann: Violine. — Deutsches Museum, 12, 1940

150 W. Senn: Violine. — MGG 13, 1966, sp. 1703f
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Der Bogen

Seltener als die Entwicklung der Violine kam die des Bogens zur Sprache. Im Zusammen-
hang mit der Herleitung der Violine diente er zwar hie und da als Bekriftigung der
asiatischen Theorie (151). Moser (152) stellte die Hypothese auf, die Violine sei in Italien,
aber der Bogen in Frankreich ausgebildet worden. Erst Drager (153) erforschte, mittels
ikonographischer Quellen, Herkunft, historische Entwicklung und Handhabung des
Bogens systematisch. Er schrieb, das aufnahmebereite mittelalterliche Europa habe in der
Berithrung mit orientalischem Kulturgut schon eine Reihe von Bogenformen vorgefunden
(154), aber im Unterschied zu Europa lege der Orient noch heute die fiir uns historisch
gewordenen Bogentypen vor. Nach der Beschaffenheit der Bogenstange, des Frosches und
der Griffart systematisierte er die Bogentypen in noch heute geltender Ubersichtlichkeit.

Die Spielweise

Auf Grund musiktheoretischer, musikalischer und seltener ikonographischer Quellen ver-
suchte man, die Spielweise der ersten Violinen zu rekonstruieren. Wasielewski (155) wies
auf die bei Gerle und Agricola angedeuteten Fingersitze, auf das Vibrato und das Finger-
nagelspiel bei polnischen Geigen. Gerhartz (156) priifte die Violinschulen systematisch
und gab eine knappe Ubersicht iiber die Anweisungen zum Spiel der ersten. Violinen.
Weniger umfassend als es der Titel seines Violinbuches vermuten lésst, zog Moser (157)
seine Resultate nur aus musikalischen Quellen, deren wenige gedruckt vorliegen. Was bei
Moser bereits anklang, die besondere Neigung der deutschen Geiger zum Akkordspiel,
wurde 1963 Gegenstand einer genauen und ertragreichen Untersuchung durch Aschmann
(158). Innerhalb seiner Arbeit iiber den Bogen widmete Driger (159) seine Aufmerksam-
keit der Instrumentenhaltung, von der auch die Handhabung des Bogens abhinge. Das
Problem, wie es von der Ostlichen da gamba-Haltung zur westlichen da braccio-Spielweise

151 H. Abele schliesst nach der Heimat des Pferdes, Asien, auf die Herkunft des Bogens, Abele:
Geschichte der Violine . . . 1874

152 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923, S. 45

153 H. H. Driger: Die Entwicklung des Streichbogens und seine Anwendung in Europa. Diss. phil.
Berlin 1937

154 Driger: Streichbogen. .. 1937,S. 10

155 W. J. v. Wasielewksi: Die Violine und ihre Meister. Dresden 2/1878

156 K. Gerhartz: Die Violinschule in ihrer musikgeschichtlichen Entwicklung bis Leopold Mozart,
Diss. phil. Bonn 1922, mschr.

157 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. Berlin 1923

158 R. Aschmann: Das deutsche polyphone Violinspiel im 17. Jahrhundert. Diss. phil. Ziirich 1963

159 H. H. Driger: Die Entwicklung des Streichbogens und seine Anwendung in Europa. Diss. phil.
Berlin 1937
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gekommen sei, wusste Dréiger nur mit der orientalischen Leichtigkeit zu sitzen und dem
vielteiligen (d. h. leichter zu greifenden) Tonsystem der Asiaten und der entsprechenden
Miihe, sitzend zu spielen und die diatonischen Tonschritte zu greifen des Abendldnders zu
erkliren. Die Gegensitze beider Spielweisen prallten in seltsamer Mischung in Spanien
aufeinander, wovon die Cantigas de Santa Maria bildliches Zeugnis ablegten.

Den bedeutendsten Beitrag lieferte Boyden (160): Da das Verdoppeln von Vokalpartien
keiner besondern Notenstimme bedurfte, und man im 16. Jahrhundert auswendig zum
Tanz aufspielte, seien kaum musikalische Quellen des Violinspiels vor 1600 iber-
liefert. Die ersten in den musiktheoretischen Schriften erscheinenden Spielanweisungen
richteten sich an Liebhaber und seien entsprechend elementar (161). Erst von 1750 an
gebe es Violinschulen fiir Fortgeschrittene. Boyden stellte fest, dass das Grundsitzliche
des Streichinstrumentenspiels von Anfang an auf die Violine iibertragen wurde. Ikono-
graphischen Quellen kénne entnommen werden, dass um 1600 eine, wenn auch primitive
Grundmethode des Violinspiels entwickelt war, die vor allem den Erfordernissen der
Tanzmusik geniigte. Neben dem rhythmischen, relativ einfachen Stil der Tanzmusiker unter-
schied Boyden den technisch fortgeschritteneren des rhythmisch freien Sonatenstils. Als
bezeichnend fiir das Violinspiel im 16. Jahrhundert nannte er die kurzen raschen Einzel-
striche, das Pizzicato, als Nachahmung des Lauteneffektes auf der Violine von Anfang an
bekannt, und das Spiel in der ersten Lage. Im Vergleich zum heutigen Violinton miisse der
damalige Klang sehr viel schwicher gewesen sein. .

Verwendung — Soziologisches — Wirkung der frithen Violine

Fiir die Auffilhrungspraxis der frilhen Violine in Italien kann noch immer auf das anhand
reichen historischen Materials gewonnene Resultat vom Emilie Elsner (162) zuriick-
gegriffen werden. Bereits eine zeitgenGssische Quelle, das ,,Epitome musical” von Phili-
bert Jambe de Fer (163), schilderte den sozialen Unterschied zwischen Gambenspielem
(,,gentilsz hommes, marchantz et autres gens de vertuz”) und Violinisten (,,ceux qui en
vivent”), also zwischen vornehmen Liebhabern und Berufsmusikern. Pincherle (164) wies
darauf, dass selbst die ,,Violons du Roy”’, Musiker also in Amt und Wiirden, die Stellung
eines koniglichen Bedienten einnahmen. Aus dem geringen Ansehen, das die Violine
offensichtlich zu Beginn hatte, erklirte sich Layer (165) den Umstand, warum Erfinder
und Hersteller in keiner zeitgenossischen Schrift Erwdhnung gefunden hitten. Auf den
seltsamen Gegensatz zwischen der Bemerkung von Jambe de Fer und auch Zacconi (166)

160 D. D. Boyden: Violinspiel. — MGG 13, 1966, sp. 1754f. und The History of the Violin Playing.
London 1965

161 Siehe S. 45ff.
162 E. Elsner: Untersuchung der instrumentalen Besetzungspraxis der weltlichen Musik im 16. Jahr-

hundert in Italien. Diss. phil. Berlin 1935
163 Ph. Jambe de Fer: Epitome Musical. Lyon 1556, Facs. hrsg. v. F. Lesure, Neully s/Seine, 1963
164 M. Pincherle: Feuillets d’histoire du violon. Paris 1927
165 A. Layer: Kaspar Tieffenbrugger. Miinchen 1955
166 L. Zacconi: Prattica di Musica. Venedig 1592
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und den begeisterten Schilderungen von Mersenne (167), der die Violine gar mit Perl-
mutter und Rubinen ausgestattet wissen wollte, machte erstmals Kolneder (168) aufmerk-
sam. Maurice Emmanuel (169) stellte sich 1937 die Frage, wie sich die iibrigen Instru-
mente der aufkommenden, triumphierenden Violine gegeniiber verhalten haben, die er auf
Grund historischer und ikonographischer Zeugnisse erliduterte.

Aus dem Forschungsbericht resultierende Aufgaben

In den letzten hundert Jahren sind einige Probleme innerhalb der Frithgeschichte der
Violine gelést worden. Die Frage nach der Autorschaft der ersten Violine, die lange im
Zentrum der Bemithung stand, wurde aber nie befriedigend beantwortet und in der
letzten Zeit ganz vernachldssigt. Die meisten Quellen weisen die Entstehung der Violine
nach Oberitalien. Auf Kosten der Behauptung, ,,violino” bedeute kleine Viqla, die Violine
sei durch Verkleinerung der Viola entstanden, nimmt man auf Grund ikonographischer
Zeugnisse an, die Violine habe sich vor allem aus der Lira da braccio gebildet. Es gilt,
diese Vermutung besser zu stiitzen. Die an bildlichen Belegen gewonnene Erkenntnis, die
Violine habe sich zwischen 1500 und 1550 entwickelt, mag den geigengeschichtlichen
Tatsachen entsprechen. Anhand aller dienstbaren Quellen, also nicht nur der ikonogra-
phischen, konnte das Geburtsdatum der Violine mit grosserer Gewissheit bestimmt wer-
den. So gut formale Bogenfragen bearbeitet wurden, lassen Hinweise auf seine Hand-
habung noch zu wiinschen iibrig. Auch iiber die Spielweise der frithen Violinen hiatte man
aus geigenkundlichen und praktischen Griinden gerne detailliertere Auskunft, die aus
musiktheoretischen und ikonographischen Zeugnissen gewonnen werden konnte. Ebenso
mochten sich auch Studien zur auffilhrungspraktischen Verwendung der frithen Violine
lohnen.

Auf Grund organologischer und musiktheoretischer Quellen, vor allem aber aus reichem
Bildmaterial, moge geklirt werden, wie die Violine aus frithern Streichinstrumententypen
entwickelt, wo sie verwendet und wie sie in der Frithzeit gespielt wurde. Es sei dabei ein
zeitlicher Raum abgesteckt von den ersten Ansitzen der Violinform in frithern Streich-
instrumententypen kurz vor 1500 bis zur musikalisch bezeugten Verwendung der Violine
in Monteverdis ,,0rfeo” (1607), bis zur musiktheoretischen Bestitigung, dass die Violine
Allgemeingut geworden sei im ,,Syntgama Musicum” von Praetorius (1619), bis zur Ver-
breitung des Violin-Motivs im Musikstiick der italienischen und der niederlindischen
Malerei nach 1620.

167 M. Mersenne: Harmonie Universelle. Paris 1636, hrsg. von F. Lesure, Paris 1963

168 W. Kolneder: Die musikalisch-soziologischen Voraussetzungen der Violinenentwicklung. — FS fiir
J. Schmidt-Gorg zum 70. Geburtstag, Bonn 1967

169 M. Emmanuel: The creation of the violin and its consequences. — The Musical Quarterly 23,
1937, S. 509¢f.

30
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II Organologische Funde

Einleitung

Aus der Entstehungszeit sind keine Violinen bekannt, und nur wenige Geigen des
16. Jahrhunderts diirfen als historisches Zeugnis verwendet werden. Dass kaum Friih-
stadien der Violine iiberliefert sind, erklédrte van der Straeten mit der sozialen Stellung des
Spielers: die Violine sei zu Tanz- und- Jahrmarktsmusik gebraucht und lange Zeit
verachtet worden (1). Das bei jeder Witterung strapazierte Strasseninstrument der
fahrenden Musikanten, das nie kultische Bedeutung schiitzte, war es nicht wert, sorgfiltig
aufbewahrt zu werden. Es hat einerseits die Jahrhunderte nicht iibberdauert oder ist durch
Unkenntnis als alt und unbrauchbar vernichtet worden. Im besten Falle verarbeitete man
das gut gelagerte Holz noch bei Reparaturen, wie es Geigenbauer noch heute zu tun
pflegen (2), oder passte das Instrument neuen Klangidealen (3) an. Schon Konrad Falke
sagte, er habe von keiner einzigen alten Violine Kenntnis, die nicht griindlich repariert
worden wire (4).

Wenige, oft aus andern Streichinstrumenten, etwa der Lira da braccio oder der Viola,
umgebaute Violinen dienten grundsitzlich auch mit umgestalteten Hilsen, verlingerten
Griffbrettern, mit andersartiger Besaitung iiber einem neuen Steg, mit Kinnhalter und
Schulterstiitze einer historischen Aussage, liessen sich urspriingliche Instrumente mit
Gewissheit neben Filschungen erkennen. Walter Senn riigte, dass man in der Geigen-
forschung iiber fragwiirdige Geigenzettel und miindlich iiberlieferte, phantasievolle Legen-
den als Quellen den Stab nicht gebrochen habe (5) und rief noch 1966 auf, die Literatur
zu revidieren, gesicherte Grundlagen zu schaffen und mindestens den Altbestand der
Streichinstrumente zu inventarisieren (6). Was fiir die Werke bildender Kiinstler teilweise
schon lange vorliegt, beschreibende Oeuvrekataloge, fehlt fiir die Geigenkunde, wahr-
scheinlich wegen den privaten Interessen der Geigenhindler. Wohl wurden iiber bedeu-
tende Geigenbauer einige Monographien verfasst (7). Sie enthalten, wie enzyklopddische

1 E. v. d. Straeten: The History of the Violine. London, 1933, II

2 W. Kolneder: Antrittsvorlesung an der Technischen Hochschule Karlsruhe, 15. Juni 1966, nicht
gedruckt

3 Verlangerter und abgewinkelter Hals, grosserer Bassbalken als Klangverstirkung der tiefen Saiten,
lingeres Griffbrett, andere Stegform, Metallsaiten, Normierung der Masse, vgl. dazu:
R. Eras: Die urspriingliche Bauweise und Mensurierung von Streichinstrumenten. — Die Musik-
forschung 13, 1960, S. 336f.

4 K. Falke: Von alten und neuen Geigen. Leipzig 1916

5 W. Senn: Streichinstrumentenbau. — MGG 12, 1966, sp. 1520

6 W. Senn: Forschungsaufgaben zur Geschichte des Geigenbaus. — Bericht iiber den Internationalen
musikwissenschaftlichen Kongress Bamberg 1953, Kassel 1954, S. 89f.

7 M. L. Huggins: G. P. Maggini. London 1892 und 1961
W. H., A. F. und A. E. Hill: Antonio Stradivari. London 1902 u. a.
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Nachschlagewerke iiber Geigenbauer (8), vor allem biographische Hinweise. Im 5-béindigen
,,universal Dictionary of Violin and Bow Makers” (9) von William Henley wurden
erstmals bekannte alte Violinen sorgfiltig beschrieben. Aber ein vollstindiger Quellen-
apparat fehlt, denn nur wenige Instrumentensammlungen sind gut katalogisiert (10).
Zudem ist es allein Fachleuten des Streichinstrumentenbaues maglich, alte Violinen ohne
brauchbare Zettel an eventuellen charakteristischen Merkmalen zu erkennen, Herkunft
und Datum zu bestimmen und Filschungen von dokumentarisch wertvollen Geigen zu
scheiden.

Es kann sein, dass organologische Quellen zur Frithgeschichte der Violine noch in schlecht
oder wenig bearbeiteten Instrumentensammlungen oder sogar in abgelegenen Berghiusem
liegen. Vielleicht ldsst sich dereinst ein vollstindigeres, aussagekraftlgeres Quellenmaterial
zusammentragen als es hier moglich ist.

Streichinstrumente des 16. Jahrhunderts mit Violinkorpus

Viola da braccio von Nicolaus Franciscus Constantini, 1508 (11).

National Konservatorium Lissabon, Inv. Nr. 58

Beschreibung: Dreiteiliger Zargenkranz mit violinartiger Eckbildung und kleinen, halb-
kreisformigen Mittelbiigeln. Decke leicht gewolbt mit Hohlkehle. Ubrige Beschaffenheit
wie eine Violine (c-Locher, 6 Saiten, Kopf als Beschluss des Wirbelkastens).

Lira da braccio von Giovanni d’Andrea, Verona 1511 (12).

Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung alter Musikinstrumente, Inv. Nr. C. 94
Beschreibung: Dreiteiliger phantastischer Zargenkranz. Unterbiigel herzf6rmig eingezogen.
Statt eines runden Oberbiigels schliesst der Korpus in Ecken und Voluten. Alle iibrigen
Merkmale wie eine Lira da braccio (c-Locher, 7 Saiten, Platte mit 7 Wirbeln).

Lira da braccio 1talienisch, frithes 16. Jahrhundert (13).

Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musique, Bruxelles

Beschreibung: Dreiteiliger Zargenkranz mit violinmassiger Eckbildung. Unterbiigel leicht
eingezogen, Oberbiigel vollkommen gerundet. Flodel. Decke leicht gewolbt. Bereits

8 K. Jalovec: Italienische Geigenbauer. 2/1957
Bohmische Geigenbauer. Prag 1957
Deutsche und dsterreichische Geigenbauer. 1967
9 W. Henley: Universal Dictionary . . . London 1959/60
10 A. Berner: Instrumentensammlungen. — MGG 6, 1957, Sp. 1295-1309. Die Sammlungen sind
nach Lindern gegliedert, Kataloge aufgefiihrt.
11 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 9. Baines schreibt zum Zettel ,, . . . printed in
capitals, though in type of later character than the date given”’.
12 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 1
13 Abb. in: Storia della Musica. vol. I, No. 11
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s-Locher. Ubrige Merkmale, mit Ausnahme von 5 Biinden, wie Lira da braccio (7 Saiten,
Wirbelplatte).

Lira da braccio von Giovanni Maria (dalla Corna), Venedig ca. 1540 (14).

Ashmolean Museum, Oxford

Beschreibung: Dreiteiliger Zargenkranz. Unterbiigel noch leicht eingezogen, Oberbiigel
vollkommen gerundet. Bereits violinmassige, abgeflachte Mittelbiigel und Eckbildungen.
Flodel und schone s-Locher. Ubrige Merkmale wie Lira da braccio (7 Saiten, Wirbel-
platte).

Lira da braccio von Ventura Linarolo, Venedig 1577 (15).

Musikinstrumenten-Museum der Karl-Marx-Universitit Leipzig, Inv. Nr. 80

Beschreibung: Dreiteiliger Zargenkranz. Unterbiigel leicht eingezogen. Mittelbiigel wenig
tief, aber hoch. Geigenmiissige Eckbildungen. Bereits elegante s-Locher. Ubrige Merkmale
wie Lira da braccio (7 Saiten, Wirbelplatte).

Aus Vorldufern umgebaute Violinen

Viola da braccio-Violine. Italienisch, ca. 1500 (16).

Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung alter Musikinstrumente, Inv. Nr. C. 70
Beschreibung: Derber Korpus, dreiteiliger Zargenkranz mit gambenartiger Eckbildung und
kleinen, halbkreisférmigen Mittelbiigeln, Hals rechtwinklig vom Korpus abgesetzt, offener
Wirbelkasten, Schnecke, c-Locher, 4 Saiten.

Das Instrument erinnert an eine Gambe (17). (Zargenkranz, c-Locher, geringe Wolbung,
weder Hohlkehle noch spitze Ecken). V. d. Straeten glaubt, die 4 Saiten konnten sehr gut
original sein (18). Die Musiktheorie unterstiitzt diese Ansicht (19). Die dicht gewundene,
volutenartig iiberall gleich breite Schnecke (20) lisst den originalen Zustand der Schnecke
vermuten, obwohl Hals und Wirbelkasten spéter, wohl im 17. Jahrhundert (21), ausge-
wechselt worden scheinen. Aber der Eindruck einer Ubergangsform, nicht mehr ganz
Viola, noch lange nicht Violine, bleibt.

14 Abb. in: Baines: Musical Instruments, London 1966, 2—4. Baines schreibt zur Datierung: ,,ca.
1540 or earlier™.

15 Abb. in: Kinsky: Musikgeschichte in Bildem. 1929, S. 142, 3

16 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 8, Abb. I

17 Kinsky: Musikgeschichte in Bildern. 1929, S. 146, spricht von einer Fidel.

18 History ... 1933, II, S. 24, It is in all probality the oldest and most interesting instrument of its
kind which is still in existence”.

19 Vgl. Abb. 50

20 Das Zentrum der Spirale spiterer Schneckenformen ist breiter als der Mantel

21 Dr. Max Wegerer schreibt in einem personlichen Brief: ,,Der Wirbelkasten hat keine verpfropften
Locher, ist aber zusammen mit dem Hals offensichtlich spiter, wahrscheinlich im 17. Jahrhundert,
neu dazugekommen”.
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Lira da braccio-Violine von Gasparo da Salo, 16. Jh. (22).

Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musique, Bruxelles Inv. Nr. 1415
Beschreibung: Zweiteiliger Zargenkranz, Unterbiigel herzf6rmig eingezogen, eine Kombi-
nation von c- und s-Léchern als von der Lira da braccio ibemommene Merkmale,
4 Saiten, offener Wirbelkasten, Schnecke als charakteristisch fiir die Violine. Der kurze
Hals fallt auf. Wahrscheinlich handelt es sich um eine zweiteilige Lira da braccio, deren
Korpus zu einer ,,Violine” weiter verwendet wurde.

Lira da braccio-Violine von Gasparo da Sald, Brescia 1561 (23).

Ashmolean Museum Oxford, stammt aus der Sammlung d’Este.

Beschreibung: Zweiteiliger Zargenkranz und herzformig eingezogener Unterbiigel stam-
men von der urspriinglichen Lira. 4 Saiten und schone Schnecke sind violinmassig. Bereits
schone f-Locher (24).

Die Violine des 16. und frithen 17. Jahrhunderts

Klein-Geige (Oktawa czorsztynska). Polnisch 16. Jh. (7 )

Muzeum Instrumentow Muzycznych, Poznan (25)

Beschreibung: Mandelférmige Korpusschale mit leicht gewdlbter Decke. f-Locher. 4 Sai-
ten, die von unterstindig befestigtem Saitenhalter iiber Steg, Griffbrett in offenen
Wirbelkasten an 4 Flankenwirbel laufen. Eine Schnecke beschliesst den Kasten.

Drei-saitige Violine (Mazanki wielkopolskie) polnisch 16. Jh.

Muzeum Instrumentow Muzycznych, Poznan (26)

Beschreibung: Schmaler Korpus. Leicht eingezogene Mittelbiigel. Schmale Zargen. Stark

gewolbte Decke. Grosse, derbe S-Locher. 3 Saiten, die von einem unterstindig befestigten

Saitenhalter iiber Steg und Griffbrett in einen offenen Wirbelkasten an 3 Flankenwirbel
laufen. Der Beschluss des Wirbelkastens besteht nur aus Abrundung und Kerbung (27).

22 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 12, Abb. II, Baines nennt das Instrument
,,Viola da braccio™, in der Storia della Musica I, 7 heisst es: ,,Viola™.

23 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 15. Baines nennt das Instrument eine
,,Viola”. Vgl. Abb. II (Schwesterinstrument aus Briissel)

24 Vgl. auch: D. D. Boyden: The Hill Collection. London 1969, S. 16, wo das Instrument als
,,Lira-Viola” bezeichnet wird, und Abb. XI

25 Abb. III
Das volkstiimliche Streichinstrument aus Polen weist eine augenfillige Ahnlichkeit mit den bei
Virdung und Agricola abgebildeten Klein-Geigen (Abb. 47, 48) und besonders mit dem ,,Geigleyn”
in Hans Gerles ,Musica Teusch” Niirnberg 1532 (siche Abb. 50) auf. vgl. dazu: W. Kaminski:
Skrzypce polskie, Krakow 1969, S. 15, der Abb. III mit freundlicher Genehmigung des Verlags
entnommen wurde.

26 Abb. IV
Vgl. dazu: W, Kaminiski: Skrzypce polskie. Krakow 1969, S. 10 und S. 15. Der S. 10 wurde mit
freundlicher Genehmigung des Verlags Abb. IV entnommen.

27 Vgl. Abb. 17, die einen dhnlichen Abschluss im Bild belegt.
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Violine von Zuan Maria da Bressa Venedig, 16. Jahrhundert (28)

Museo degli Strumenti musicali, Milano

Beschreibung: Schmaler Korpus. Dreiteiliger Zargenkranz mit grossen, halbrunden Mittel-
biigeln und stumpfen Ecken. Unterbiigel lang und schlecht proportioniert, Oberbiigel
schon gerundet. Decke wenig gewolbt. Grosse, sehr schrige f-Locher. Locker gewundene
Schnecke.

Violine Gasparo da Salo zugeschrieben (29).

Museo degli Strumenti Musicali, Milano

Beschreibung: Derber, breiter Korpus. Dreiteiliger Zargenkranz mit c-formigen, unbehol-
fenen Mittelbiigeln und leicht geschweifter Eckbildung. Asymmetrische f-Locher. Flodel
ohne Hohlkehle. Schone Schnecke.

Violine, frither Gasparo da Salo zugeschrieben (30).

Vestlandske Kunstindustri Museum, Bergen

Beschreibung: Schoner, gut proportionierter Korpus. An Stelle einer Schnecke Kopf von
Benvenuto Cellini geschnitzt. Prichtige Einlegearbeiten auf dem Boden.

Violine von Hieronymus Amati fil. Andreae, Cremona (31).

Standort unbekannt

Beschreibung: Schones, gut proportioniertes Instrument. Grossziigige Mittelbiigel. Ele-
gante f-Locher und Schnecke.

Violine von Hieronymo und Antonio Amati, Cremona 16. Jahrhundert (32).
Stadtmuseum Miinchen

Beschreibung: Vollendetes Instrument. Gut proportioniert, elegante f-Locher und
Schnecke.

Violine von Antonio und Hieronymo Amati, Cremona 16. Jahrhundert (33).
Sammlung Hamma & Co., Stuttgart
Beschreibung: Zierlicher Korpus. Kaum Uberlappungen. Schéne Schnecke und f-Locher.

Violine, italienisch 16. Jahrhundert (34).

Galleria Estense, Modena.

Beschreibung: Boden iiber und iiber mit Schnitzwerk bedeckt. In Akanthusmotiven
Putten. Im Oberbiigel Wappen der Este, im Unterbiigel geigender Knabe.

28 Abb. in: Catalogo Museo degli strumenti musicali. Mailand 1963 Taf. XX, Nr. 45, Abb. V
29 Abb. in: Catalogo Museo degli strumenti musicali. Mailand 1963, Taf. XX, Nr. 44, Abb. VI
30 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 22

31 Abb. in: Jalovec: Ital. Geigenbauer. 1957, S. 51/52

32 Abb. VII

33 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 53

34 Foto Alinari, Nr. 15673, Abb. VIII
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Violine, italienisch 16. Jahrhundert, Gerolamo Vicchi 1565 (35).
Museo degli strumenti musicali, Milano.

Violine von Gasparo da Sald, Brescia um 1560 (36).

Museo degli Strumenti musicali, Milano

Beschreibung: Sehr schmales Instrument. Grosse Mittelbiigel. Spitzige Ecken. Unter- und
Oberbiigel wenig ausladend. Eckige, steife s-Locher, wenig geschweift. Schone, kleine
Schnecke. Das schwarze, fast bis zu den Schallochern reichende Griffbrett ist neu.

Violine von Andrea Amati, Cremona 1565 (37). (Charles IX)

Ashmolean Museum, Oxford.

Beschreibung: Schones, kleines, etwas breites Instrument. Priachtig geschweifte f-Locher.
Griffbrett und Saitenhalter noch nicht aus Ebenholz. Griffbrett ragt ziemlich weit in den
Oberbiigel, daher vielleicht neu. Mit den Wappen von Charles IX von Frankreich und
Ranken verziert (37).

Violine von Gasparo da Salo, Brescia 1570 (38).

Museo degli Strumenti musicali, Milano

Beschreibung: Breites, noch nicht vollendet proportioniertes Instrument. Dunkles Holz.
Schone lange s-Locher. Unverhdltnismassig kleine Schnecke. Griffbrett aus Ebenholz.
Sehr lang, daher vielleicht neu.

Violine von Andrea Amati, Cremona 1574 (39).
Beschreibung: Schones Instrument mit auffallend starker Wolbung und tiefen Hohlkeh-
len. Kleine, schon geschweifte f-Locher. Zargen und Boden mit Blumenmuster verziert.

Violine von 1575 (40). Name des Geigenbauers verwischt. Herkunft wahrscheinlich aus
Bohmen oder Mitteldeutschland.

Bachhaus Eisenach, Inv. Nr. 46

Beschreibung: Der Zargenkranz beschreibt eine Ellipse mit Mittelbiigeln. Die Decke ist
gew6lbt und hat leichte Hohlkehlen. Schéne kleine f-Locher und kleine Schnecke. Das
schwarze Griffbrett ist kurz und wahrscheinlich original. Kurzer, derber Saitenhalter aus
braunem Holz.

35 Abb. in: Catalogo Museo degvi strumenti musicali. Mailand 1963. Nr. 46

36 Abb. in: Catalogo Museo degli strumenti musicali. Mailand 1963, Taf. XIV, Nr. 40, Abb. IX

37 Abb. in: Baines: Musical Instruments. London 1966, 17—19, Abb. X Vgl. auch: D. D. Boyden: The
Hill Collection. London 1969, S. 17

38 Abb. in: Catalogo Museo degli strumenti musicali. 1963, Taf. XVII, Nr. 41, Abb. XI

39 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 50

40 Abb. in: Verzeichnis der Sammlung alter Musikinstrumente im Bachhaus zu Eisenach. Hrsg. von d.
Neuen Bach-Gesellschaft 4/1964, S. 6, Abb. XII
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Violine von Ventura Linarolo, Venedig 1581 (41).

Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung alter Musikinstrumente, Inv. Nr. C. 96
Beschreibung: Vollkommen proportioniertes Instrument. Dunkles Holz. Schwarzes Griff-
brett und Saitenhalter. (Ev. neu). Ausgeprigte f-Locher. Sattel aus Elfenbein.

Violine von Mango Longo Padova 1597 (42)
Museo degli Strumenti musicali, Milano

Violine von Giovanni Paolo Maggini, Brescia 1600 (43)
Sammlung Hamma und Co. in Stuttgart

Violine von Hieronymo und Antonio Amati, Cremona 1601 (44)
Standort unbekannt

Violine von Antonio und Hieronymo Amati, Cremona 1606 (45)
Sammlung Hamma und Co. in Stuttgart

Violine von Hieronymo pnd Antonio Amati, Cremona 1609 (46)
Standort unbekannt

Violine von Hieronymo und Antonio Amati, Cremona 1610 (47)
Sammlung Hamma und Co. in Stuttgart

Violine von Hieronymo und Antonio Amati, Cremona 1620 (48)
Standort unbekannt

Violine von Giovann Paolo Maggini, Brescia 1620 (49)
Sammlung Hamma und Co. in Stuttgart

Violine von Giovanni Paolo Maggini, Brescia frithes 17. Jahrhundert (50)
Musikmuseet Stockholm

Violine von Antonio Mariani, Pesaro, friihes 17. Jahrhundert
Germ. Nat. Mus. Niirnberg MIR 2062

41 Abb. in: Kinsky: Musikgeschichte in Bildern. 1929, S. 146, Abb. 3, Abb. XIII
42 Cat. 110, Abb. XIV

43 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer, 1957, S. 281

44 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 55

45 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 53

46 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 54

47 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 56

48 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 280

49 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 280

50 Abb. in: Jalovec: Italienische Geigenbauer. 1957, S. 285
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Violine von Gregorio Monta de Cremona, 1620 (51)

Violine mit dem englischen Wappen, angeblich aus dem Besitz Konig Jakobs I
(1603—25). England Anf. 17. Jahrthundert
Victoria and Albert Museum, London

Violine von Tomaso Castelli, Brescia 1621 (52)
Musikmuseet Stockholm

Alle diese Violinen sind prichtig gearbeitete Ihstrumente, zum Teil gar reich verziert, aus
der Zeit, fiir die die Verwendung der Violine in andern direkten Quellen, den musika-
lischen, belegt ist.

Auswertung der organologischen Funde

Im frithen 16. Jahrhundert haben die letzten Vorldufer bereits einen Korpus mit den
charakteristischen Merkmalen der Violine (dreiteiliger Zargenkranz mit geschweifter
Eckbildung, Woélbung, Hohlkehle, Uberlappung), wihrend Besaitung, Wirbel, Beschluss
des Wirbelkastens und Schallécher noch dem urspriinglichen Streichinstrumententyp (Lira
da braccio, Viola da braccio) entsprechen (53). Bis 1561 werden Violinen aus Streich-
instrumenten (Lira und Viola) umgebaut, indem der Korpus verwendet, die Besaitung
aber verindert und der Hals mit einem offenen Wirbelkasten und einer Schnecke versehen
wird (54). Die wohl dlteste erhaltene Violine datiert von 1564: die Arbeit von Andrea
Amati (55) in Oxford. Seither ist die Violine das elegante Instrument, das noch heutigen
dsthetischen Anspriichen geniigt (56). Mit wenigen Ausnahmen (57) sind die ersten
iberlieferten Quellen oberitalienischen Ursprungs. Auf Grund dieser Instrumente darf
angenommen werden, dass die erste Violine in Oberitalien aus friiheren Typen in der
1. Hilfte des 16. Jahrhunderts umgestaltet worden ist, weil die musikalischen Ziele jener
Zeit instrumentalen Vollklang und die Erweiterung des Tonraumes forderten, und weil
die familienweise Erginzung bis zu den Bassinstrumenten die klangliche Verstirkung der
Oberstimmen notwendig machte.

51 Abb. in: Kinsky; Musikgeschichte in Bildern. 1929, S. 164 .4

52 Abb. XVI

53 Vgl. Abb. I und II

54 Vgl. Abb. I und II

55 Abb. X

56 Abb. XIII, XVI

57 Abb. III, IV, XII polnische Geigen und eine Violine bohmischen oder mitteldeutschen Ursprungs
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Es ist schon oft vermutet worden, Polen hitte zur Erhellung der Friihgeschichte der
Violine einen wesentlichen Beitrag zu stiften (58). Einige schriftliche Quellen hat
Wlodzmierz Kaminski (59) zusammengestellt. Sie belegen zwar die Begriffe ,,skrzykach”
(geiger), ,,gadzcach (Gusla-Spieler) (60), ,,skrzypce” (Geige) (61) und die Verbreitung
dieser Instrumente. Ob aber unter diesen Begriffen auch wirklich die Violine im heutigen
Sinn verstanden werden darf, lisst sich bezweifeln. In ihrer derben Gestalt da und greifbar
aber sind zwei Instrumente (62), die jenen polnischen Geigen entsprechen konnen, die
Martin Agricola in seiner ,Musica instrumentalis” 1545 (63) und Michael Praetorius im
,Syntagma musicum” 1619 (64) erwihnen. Bona kam 1518 mit zahlreichen italienischen
Musikern, worunter auch Lira da braccio-Spielern, nach Polen (65). Damals mag sich die
Synthese zwischen drei-saitiger polnischer Geiger und Lira da braccio vielleicht vollzogen
haben.

Eine dritte Moglichkeit, deren Bearbeitung durch archivalische Studien noch offensteht,
liegt in den deutschen Instrumentenbauer-Kolonien in Italien und Frankreich, wozu das
interessante Instrument im Bach-Haus zu Eisenach (66) unter Umstinden ein Beispiel
wire (67).

Wihrend Jahren haben sich Instrumentenkundler bemiiht, den Erfinder der Violine zu
nennen. Die oft lokalpatriotisch gefirbten Studien endeten mit wenigen Ausnahmen in
biographischen Hinweisen. Wichtig scheint, dass die Violine ‘nach einem etwa fiinfzig
Jahre dauernden Umwandlungsprozess durch den Spieltrieb der Geigenbauer Mitte des
16. Jahrhunderts plotzlich da und vollendet geblieben ist. An den wenigen iiberlieferten
Instrumenten aus der Frithzeit ldsst sich die Bauweise und die Beschaffenheit beobachten.
Ob diese Violinen unter der heutigen Spielweise aber das Klangbild des 16. und frithen
17. Jahrhunderts vermitteln, muss bezweifelt werden.

58 Siehe Forschungsbericht, S. 20, siehe auch G. R. Hayes: Musical Instruments. Oxford 1930

59 W. Kaminski: Srzypce polskie. Krakow 1969, S. 11-16

60 Aus einer polnischen Glosse um 1450

61 In: Rozmyslaniach o zywocie Pana Jezusa pisano, um 1500 ,, .. .slodkie glosy skrzypice i gesli
rozmaiteglosy dawaja...” (die siissen Stimmen der Violinen und Guslen), in Poznan figuriert
zudem 1514 ein Johannes Skrzypeg, Johannes, der (Stadt)-Geiger u. a.

62 Abb. III, IV

63 Siehe S. 68

64 Siehe S. 82ff,

65 Kaminski S. 16

66 Abb. XII

67 Vgl. dazu: Giinther Kraft: Entstehung und Ausbreitung des musikalischen Bach-Geschlechts in
Thiiringen. Habil. Halle 1964 (mschr.)
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IIT Musiktheoretische Quellen

Einleitung

Dichtung, Berichte, iiberlieferter Sprachgebrauch, musikalische und musiktheoretische
Quellen des 16. und frihen 17. Jahthunderts konnen Belege zur Frithgeschichte der
Violine enthalten. Thre Auswertung setzt eine mdglichst vollstindige Sammlung violin-
kundlicher Zeugnisse aus der Literatur jener Zeit (1) und eine Klirung der bis iiber das
16. Jahthundert hinaus schwankenden Terminologie der Streichinstrumente voraus.

Die bisher bekannten Zitate aus Dichtung (z. B. von Rabelais (2)), Briefen (z. B. von
Heinrich Schiitz (3)) und historischen Berichten (4) enthalten meistens ohne nihere
Beschreibung die blossen Begriffe ,,Geige”, ,,violino”, ,,violon” usw.

Da diese Wortbildungen aber schon in eine Zeit fallen, in der es die Violine im modernen
Sinn noch gar nicht gegeben hat (5), diirfen allgemeine schriftliche Zeugnisse nur mit
Vorbehalt als Dokument fiir die Violine gelten.

Ertragreicher sind schriftliche Belege zur Friilhgeschichte der Violine aus Quellen, die die
Musik direkt betreffen, nimlich Instrumenteninventare (6), Personallisten von Hofmusik-
kollegien (7), Vorwort, Widmung und Besetzungsangaben praktischer Werke (8). Nach

1 Vgl. dazu: H. Riedel: Musik und Musikerlebnis in der erzdhlenden deutschen Dichtung. Diss. phil.
Bonn 1959

2 ,Plus me plaist le son de la rustique comemuse que les fredonnements des lucs rebecs et
violons . . .”” Rabelais: Garagantua et Pantagruel. Hrsg. v. Lefranc, Paris 1913, S. 325

3 Die Briefe vom 3. Juli 1621 ,stdline Instrumentsaiten’, von 1628 Cremoneser Violinen, wahr-
scheinlich von Antonio Amati, vom 29. Juni 1629 die Diskantgeiger Griinschneider und F. Castelli
(?) betreffend.
Heinrich Schiitz: Gesammelte Briefe und Schriften. hrsg. v. E. H. Miiller, Regensburg 1931, S. 67,
89, 98 und 99

4 Vgl. E. Elsner: Untersuchung der instrumentalen Besetzungspraxis der weltlichen Musik im
16. Jahrhundert in Italien. Diss. phil. Berlin 1935

5 Vgl. dazu W. Senn: Violine. — MGG 13, 1966, Sp. 1705. Er erwihnt eine lateinische Urkunde
von 1462, worin ein ,,magister Franciscus Florentinus . . . Guitarista seu Violinista” genannt wird.
A. Jacquot: La musique en Lorraine. Paris 1882, S. 123, macht auf den Begriff ,,violon” in einer
lothringischen Urkunde von 1449 aufmerksam. Der Begriff ,,Geige” ist als Bezeichnung fiir Streich-
instrumente schon vor der Verwendung der Violine im heutigen Sinn vielfach belegt. Vgl. S. 46

6 Vgl. F. Lesure: Notes sur la facture du violon en France au 16€ siécle. — Revue Musicale 65, 1955
A. Baines: Two Cassel Inventories. — GSJ 65, 1951
F. A. Drechsel: Alte Dresdener Instrumenteninventare. — ZfMw 10, 1927/28
R. Schaal: Die Musikinstrumentensammlung von R. Fugger d. J. — AfMw 21, 1964

7 Vgl. M. Ruhnke: Beitrige zu einer Geschichte der deutschen Hofmusikkollegien im 16. Jahr-
hundert. Berlin 1963

8 Zwar unterscheiden die italienische Formel ,,da cantare et sonare d’ogni sorte de stromenti’ oder
Titel deutscher Liederbiicher ,,zu singen und auf allerlei Instrument dienstlich’ nicht einmal vokale
und instrumentale, geschweige denn eine detailliertere instumentale Besetzung.
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vorldufiger Kenntnis kann erst von Monteverdis ,,Orfeo’” von 1607 an die Rede von der
mittlerweile sozial gestiegenen Violine als eigens zur Auffilhrung verlangtem Instrument
sein (9). Daher vermogen musikalische Denkmaler zur Frithgeschichte der Violine wenig
auszusagen.

Musiktheoretische Traktate des 16. und frithen 17. Jahrhunderts bieten, als aus der Praxis
abgeleitete, fiir die Praxis bestimmte Reflexionen, die greifbarsten aller schriftlichen
Quellen zur Frithgeschichte der Violine. Doch auch sie enthalten begriffliche Schwierig-
keiten: ;

,,Gross-Geige” bedeutet bei Virdung, Judenkiinig, Agricola, Gerle, Luscinius, was ,,vio-
lono” bei Lanfranco, Ganassi und Ortiz und ,,viola”, bzw. ,,viole” (,,d’arco’) bei Ganassi
Vicentino, Jambe de Fer, Galilei, Conforto, Cerreto heisst, nimlich die sechs-saitige,
mit Biinden versehene, in lauter Quarten oder Quarten mit Mittelterz gestimmte Viola da
gamba. Die ,Klein-Geige” (Virdung, Agricola, Gerle) ist wie Lanfrancos ,,violetta da arco
senza tasti”, wie Agricolas ,,polnische’” und ,,welsche Geigen, wie Vincentinos ,,viole
d’arco con tre corde senza tasti” die drei-saitige, bundlose, in Quinten gestimmte Viola da
braccio, d. h. die drei-saitige Frithnform der Violine.

Fast hundert Jahre nach jener lateinischen Urkunde von 1462, die den Begriff ,,violinista”
enthilt (10), bedeutet ,,violon” 1556 bei Jambe de Fer erst die viersaitige, in Quinten
gestimmte Violine im heutigen Sinn.

Spiter nennen Arbeau und Zacconi ,,violon” und ,,violini”’, und Praetorius gibt gleich
eine Serie von Synonymen fiir die ,,rechte Discant-Geig”, unsere Violine, an.

Die Musiktheoretiker des 16. und frilhen 17. Jahrhunderts iiberliefern nicht nur Begriffe,
sondern oft auch niihere Angaben zur Beschaffenheit des Streichinstruments, Spielan-
weisungen und Abbildungen. Diese Traktate verdienen daher eine sorgfiltige Betrachtung.

Musiktheoretiker des 16. und 17. Jahrhunderts, die Streichinstrumente erwihnen,
beschreiben, abbilden oder Spielanweisungen iiberliefern, in chronologischer Ordnung

1272—-1304 Hieronymus de Moravia ,TRACTATUS DE MUSICA” ‘Spielweise und Stimmung von
,,fubeba’ und ,,viella”

14. Jh. Konrad von Megenburg Anfertigung von ,,saitenspil” und ,,fidel”

1484 ca. Johannes Tinctoris ,,DE INVENTIONE ET USU MUSICAE” ,,viola cum arcula”, ,,viola”,
,rebecum” nach geeigneter Verwendbarkeit erwdhnt

1511 Sebastian Virdung ,,MUSICA GETUTSCHT” Basel 1511. Beschreibung und Abbildung
von ,,Gross-Geige”, ,,Klein-Geige”, ,,Quintern”
1523 Hans Judenkiinig ,,AIN SCHONE KUNSTLICHE UNDERWEISUNG... ZU BE-

GREYFEN DEN RECHTEN GRUND ZU LERNEN AUFF DER LAUTTEN UND
GEYGEN. ..” Wien 1523, ,,Geyge” nur im Titel erwdahnt. Abbildung

1529 Martin Agricola ,,MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH YNN WELCHER BEGRIF-
FEN IST WIE MAN NACH DEM GESANGE AUFF MANCHERLEY PFEIFFEN

9 Siehe S. 16
10 Siehe Anm. 5
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1532

1533
1536
1542

1543

1545

1553

1555

1556

um 1580

1581
1589
1592

1592

1593

1594

1601
1614

1618/19

LERNEN SOL. AUCH WIE AUF DIE ORGEL, HARFEN, LAUTEN, GEIGEN...
NACH DER RECHT GEGRUNDETEN TABELTHUR SEY ABZUSETZEN” Wittenberg
1529, 1532, 1533, 1539. Spielanweisung, Stimmung, Abbildung von ,,Gross-Geige”,
,,Klein-Geige” ,,Quintern”

Hans Gerle ,,MUSICA TEUSCH AUF DIE INSTRUMENT DER GROSSEN UND
KLEINEN GEYGEN, AUCH LAUTTEN .. .” Nirnberg 1532, 2/1546. Spielanweisung.
Stimmung, Abbildung von ,,Gross-Geige” und ,,Klein-Geige”’.

Giovanni Maria Lanfranco ,,SCINTILLE DI MUSICA” Brescia 1533. Stimmungen von
»lyra”, | violetta da arco senza tasti”, ,,violono’’ erwihnt.

Othomarus Luscinius ,MUSURGIA SEU PRAXIS MUSICAE” Strassburg 1536. Abbil-
dungen von Virdung iibernommen, erwéahnt die ,,Gross-Geige”

Sylvestro Ganassi dal Fontego ,,REGOLA RUBERTINA™ 1. Teil ,REGOLA CHE
INSEGNA SONAR DE VIOLA DARCHO TASTADA. . ..” Venedig 1542 Gambenschule
Sylvestro Ganassi dal Fontego ,,REGOLA RUBERTINA” 2. Teil ,,LETTIONE SE-
CONDA PUR DELLA PRATTICA DI SONARE IL VIOLONE D’ARCO DA TASTI...”
Venedig 1543. Gambenschule, am Schluss ,,viola da brazo senza tasti” erwihnt.

Martin Agricola ,,MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH” Wittenberg 1545, vollige
Umarbeitung der Ausgabe von 1529, Beschreibung, Spielanweisung, Abbildung der
,kleinen Handgeiglein” und ,,Gross-Geigen”. Erwdhnung der ,,polischen und welschen
Geigen”

Diego Ortiz ,,TRATADO DE GLOSAS SOBRE CLAUSULAS Y OTROS GENEROS EN
LA MUSICA DE VIOLONES” Rom 1553. ,,Violone” und ,,vihuela d’arco”, also Violen,
erwihnt. Spielanweisungen, die auch fiir die Violine gelten konnen

Nicola Vincentino ,,L’ANTICA MUSICA RIDOTTA ALLA MODERNA PRATTICA...”
Rom 1555. ,,Viole d’arco con tre corde senza tasti” erwidhnt.

Philibert Jambe de Fer ,,EPITOME MUSICAL SONS ET ACCORDS DES VOIX
HUMANES FLUESTES D’ALLEMAN A 9 TROUS VIOLES VIOLONS” Lyon 1556.
Erstmals ,,viole” von ,,violon” unterschieden. Beschreibung und soziologische Unterschei-
dung.

Johannes Hutmacher ,,UFFZEICHNUNG DER KUNSTEN” handschriftliches Rezept-
buch aus dem Kanton Bern, das Anweisungen zur Herstellung von ,,Geigenhartz”, zum
Sordinieren und Stimmen von Geigensaiten enthilt.

Vincenzo Galilei ,,DIALOGO DELLA MUSICA ANTICA ET DELLA MODERNA”
Florenz 1581 ,,Viola da braccio” (= ,,lira’’) erwidhnt

Thoinot Arbeau ,,ORCHESOGRAPHIE...” Lengres 1589. ,Violon” erwidhnt, Tanz-
geiger abgebildet.

Lodovico Zacconi ,,PRATTICA DI MUSICA .. .” Venedig 1592. Stimmung, Tonumfang,
Soziologisches der ,,violini”

Richardo Rognoni ,,PASSAGGI PER POTERSI ESSERCITARE NEL DIMINUIRE
TERMINATAMENTE CON OGNI SORTE D’INSTROMENTI ET ANCO DIVERSI
PASSAGGI PER LA SEMPLICE VOCE HUMANA” Venedig 1592, Spielanweisungen
Giovanni L. Conforto ,,BREVE ET FACILE MANIERA D’ESSERCITARSI AD OGNI
SCOLARO ... PER QUEI CHE SONANO DI VIOLA...” Rom 1593. ,,Viola” erwihnt
und abgebildet

Hercole Bottrigari ,,JL DESIDERIO. ..” Venedig 1594. ,Lira da braccio” und ,viola”
den Instrumenten mit verdnderlicher Stimmung zugeordnet

Scipio Cerreto ,,PRATTICA MUSICA” Neapel 1601. ,,Viola d’arco”, ,,violone™ erwihnt
Francesco Rognoni Taeggio ,,AGGIUNTA DEL SCOLARO DI VIOLINO” Mailand 1614.
Verschollen.

Michael Praetorius ,,SYNTAGMA MUSICUM” Wolfenbiittel 1618/19. Alle Streichinstru-
mente des 16. Jhs. beschrieben und abgebildet.
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1628 Daniel Hitzler ,NEWE MUSICA ODER SINGEKUNST” Tiibingen 1628. Anweisungen
zum Stimmen der Violine im Anhang.

1636 Ma..tin Mersenne ,,HARMONIE UNIVERSELLE” Paris 1636. Beschreibung, Spielanwei-
sung, Verherrlichung, Abbildung deg ,,violon™,

1640 ca. Pierre Trichet ,,TRAITE DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE”, ,violon” nach Gemein-
samkeiten und Verschiedenheiten von der ,,viole” abgegrenzt, Verwendung des ,,violon”

1654 John Playford ,,A BREEFE INTRODUCTION TO THE SKILL OF MUSICK FOR SONG
AND VIOL...” London 1654. Stimmanweisungen, Fingersitze, *Instrumenten- und
Bogenhaltung, Abbildung der ,,Treble-violin™

1659 Christopher Simpson ,,THE DIVISION-VIOLIST” London 1659. ,,Viol” und 17 die
Gambe betreffende Begriffe in Lateinisch, Englisch, Franzdsisch, Italienisch

1683 Andrea a Salis Samedeno-Rhati, eine handschriftliche Geigenschule von 1683 ,,Violin™
und ,,Violone” nach Stimmungen und Tonumfang unterschieden

1687 Jean Rousseau ,,TRAITE DE LA VIOLE” Paris 1687. ,,Viole” und ,,Violon” durch
Bogenfiihrung unterschieden

1688 Georg Falck ,,IDEA BONI CANTORIS™ Niirnberg 1688, ,,Violin™, ,,Viol di gamba”
erwiahnt.

Musiktheoretiker vor 1500, die Streichinstrumente erwihnen

Im 28. Kapitel seines ,,TRACTATUS DE MUSICA”, ,In tetrachordis et pentachordis
musicis instrumentis” betitelt, beschreibt Hieronymus de Moravia in der 2. Hilfte des
13. Jahrhunderts die beiden gebrauchlichsten Streichinstrumente des Mittelalters: die
zweisaitige ,,ubeba” in der Quintstimmung c-g und die fiinfsaitige ,,viella” in der
Quint-Quartstimmung auf den Tonen gund d (11).

Hieronymus vermittelt folgende Spielanweisungen: Daumen und Zeigefinger der linken
Hand sollen ,,rubeba” und ,,viella” unmittelbar neben dem Kopf halten (12). Interessant
sind seine Bemerkungen zur ,,Applicatur” (Fingeraufsatz der linken Hand) (13).
Hieronymus gibt fiir die tiefere Rubeba-Saite den noch heute iiblichen diatonischen

11 Neudruck hrsg. v. S. Cserba, Regensburg 1935, S. 289

12 ,Nam si quis tenens rubebam manu sinistra inter pollicem et indicem juxta caput immediate . ..
quemadmodum et viella teneri debet” Cserba, S. 289

13 ,,... tangat cum arcu primam chordam non applicans aliquem digitorum super ipsam, reddit
sonum clavis C fa ut. Si vero applicat indicem, non quidem girando ipsum, quod et de applicatione
aliorum digitorum tam in rubeba quam in viella intelligimus, sed sicut naturaliter cadit super
eandem chordam, facit sonum clavis D sol re. Si autem digitum medium applicat juxta indicem
immediate, quod in rubeba et viella de omnibus aliis digitis est faciendum, facit sonum clavis E la
mi. Si vero medicum applicat, facit sonum clavis F. Et ultra opus non est, ut plures sonos
constituat, cum sequens chorda absque applicatione indicis G sol re ut constituat, cum applicatione
ejusdem a la mi re, Item cum applicatione medii non naturaliter cadentis, sed girati, id est supra ad
caput rubebae tracti, facit sonum clavis b fa. Cum applicatione vero ejusdem medii non girati, sed
naturaliter cadentis, mi quadrum constituit. Ex quo etiam non unam esse clavem, sed duas, b fa
videlicet et mi, aperte monstratur, Item per applicationem medici fit ¢ sol fa ut, per applicationem
vero auricularis, sonus clavis d la sol re completur. Et non plus rubeba potest ascendere.” Cserba,

S. 289
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Fingersatz an (c’: leere Saite, d’: Zeigefingern, e’: Mittelfinger, £ : Ringfinger), verzichtet
aber auf den Einsatz des kleinen Fingers. In jener Zeit, wo es geniigte, einen bestimmten
Ton durch das Aufsetzen eines ihm zugewiesenen Fingers zu bewirken, geniigt fiir das
folgende g’ eben die leere Saite. Der diatonische Fingersatz (a’: Zeigefinger, b’ und h’:
Mittelfinger, ¢’: Ringfinger) erweitert sich aber auf den kleinen Finger (per applicationem
auricularis), der noch den allerhdchsten Ton auf der Rubeba, d”, ergibt.

Der im Mittelalter allgemein auf Streichinstrumente angewendete Fingersatz, der den
kleinen Finger nur auf der obersten Saite zur Gewinnung noch eines Tones verlangt,
findet sich also bereits im 13. Jahrhundert schriftlich belegt (14).

In der bisherigen Erforschung der mittelalterlichen Streichinstrumente wurde die seit
1861 zugingliche Anweisung (15) zum Streichinstrumentenbau von Konrad von Megen-
burg aus dem 14. Jahrhundert seltsamerweise kaum beachtet.

Konrad verlangt, der Korpus miisse aus ,,pauch und boden” (16) bestehen, was auf die
Zargenform schliessen lasst. Er rdt, nicht die Decke des Instrumentes, wohl aber den
Boden aus Tannenholz anzufertigen: ,,aus tinneim holz werdent niht guot pduch zuo
saitenspil, sam zuo fideln, zuo leim und zuo andern dingen, dar umb daz derlai holz von
seiner liiftigen natur gestrantes leibes ist und zahlreiche Poren auf weist. . . . Und dar umb
helt ez den luft nicht vast, da von der don kiinnt, aber ez werdent gar guot pédem an
solchen aus tinnleim holz, dar umb, wenn sich die luft gestogen hat an die starken saiten
in der ding pauchen, so zinselt (17) es langsam durch die linden pédem, und da von wirt
gedoen siiez.” Ist das Saiteninstrument fertig zusammengefiigt, wird das Holz ,,gebrii-
nieret” und bei kostbaren Instrumenten mit Lack aus zerstossenem Glas und Leim
iiberzogen.

Das um 1484 gedruckte Lehrwerk ,,DE INVENTIONE ET USU MUSICAE” (18)
von Johannes Tinctoris (um 1435—1511), eine ,,Gelegenheitsschrift-im Plauderton” (19)
enthilt wertvolle Beitrige zur Instrumentenkunde des 15. Jahrhunderts und ergéinzt
Virdungs ,,Musica getutscht” von 1511. Im IV., der Laute gewidmeten Buch, sagt
Tinctoris, aus der ,lyra”, landliufig heisse sie ,leutum”, habe sich ein Instrument
entwickelt, das die Italiener ,,viola”, die Franzosen aber , leutum” nennen. Das , Jleutum”
sei hingegen viel grosser als die ,,viola” und schildkrotenférmig, wihrend die ,,viola” flach
und auf jede Seite eingekriimmt (,,incurvata™) sei. Aus der ,lyra” haben sich auch die
kleinen franzosischen Instrumente ,,rebecum’” und ,,marionetta” (20) und die kata-

14 K. Gerhartz: Die Violinschule in ihrer musikgeschichtlichen Entwicklung bis Leopold Mozart. Diss.
: phil. Bonn 1924, mschr. Gerhartz schreibt diesen anschaulichen Bemerkungen den Wert erster

rudimentirer Anweisungen zum Geigenspiel zu.

15 Hrsg. von F. Pfeiffer, Stuttgart 1861

16 Pfeiffer: Megenburg . . . S. 314f.

17 Nach freier Ubersetzung: sickert

18 Hrsg. von K. Weinmann, Tutzing 1961

19 H. Hiischen: Johannes Tinctoris. — MGG 13, Sp. 418

20 Quod instar leuti testudinem: chordas que vel arculo tanguntur (ut predicta viola) tenet adaptatas.
(Weinmann . . ., S. 42).
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lanische ,,ghiterra” oder ,,ghiterna”, die von den Italienem erfundene ,,cetula™ (21) und
die tiirkische ,,tambura” (22) entwickelt. Die gewohnlich ,leutum” genannte , lyra™ eigne
sich zum Spiel bei Festen, Gelagen und Reigentinzen. Der in Italien und Spanien
gebrduchlichen ,viola sine arculo™ (23) stellt Tinctoris die ,viola vero cum arculo”
gegeniiber. Sie lasse sich nicht nur zu zeitgenossischer Musik (,,ad hunc usum’), sondern
auch zu Rezitationen historischen Inhalts (,,ad historiarum recitationem™) giinstig
brauchen. Er erinnert an das ,,viola”-Spiel der Gebriider Orbus aus Flandern, das er in
Briigge gehort habe. Johannes habe die obere, Carolus die Tenor-Stimme mehrerer
Kantilenen gespielt, was ihm (Tinctoris) zur Freude gereichte (24).

Tinctoris aber bekennt sich zu ,,viola” und ,rebecum”, wenn er schreibt: , Meine
Instrumente sind die ,,Viola” und das ,,Rebecum”. Die meinen sage ich, weil durch
dieselben mein Geist zum Affekt der Frommigkeit emporsteigt, und weil sie mein Herz
zur Betrachtung der himmlischen Freuden auf das intensivste anspornen. Deswegen
mochte ich sie auch lieber fiir heilige Dinge und fiir die geheimnisvolle Trostung des
Gemiites verwendet wissen als zu profanen Festen” (25).

Musiktheoretiker von 1500—1630, die Streichinstrumente erwihnen

Drei Ubersetzungen der ,MUSICA GETUTSCHT” Basel 1511 von Sebastian Virdung (26)
(*1465, Todésdatum unbekannt) bezeugen die Aktualitit und Verbreitung (27) dieses in
Dialogform und deutscher Sprache abgefassten Lehrwerkes (28). Damit sich seine Leser
unter den genannten Instrumenten auch etwas vorstellen kénnen, bildet Virdung sie ab
(29). Er teilt die Instrumente nach Art der Tonerzeugung und des Materials in drei
Gruppen: die mit ,,Saiten bezogenen”, die ,,durch den Wind erklingenden”, und die
Instrumente aus ,,Metall oder klingender Materie”. Die erste Gruppe, die der ,,saitenspil”,

21 ,,Super quam quatuor enee vel calibee chorde: ad tonum et tonum diatessaron: ac rursus tonum:
communiter desposite tenduntur: pennaque tanguntur. Et hec ipsa cetula plana existens: quasdam
elevationes ligneas quas populariter tastas appellant: in collo proportionaliter habet ordinatas.
Contra quas chorde digitis compresse: sonum: vel sublimiorem vel humiliorem efficiunt...”
Weinmann, S. 42

22 ,,...formam quasi coclearis magni continens: tres chordas habet ad diapason: diapenten: ac
diatessaron contemperatas: digitis aut penna ad sonandum impellendas . . .”” Weinmann, S. 42

23 Weinmann, S. 45

24 Weinmann: . . ., S. 45f.

25 Ubers. von Weinmann: Tinctoris . . . S. 13f.

26 Faksimile hrsg. von R. Eitner 1882, L. Schrade 1931, K. W. Niemoller 1970

27 Noch Praetorius bezieht sich 1618 in der Vorrede zur ,,ORGANOGRAPHIA” auf die ,,MUSICA
GETUTSCHT™.

28 In der Vorrede heisst es: ,,daraus sie etwas cleins/ oder wenigs zu einem fundament/ oder anfang
der instrument mégen nemen/ daruff zu lernen/ die verheissen ewig seligkeit mitzu erlangen.”

29 ,,...darumb so werden die selben zu iren namen gemalet/ uff das/ das sye dester kentlicher einem
jetlichen anschauwenden werde.” (Hrsg. v. R. Eitner, Berlin 1882, Blatt 9, Siehe auch Abb. 47 und
52)
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unterteilt er nicht mehr nach der Tonerzeugung, also gestrichen, gezupft oder geschlagen,
sondern nach der Ausstattung in Instrumente mit ,,schliissel” (Tasten), mit Biinden (,,do
man sicher griff mag haben™), mit Choren oder in Instrumente ohne Biinde. Als
,saitenspil mit biinden” betrachtet er ,/Gross-Geige, Lauten und Quintern”, als solches
ohne Biinde die ,.cleynen Geigen und das Trumscheit”. Diese Instrumente, deren Spiel
grosse Ubung und die Fihigkeit, aus den Noten zu singen, verlangen, hilt Virdung von
seinem didaktischen Standpunkt aus fiir ,,on niitze instrumenta’ (30).

Es ist schwer zu entscheiden, ob die Abbildungen der ,MUSICA GETUTSCHT”
verlisslich sind, ob sie zeitgendssischen Instrumenten wirklich entsprechen. Die auf Urs
Graf weisenden Initialen VG in einem Holzschnitt (31), er stellt einen Lautenspieler in
zeitgenossischer Tracht dar, lassen Urs Graf auch als Autor der Instrumentenabbildungen
im Text vermuten. Zwei Federzeichnungen desselben Kiinstlers (32) enthalten je eine
Gross-Geige von verbliiffender Ahnlichkeit mit den Holzschnitten in Sebastian Virdungs
Werk.

Ob Urs Graf sich der Holzschnitte in Virdungs ,,MUSICA GETUTSCHT” nur als Vorbild
bedient oder ihr die Vorzeichnung geliefert hat, weiss man nicht und wird daher auch
nicht wissen konnen, von welcher Hand die Abbildungen in Agricolas ,,MUSICA
INSTRUMENTALIS DEUDSCH” (33) in den Auflagen von 1529, 1532 und 1545, in der
L, MUSURGIA” (34) von Luscinius von 1536 und sogar im ,SYNTAGMA MUSICUM”
(35) von Michael Praetorius stammen, die sich alle an Virdungs Bildern orientieren. Der
ikonographische Quellenwert der dreisaitigen, bundlosen, lautenférmigen Klein-Geige mit
Griffbrett, sicheligem Wirbelkasten, Flankenwirbeln, Steg und c-Léchem und der neun-
saitigen, zargenformigen, griffbrett- und steglosen Gross-Geige mit sieben. Biinden,
Knickhals, Flankenwirbeln, oberstindigem Saitenhalter, Schallrose und zwei c-Lochem
im Oberbiigel darf daher nicht zu hoch eingeschitzt werden.

Virdungs Spielanweisungen sind kurz und wenig ertragreich. Wer singen konne, ,,der mag
eben das selbig uff allen instrumenten lernen spilen gar lichtlich”. Der Unkundige solle
sich der Tabulatur bedienen. Virdung gibt Tabulaturen fiir Clavichord, Flote und Laute,
die sich leicht auch auf Harfe, Psalterium und Geige anwenden liessen (36). Was er von
den Lautensaiten sagt, gilt zugleich auch fiir diejenigen der Gross-Geigen: Wahl, Probe auf
Reinheit und Benennung der Saiten. Virdung rit, fiir den ersten Chor, den ,,gross
prummer”, eine grobe und dicke Saite, fiir den zweiten Chor den ,,mittler prummer” und
den dritten, den ,,clain prummer”, eine ,,clainere” Saite zu wihlen. Der vierte Chor, die
,gross sanck saytt”, werde mit einer , mittelmessigen”, der fiinfte Chor, die ,,clayn

30 Hrsg. v. R. Eitner . . ., Blatt 12

31 Im Anschluss an die Tabulatur ,,0 haylige”

32 ,Neun fliegende Kinder” 1514, Basel Kupferstichkabinett, Abb. 55, ,Junge Mutter und Basler
Narr” 1523 dat. Darmstadt Hess. Landesmuseum Abb. 56

33 Abb. 30 und Abb. 53

34 Abb. 48

35 De Organographia. Theatrum instrumentorum. Wolfenbiittel 1620, Taf. XXXIV, 14, ,,Alte Fiddel”

36 ,,... Denn was du dann uff der lauten greiffen und zwicken lernest/ das hast du leicht uff der
harpfen/ oder uff dem psalterio oder uff der geigen zu lernen . . .”
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sancksaitte”, mit einer noch etwas ,claineren” Saite, und mit der ,raynen, guten,
gleichen sayten” werde der sechste Chor bespannt.

Als erster gibt Sebastian Virdung die Reinheitsprobe einer Saite in Wort und Bild an, wie
sie auch Gerle und Ganassi in ihre Lehrwerke aufgenommen haben. Man wihle eine Saite
von der notwendigen Dicke, spanne sie zwischen die Finger beider Hinde und zupfe sie
mit dem Daumen. Je weniger die Saite ,,zittern und prummen wirt”’, desto besser ist sie.
Fiir die Vor- und Frithgeschichte der Violine ist die herabwiirdigende Bemerkung Virdungs
iiber die bundlose kleine Geige und deren Abbildung wichtig.

Das erste der beiden Lehrbiicher fiir das Lauten- und Geigenspiel von Hans Judenkiinig
(1440/50—1526), die ,INTRODUCTIO” (37), enthilt im Titel die Andeutung,
,Geygen” bezeichne gewohnlich die Laute (38). Der Text ergiinzt dazu, die Geige sei der
»Lyra’ am #hnlichsten (39). Aus Titel und Inhalt der ,,UNDERWEISUNG” (40) von
1523 folgt, -dass die ,,Geygen” Stimmung, Tabulatur und Fingersatz der Laute iiber-
nommen hat. Judenkiinig legt besondern Wert auf die ,,rechte kunstliche applicatz”, d. h.
einen korrekten Fingersatz der linken Hand. Statt blossen Abstreckens (,,radebrechen”
sagt er treffend) empfiehlt er verniinftig Rickungen der ganzen linken Hand bis zum
8. Bund hinauf (41), was er in finf Abbildungen der Handflachen, auf deren einzelnen
Fingergliedern vom ,,Zaiger bis zum Klain-Finger” Griffzeichen je eines Bundes, d. h.
eines Halbtones vermerkt sind, veranschaulicht. Fiir die Applikatur der Laute und damit
auch der ,,Geygen” resultieren also 5 halbe Lagen. Die der ,,INTRODUCTIO” und der
,,UNDERWEISUNG” beigegebenen Holzschnitte eines Geigen- und Lautenspielers ge-
wihren ikonographisches Zeugnis der ,,Geygen’ Judenkiinigs. Was Saitenzahl, Stimmung
und Biinde, wie sie der Text beschreibt, vermuten lassen, bestitigt das Bild: es handelt
sich um einen Violentypus mit sechs Saiten und sieben Biinden, der da gamba gespielt
wird (42).

,,»Zu grossem nutz und frommen/ der iugent und . . . auch leyen und ungelerten’” verfasst
Martin Agricola (1486—1556) 1528 seine ,MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH . ..
AUFF MANCHERLEY PFEIFFEN... AUCH ORGEL/ HARFFEN/ GEIGEN UND
ALLERLEY INSTRUMENT UND SEYTENSPIL” (43). Dieser Behelf zum Selbstunter-

37 ,,UTILIS ET COMPENDIARA INTRODUCTIO, QUA UT FUNDAMENTO IACTO QUAM
FACILIME MUSICUM EXERTITIUM, INSTRUMENTORUM ET LUTINE ET QUOD VULGO
GEYGEN NOMINANT, ADDISCITUR LABORE STUDIO ET IMPENSIS JOANNIS JUDEN-
KUNIG DE SCHWEBISCHEN GMUNDT IN OMNIUM USUM ET UTILITATEM TYPIS EXCU-
DENDUM PRIMUM EXHIBITUM, VIENNAE, AUSTRIAE o. J.

38 ,, ... Lutine et quod vulgo Geygen nominant”.

39 ,,...quod lyrae similum est”.

40 ,,AIN SCHONE KUNSTLICHE UNDERWEISUNG IN DIESEM BUCHLEIN/ LEYCHTLICH ZU
BEGREYFEN DEN RECHTEN GRUND ZU LERNEN AUFF DER LAUTEN UND GEYGEN/
MIT VLEISS GEMACHT DURCH HANS JUDENKONIG/ PIRTIG VON SCHWEBISCHEN
GMUND LUTENIST/ YETZT ZU WIEN IN OSTERREICH” 1523 hrsg. v. A. Koczirz in DTO,
Bd. 37, 1911

41 H. Greulich: Streichinstrumentenspiel . . . Berlin 1934

42 Koczirz: Judenkiinig . . . S. XXII

43 1529, 1532, 1533, 1539 in Wittenberg gedruckt, hrsg. v. R. Eitner, Berlin 1896
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richt umfasst eine Beschreibung der Instrumente, Spielanweisungen und die Erklarung der
instrumentalen Notation, der Tabulatur. Wie Virdung teilt Agricola die Instrumente nach
ihrer Tonerzeugung (44) oder nach dem Material (45) in Blas-, Saiten- und metallene
Instrumente ein. Ahnlich wie Virdung unterscheidet er vier verschiedene Arten von
,,Seytenspil”’: Saiteninstrumente mit ,,Clavirn™ (d. h. Tasten), Biinden, solche mit vielen
oder nur zwei bis drei Choren. Agricola unterteilt also die Saiteninstrumente nicht nach
der Art der Tonerzeugung, Streichen oder Zupfen, sondern nach der Beschaffenheit der
Bespannung und Vorrichtung zur Saitenverkiirzung.

Allen diesen Instrumenten ist die Saite gemeinsam, daher dussert sich Agricola vorerst zu
Wahl und Stimmen der Saiten (46). Fiir Lauten, Geigen, ,,Leym™, , Psalter’, , Harffen”
usw. rit er zu ,scheffen seyten”, also Darmsaiten, die als Biindel geliefert und daher nach
Bedarf abgemessen wurden.

Wie Virdung empfiehlt auch Agricola die Saitenprobe vor dem Aufziehen und nennt die
entsprechenden Saitenstirken. Allerdings weist Agricola eine ,,grobe, dicke” Saite nicht
mehr dem ,,gross prummer’”’, sondern dem G, eine etwas kleinere statt dem ,mittler
prummer”’, dem C, eine noch ,kleinere und subtilere Saite’ anstelle des ,,clain prummer”
dem F, feine Saiten nicht mehr der ,,gross und clayn sanck saitte”’, sondern a, d, g zu. Im
achten Kapitel kommt Agricola auf ,dreierley art der Geygen”, die den Saiteninstru-
menten mit Biinden zugeordnet sind, zu sprechen. Er unterscheidet Gross-Geigen in
Quart-Terz-Quart-Stimmung und zwei Arten von Klein-Geigen: viersaitige in Quarten und
dreisaitige in Quinten gestimmte. Die Gross-Geigen kommen in drei verschiedenen
Grossen vor: Diskant und Tenor (= Alt) sind fiinf-, der Bass ist sechssaitig. Vorerst wird
das Diskantinstrument gestimmt: durch entsprechende Saitenverkiirzung der obersten,
beliebig hohen Saite lassen sich die iibrigen Saiten in Oktaven stimmen. Nach dem Diskant
werden Alt und Tenor Saite um Saite eine Quart tiefer und ebenso der Bass nach dem
Tenor gestimmt. Agricola mahnt dann, ,,recht yneinander gezogene Instrumente’’ nicht
mehr weiter zu stimmen. Nach eben diesem Verfahren sollen auch die viersaitigen in
Quarten gestimmten kleinen Geigen gestimmt werden (47). Fiir die Frithgeschichte der
Violine ertragreicher als diese durch genau abgesteckte Biinde (48) und Quartstimmung
gekennzeichneten Gamben gelten die kleinen Geigen in Quintstimmung (49).

Sie sind ,,cleiner denn die vorigen gestalt” und ,,gewenlich one biind erfunden”. Agricola
erklirt aber, es sei schwierig, ohne Biinde zu spielen. Daher moge sich der Schiiler vorerst
,,auff die biindische art” iiben, spiter, wenn er ,recht gelart” sein werde, konne er sie
,,mit eim messer’” wegschneiden. Gestimmt werden die dreisaitigen Klein-Geigen auf

44 Instrumente, die ,,durch den Wind gemacht™ oder mit ,,Saiten bezogen™ werden.
45 Metallene Instrumente
46 Agricola: Musica instrumentalis . . . 1529, S. 40f.
47 ,,Stym erst den Discant fur sich alleine
Den Tenor nach dem Discant ganz reine
Und den Bass nach dem Tenor du stelle
So hastu ym stymmen recht gefelle.”
48 Agricola: Musica instrumentalis . . . 1529, S. 41
49 Agricola: Musica instrumentalis . . . 1529, S. 49f, Abb. 30
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dhnliche Weise wie Gross- und Klein-Geigen. Vorerst wird die oberste Saite, a’ des
Diskants ,;so hoch/ das sie nicht zureist” gezogen. Auf dieser a’-Saite wird dann d”
gegriffen und danach im Oktavabstand die d’-Saite gestimmt. Ebenso verkiirzt man
nachher die d’-Saite zum g’, wonach die g-Saite in der Oktav rein erklingen muss. Im
Quintabstand zum Diskant stehen Alt und Tenor, eine weitere Quint tiefer der Bass, so
dass sich fiir die dreisaitigen in Quinten gestimmten Klein- Geigen in Martin Agricolas
,,MUSICA INSTRUMENTALIS” folgende Stimmungen ergeben:

Bass: Fc g Tenor und Alt: ¢ gd’ Diskant: g d’ a’. Bereits im achten Kapitel hat Agricola
seinen Leser vertrostet, er werde iiber Handhabung von Fingern und Bogen spiter mehr
schreiben (50), ein Versprechen, das er in der vollig umgestalteten Auflage von 1545
erfiillen sollte. Agricolas Illustrator iibemimmt das Muster der Virdungschen Abbildungen
(51). Die Gross-Geige (52) in Agricolas ,,MUSICA INSTRUMENTALIS” ist derjenigen in
der ,,MUSICA GETUTSCHT” von Virdung bis auf die Besaitung gleich. Bei Virdung hat
die Gross-Geige neun, bei Agricola nur noch vier Saiten. Im Text weist er der Gross-Geige
aber fiinf bis sechs Saiten zu. Die Viersaitigkeit diirfte also ein Versehen des Zeichners
bedeuten. Neben den dreisaitigen Klein-Geigen, die wie bei Virdung als Rebec abgebildet
sind, finden sich ,,vier kleine Geigen mit biinden/ und mit dreien seyten”, die den
Gross-Geigen #usserlich gleichen. Sie haben einen im Unterbiigel herzférmigen Zargen-
kranz und Mittelbiigel. Drei Saiten spannen sich von einem oberstindigen Saitenhalter
(gleich einem Lautenriegel) iiber den griffbrettlosen, geknickten Hals auf flankenstandige
Wirbel. Der Hals ist mit vier Biinden abgebunden und setzt sich rechtwinkling vom Korpus
ab. Im Oberbiigel erkennt man zwei c-Locher, in der mittleren Decke eine Schallrose. Der
Steg fehit.

Dieses zierliche Instrument erinnert im handlichen Format, in Zargenkranz mit spitziger
Eckbildung an die Violine (53). Es hat wohl deswegen Biinde, weil Agricola der Meinung
ist, ,,auff die biindisch art™ lasse sich auch auf bundlos erfundenen Instrumenten gei-
gen (54).

Martin Agricolas ,,MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH” von 1529 lehnt sich in der
Art, die Instrumente einzuteilen, die Saiten zu priffen und zu wihlen sowie in den
Abbildungen an Sebastian Virdungs ,,MUSICA GETUTSCHT” von 1511. Neu sind die
Stimmungsangaben in absoluten Notennamen fiir die Bass-Gross-Geige. Fiir die Friih-

50 ,, ... Auch will ich alhie nicht viel beriiren
Wie du finger und bogen solt fiiren.
Sondern ich wil es sparen bis dahyn
So lange mir Gott mehr gibet ynn syn
So wil ich dirs gern mit teylen mit vleis. ..”

51 51 S. SOf.

52 Abb. 52 und 53

53 Hajdecki . .. 1892 behauptet zwar, Agricolas Klein-Geige habe mit unserer Violine praktisch nichts
zu tun. Nef... 1926 erwigt, ob es sich um ein Kinderinstrument gehandelt haben konnte.
Hayes... 1930 hilt die Klein-Geige fiir unserer Violine sehr nahestehend. Fir Leipp 1965
entspricht die Klein-Geige dem Rebec. Vgl. auch S. 20

54 Siehe S. 53
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geschichte der Violine ist die Behandlung der dreisaitigen, in Quinten gestimmten, in drei
Grossen vorkommenden Klein-Geigen wesentlich.

Hans Gerle (Ende 15. Jh.—1570) verspricht in der Vorrede zu seiner ,,MUSICA TEUSCH”
Niirnberg 1532 (55) und 1546, die bereits im Titel (56) die Geigen vor den Lauten
erwihnt, den ,,rechten grund” zur , lieblich Kunst der Lauten und Geygen” zu lehren. Im
Unterschied zu Virdung, der vor der instrumentalen vokale Kenntnis verlangt, will Gerle
das Intavolieren ohne gesangliche Vorbildung verraten. Der Traktat behandelt in drei von
insgesamt fiinf Teilen die grossen und kleinen Geigen.

Die ,,Grossen Geygen” (57) haben finf bis sechs Saiten, die von oben nach unten ,,quint
sayt, gesang sayt, mittelsayt, klein bomhart, mittelbomhart und gross oder ober bomhart™
heissen. Gerle definiert dann als erster Musikschriftsteller den Bund (58). Diskant- und
Tenor- Geygen haben sieben, Bass-Geygen nur fiinf Biinde. Am Instrument selber erldutert
Gerle die Zeichen der deutschen Lautentabulatur: arabische Ziffern markieren die Saiten
in der Richtung von der tiefsten zur hochsten, die Buchstaben des Alphabets aber die
Biinde von unten nach oben. Diese Bezeichnungen des Kragens benutzt er, um seine gut
ausgedachten Stimmsysteme zu erkliren. Gerle unterscheidet zwei Méglichkeiten, die
grossen Geigen zu stimmen: eine leichtere, wie sie Agricola iiberliefert hat, auf Grund der
Oktave, und eine anspruchsvollere durch die eigentlichen Intervalle der Stimmung (siehe
untenstehende Zeichnung).

Beim Stimmen der grossen Geige durch Oktaven wird vorerst die oberste (Quint-) Saite
,in rechter mass . .. nit zu hoch” gezogen (= Ton d’). Dann empfiehlt Gerle ,auf k zu
greifen”, das bedeutet nach der Tabulatur, die oberste Saite im zweiten Bund, d. h. um
eine Sekunde zu verkiirzen (= €’). Zu diesem Ton muss die mittlere Saite in der tieferen

u 5 QuintSayt fogdl ol ol

L - 4 Gesangssayt . Pl

b - 3 MittelSayt g'

3 llIl L 2 KleinerBomhart d’

. 1 Mittler Bomhart & a'
(GrosserBomhart—) D"

55 Ein Exemplar befindet sich im Besitz der Stiftung Preussischer Kulturbesitz in Berlin, Musikabtei-
lung Mus. ant. theor. G. 60

56 MUSICA TEUSCH AUF DIE INSTRUMENT DER GROSSEN UND KLEINEN GEYGEN/ AUCH
LAUTEN . . . Niirnberg 1532 und 1546

57 Gerle . . ., 35f.

58 ,.die sayt/ die uber zwerch an den Geygenhals gebunden ist . ..”
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Oktav erklingen (= e). Nachher wird ,,n gegriffen”, d. h. der dritte Bund der ,,Mittel
Sayt”, also anderthalb Tone hoher als die leere mittlere Saite (= g). Dieser Ton steht mit
dem , mittler bomhart”, also der untersten Saite, in einem Oktavverhiltnis (= G). Als
niachster Schritt moge der Schiiler ,,f greifen”, den zweiten Bund also auf der untersten
Saite (= A). Eine Oktave hoher zu diesem Ton muss die ,,Gesangssayt” erklingen (= a).
Sie, die zweitoberste Saite, wird auf o gegriffen, d. h. im dritten Bund (= ¢’) und ergibt so
die Oktave zum ,kleinen bomhart”, der zweituntersten Saite (= ¢). Aus diesem anhand
der Zeichnung erklirten System geht hervor, dass die Gross-Geigen bei Hans Gerle in
regelmassigen Quarten gestimmt sind. Er schliisselt aber auch die absoluten Tonhdhen
(59) auf, indem er o, den dritten Bund, auf der zweitobersten Saite als ¢ (sol fa ut)
bestimmt. Anderthalb Tone tiefer zu diesem c liegt die zweitoberste Saite, also a. Daraus
ldsst sich die Stimmung G c e a d’ fiir die Tenor- (= Alt-) Geige ableiten.

Die zweite Art, die grossen Geigen zu stimmen, ist die noch heute iiblichere nach den
Intervallen der leeren Saite, hier also in reinen Quarten.

Das Einstimmen der verschiedenen Glieder der Gross-Geigen-Familie untereinander
geschieht auf Grund gleichgestimmter Saiten im Einklang oder in Oktavintervallen. Tenor
und Alt werden nach den eben angegebenen Regeln gestimmt, d. h. die Stimmung
Gcead gilt fir Tenor und Alt. Die Gesangssaite des Tenors entspricht der Quintsaite
des Basses, der Bass ist also eine Quart tiefer gestimmt als Tenor und Alt, ndmlich in
D G c e a. Diese Stimmung wird nach der einen oder andern Stimmungsart erreicht. Die
Quintsaite des Diskants wird nach der Gesangssaite des Tenors im Oktavabstand
gestimmt. Das Diskantinstrument ist also eine Quint hoher als der Tenor und eine Oktav
hoher als der Bass gestimmt.

Gerle gibt elementare Haltungsanweisungen an (60). Zur Bogenfiihrung sagt er, man solle
sich befleissen, ,,den Bogen ... gerad und eben auff den saytten nicht uber ein ort zufern
odder zu nahendt von dem Steg darauff die sayten liegen”, zu fithren (61) und nicht zwei
Saiten miteinander, sondern allein die bezeichnete spielen. Aus der Applikation geht
hervor, dass der kleine Finger nur auf der Mittelsaite und auf dem kleinen Bomhart
verwendet wurde. Als gute, fir Bundinstrumente allgemein giiltige Regel mahnt Gerle,
nicht ,,die Biinde, sondern die Saite dazwischen kriftig zu driicken”, da es sonst ,,nicht
klinge”.

Amiisant und zweckmissig tont, was Gerle iiber die Behandlung des Bogens berichtet: er
diirfe ,,nicht schmaltzig werden.” Wenn das ,Haar glatt geworden sei”, soll man es ,,mit
einem saubern Messer schaben” und ,,mit Colfanium oder mit Englischem Hartz, das man
in den appotegken finde”’ bestreichen.

Hans Gerle lehrt auch das Saitenaufziehen. Man solle vorerst die rechte Dicke der Saite
wihlen, dann die Linge vom ersten Bund bis zum Steg abmessen und ,,etwas dazu geben”

59 D. h. die d’-Saite und ihre Dehnbarkeit bestimmt die ganze Tonho6he

60 ,,Nim den geygen hals in die lincken/ und den bogen in die rechten handt/ setz dich nieder und fass
die Geygen zwischen die bayn/ unnd stoss sie doch nit zu tieff zwischen die schenkel/ das du mit
dem bogen nit anstost/”’ Gerle . . ., S. 6T

61 Gerle. . ., ebenda
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und vor dem Aufziehen die Saite nach ihrer Reinheit priifen (62), wie es schon Martin
Agricola empfohlen hat. Erginzend fiigt Gerle die Anleitung zum Bundabbinden bei (63).
Er rit, auf die richtige Dicke der Saite zu achten. Die ersten drei Biinde ,,miissen von einer
saytten sein”, der vierte und der fiinfte ,,miissen ein wenig kleiner sein dann die ersten
drey”, der sechste und der siebente Bund sei ,kleiner dann der virdt und funfft”. Im
Unterschied zu Agricola, der in der ,,MUSICA INSTRUMENTALIS” von 1529 nur ein
praktisches Beispiel, eine ,tabelthur auff alle eynstimmige Instrument” fiir vier Geigen
geeignet, iiberliefert (64), bietet Hans Gerle gleich 12 intavolierte Lieder fiir vier Geigen
(Diskant, Alt = Tenor, Bass) (65), und mitten drin offensichtlich eine Neukomposition”.
Das ist ein fug (66)/ geen all stim auss dem Discant” (67). Nach diesen praktischen
Beispielen vermittelt Hans Gerle die Methode, Gesangsnoten in Tabulatur zu iibertragen.
Er erklirt, wie man die ,,Clavis” finden konne. Dann rét er, man moge den Kragen mit
Saiten- und Bundbezeichnungen auf ein ,,Deffelein” zeichnen und dazu in Tabelle die
Gesangsnoten setzen (68).

Als Koloraturbeispiele nennt er ,Leuflein” und ,Risslein”. Das ,Leuflein”, d. h.
Wechseltone in Sekunden iiber und unter dem Ton, finde auf allen vier Instrumenten
Verwendung. Das ,,Risslein”, in Passagen aufgeloste Notenwerte, komme am meisten bei
Diskant-Klauseln vor (69). Im dritten Teil (70) seiner ,,MUSICA TEUSCH” kommt Gerle
auf die kleinen Geigen zu sprechen. Sie haben keine Biinde ,,und werden auch anderst
gezogen dann die grossen Geygen”. Meistens sind sie dreisaitig. Beim vierstimmigen Spiel
miisse der Bass aber vier Saiten haben. In einer offensichtlichen Kritik an Martin Agricolas
,MUSICA INSTRUMENTALIS” von 1528 schreibt Gerle: ,,s0 haben sich etlich unther-
standen darvon zuschreyben/ und wissen doch nit anzuzaygen, wo man die griff sol
finden und sprechen/ Man soll biindt darauff machen, und wann man der griff gewis sey/
so mag man sie wol wider herab schneyden/ Ja lieber, wer will eynem aber anzaygen, wo
er die biindt hin soll setzen, dann wans eyner west/ so west er auch wol, wo er die griff
solt finden/ Darumb ist es nichts, dann sie leyden kein bundt/, wann sie biindt litten, . .
man wurdt sie aygentlich darauff machen” (71). Gerle bemiiht sich daher, die richtigen
Griffstellen mittels eines Lineals (,,Richtscheytleyn) und Zirkels abzumessen, eine
Methode, die sich auch fiir das Bundabbinden bei Lauten und Grossgeigen eigne. Das

62 Abb. Gerle .. ., S. 107

63 Gerle: ,,MUSICA TEUSCH” 1532 ohne Paginierung

64 Agricola: ,,MUSICA INSTRUMENTALIS™ 1528, S. LIIII :

65 Ich clag den tag/ Eym freylein sprach ich freundlich zu./ Pacientia/ Mein fleiss und mue/ Mein selbs
bin ich nit meer/. Ach herre Gott wie syndt meiner feyndt so vil/ Auff erdt lebt nit eyn schoner
weyb./ Entlaubet ist der walde./ Von edler art./ Trostlicher lieb./ Elslein liebes Elslein./ Die Gugel./
S. 111181

66 ,.fug” bedeutet bei Gerle Kanon

67 Gerle: MUSICA TEUSCH. .. 1532, S. 141

68 Gerle: MUSICA TEUSCH. .. 1532, Abb. S. 29

69 Gerle: ,,MUSICA TEUSCH” ... 1532, S. 28T

(0 Gerlel . .S, I1If

71 Gerle. . ., S. 311
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,,Hotzlein” miisse so lang als der Zwischenraum zwischen Sattel (,,hotzleyn da die saytten
aufliegen’”) und Steg sein.

Die sieben Griffe des Lineals solle man mit einem ,,dupff”’ unter jede Saite des Kragens
oder mit ,,eyn gantzen strich heriilber mit einer dinthen oder wo mit du wildt” (72)
iibertragen. Bei Grossgeigen werden auf die markierten Stellen Biinde gebunden, bei
kleinen Geigen die Tabulaturzeichen auf das Griffbrett gemalt (73). '

a m 5X¥b-1 b
Yam-b Ya7-b

b

<
Yam-b Y575 %2 5-3
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|
Steg }I*'

Das Tabulatur-System fiir die kleinen Geigen wandelt Gerle aus dem Gross-Geigen-Bass
ab. Gerle unterscheidet das Stimmen der drei Saiten von Quinte zu Quinte oder das
Stimmen durch verkiirzte Saiten mittels der Oktave, nach der firr die Gross-Geigen
empfohlenen Methode. Die oberste Saite soll zuerst gezogen werden (,,nit zu hoch/ und
nit zunyder’’). Wird sie beim 5. ,,Griff”’ verkiirzt (zweieinhalb Tonschritte von der leeren
Saite), muss die mittlere Saite eine Oktave tiefer klingen. Ebenso wird die dritte, bzw. die
vierte Saite gestimmt.

Die ,,Gesang sayt” des Diskants miisse mit der ,,Quintsayt” des Tenors unison sein, d. h.
Diskant und Tenor sind eine Quinte auseinander. Der Bass ist eine Oktave tiefer als der
Diskant. Wenn die Geige ,,beschrieben’ und gestimmt sei, solle man die Mensur verstehen
lernen, wie sie im ersten Buch aufgezeichnet sei, und dann die in Tabulatur ,,beigege-
benen” Stiicklein geigen (74). Habe der Schiiler die beiden Stiicke gelernt, moge er sich an
die vorigen 13 Tabulaturen fiir grosse Geigen wagen. ,,.Dan es ist ein ding mit den
stiickleyn auff der grossen geygen als auf der kleyn”.

Hans Gerle bildet Gross- und Klein-Geige ab (75). Die Gross-Geige trigt alle Merkmale der
Gambe: Grosser Korpus, der sich fliessend vom Hals abhebt, Zargenkranz ohne Uber-
lappung, Mittelbiigel, c-formige Schallocher, Griffbrett mit sieben Biinden und unter-
stindigem Saitenhalter. Hingegen triigt sie einen fiir die Gambe ungewohnten Knickhals

72 Getle . .., S. 317

73 ,,Unnd wann du das Geyglein hast zaychendt/ so mach dir die Tabulatur darauff wie du es wirst
finden . . . hastu aber ein geyglein das nur drey saytten hatt/ so bleibt der ober und gross bomhart
auss/ da darfstu die selben buchstaben nit auff den griff machen/ die darunther stehen auf dem
aufgerissnen geyglein . . .” Gerle . . ., S. 31V

74 Gerle. . ., S. 33TV Mag ich gunst han und Ein Mayd die sagt mir zu, 4-stimmige Geigentabulaturen

75 nach S. 31V Abb. 50
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mit offenem Wirbelkasten. Der Steg fehlt wahrscheinlich aus einem Versehen des
Zeichners, denn Gerle verlangt ja ausdriicklich, man solle ,,nicht zwei Saiten miteinander,
sondern allein die bezeichnete” (76) spielen.

Ahnlich den kleinen Geigen, die Virdung und Agricola abgebildet haben, ist das
ngeyglein” bei Gerle bimenférmig (77). Es endet in einem sichelig abgewinkelten
Wirbelkasten mit Schnecke. Die vier Saiten (Bass-Klein-Geige) laufen von einem
unterstindigen verzierten Saitenhalter iiber den halbkreisformigen, ,,recht dicken Steg”
und das Griffbrett an herzférmige Wirbel. Auffilligerweise weitet sich das Griffbrett nicht
mehr mit dem lautenférmigen Korpus, wie es die Klein-Geigen bei Virdung, Agricola und
das Rebec iiberliefern. Das Griffbrett auf Gerles Klein-Geige fiihrt rechteckig weiter bis in
den ausladenden Korpus hinein. Die Klein-Geige bei Gerle hat c-férmige Schallocher.
Gegeniiber Virdung und Agricola sind bei Gerle die sorgfiltig beschriebenen Stimmungs-
angaben, die Bemerkungen, wie das Griffbrett eingeteilt und abgebunden oder beschriftet
wird, rudimentire Spielanweisungen und die Beispielsammlung von Geigentabulaturen
neu. Wihrend Virdung sich noch verdchtlich iiber die ,,on niitzen” bundlosen Geigen
dussert und Agricola zum Kompromiss, die bundlose Geige mit Biinden zu spielen,
aufruft, ist Hans Gerle der erste Musiktheoretiker, der die bundlosen dreisaitigen
Klein-Geigen, da sie ohne Biinde erfunden worden seien, bundlos spielen lassen will. Auch
wenn sein beschriftetes Griffbrett den abgebundenen Klein-Geigen Agricolas praktisch
noch entspricht, versucht er doch als erster, eine piadagogische Massnahme, eben den
Bund, zu iibberwinden.

Was Gerle im Nachwort beKriftigt, er habe das Werk fiir die Unerfahrenen geschrieben,
deswegen sei es oft einfiltig, macht es dem Historiker wertvoll. Als Lehrmeister sagt er
das scheinbar Selbstverstindliche. Dadurch wird sein Traktat eine wichtige Quelle zur
Praxis des Streichinstrumentenspiels im 16. Jahrhundert.

Am Schluss des Traktates ,,SCINTILLE DI MUSICA” Brescia 1533 beschreibt Giovanni
Maria Lanfranco die ,,Violetta da Braccio & da arco senza tasti” (78). Sie habe drei (das
Bass-Instrument vier) in Quinten gestimmte Saiten und keine sichtbaren Biinde. Eine
einfache Zeichnung veranschaulicht das Stimmungsverhiltnis zwischen den drei Gliedern
der Violetten-Familie: die tiefste Saite (,,Basso”) des Sopran-Instrumentes ist mit der
mittleren Saite (,,Mezzana’) des Tenor-Instrumentes und der hochsten Saite (,,Canto”)
des Bass-Instrumentes im Einklang (79). Die Saiten aller drei Violetten umfassen also
ohne Verkiirzung den Tonraum von zwei Oktaven und einer Quarte. Nachdem Lanfranco
auch iiber ,,harpa”, ,,cethara” und ,liuto” berichtet hat, geben die drei letzten Seiten (80)
Auskunft iiber den ,,Violone da tasti & da arco”. Lanfranco erwihnt, der Violone und die
Laute unterschieden sich nur durch ihre Bespannung, da die Laute doppelchorig sei (81),

76 Gerle. . ., S. 33V

77 Abb. 50

78 Lanfranco: S. 137f. Faksimile Bologna 1970.
79 Lanfranco: S. 138

80 Lanfranco: S. 142145

81 ,,Le chorde germinate”
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der Violone aber nur einfache Saiten habe. Die sechs Saiten heissen: ,,Canto, Sottanella,
Mezzanella, Tenore, Bordone, Basso.” Die Stimmung des Tenor-Violone entspreche
derjenigen der Laute, der Sopran-Violone sei Saite um Saite eine Quart hoher als der
Tenor gestimmt. So tonten der ,,Bordon” des Tenores (5. Saite) und der ,,Basso” des
Sopran-Violones (6. Saite), der ,,Tenore” des Tenores (3. Saite) mit der ,,Sottanella” des
Sopranes (2. Saite) usw. im Einklang. Eine Zeichnung (82) gibt die Quart-Terz-Quart-
Stimmung an. Der ,,Contralto” sei Saite um Saite unison mit dem Tenor. Der Traktat
endet mit dem aufschlussreichen Uberblick iiber die besten Instrumentenbauer in Brescia
(z. B. Giovan Giacobo della Comna und Zanetto Montichiaro).

Warum lange Zeit die Meinung vorherrschte, der Traktat von Lanfranco iiberliefere als
friihestes musiktheoretisches Zeugnis den Begriff ,,Violino”, findet keine Erkldrung, denn
auf den letzten drei Seiten des ,,SCINTILLE DI MUSICA” ist die Schreibweise ,,Violone™
und ,,Violono” mindestens dreimal deutlich lesbar. Der sich bis 1960 auswirkende Irrtum
geht auf Fétis (83) zuriick, wire aber bereits 1883 durch Wasielewksi (84) ausgemerzt
worden, hitte nicht Greilsamer (85) 1924 den Fehler wieder aufgegriffen. 1937 fiihrt
Foffa (86) sogar ein wortliches Zitat aus dem Original mit dem Abschreibefehler an.
Vannes (87) glaubt, ihn 1942 zu beheben, indem er behauptet, der ,,Violino” sei zwar
1533 in Lanfrancos ,,SCINTILLE DI MUSICA” erwihnt, es handle sich aber um Violen.
Leider macht sich der Fehler noch 1960 im MGG-Artikel ,,Lanfranco’” (88) von Palisca
geltend, kommt aber in den neuesten Beitrigen zur Violinforschung nicht mehr vor (89).
Aus Lanfrancos Traktat geht klar hervor, dass es sich bei ,,Violoni” um die drei Glieder
der Gambenfamilie handelt. Sie haben sechs Saiten, Biinde und die charakteristische
Quartstimmung mit Mittelterz und entsprechen, wie es 1523 schon Hans Judenkiinig
betont hat, in Stimmung, Besaitung und Biinden den Lauten.

Schwieriger ist es, abzuklaren, was es mit der ,,Violette da Braccio & da arco senza tasti”
fir eine Bewandtnis hat. Wie die kleinen Geigen in Martin Agricolas , MUSICA INSTRU-
MENTALIS DEUDSCH” von 1529 (90) sind die Violetten dreisaitig, in Quinten gestimmt
und bundlos. Boyden wirft die Frage auf, ob die Violette vielleicht das im ,,SCINTILLE
DI MUSICA” nicht erwihnte Rebec oder bereits die dreisaitige Frithform der Violine
bedeute (91). Walter Senn erklirt die ,,Violette da braccio” als dreisaitige, in Quinten
gestimmte Geige (92), was bei der Unklarheit des Begriffes Geige nicht viel weiter fiihrt.

82 Lanfranco: S. 142

83. Fétis, in: Monatshefte fiir Musikgeschichte 1, 1879

84 Wasielewski in: MFM V 1883, S. 42

85 Greilsamer: L’Anatomie ... 1924, S. 21

86 Foffa: Pellegrino ... 1937,8. 6

87 Vannes: Essai . .. 1942 (ohne Paginierung)

88 Lanfranco. — MGG 6, 1960, Sp. 175

89 D. D. Boyden: The History ... 1965, S. 25, W, Senn: Violine. — MGG 13, 1966, Sp. 1703
und S. Marcuse: Musical instruments . .. 1966, S. 575

90 Agricola 1528 (Druck 1529), S. 49

91 History ... 1965, S. 25

92 Senn: Violine ... — MGG 13, 1966, Sp. 1703f.
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Sibyl Marcuse (93) betont 1966 die offensichtliche Verwandtschaft zwischen Rebec,
Klein-Geige und Violette auf Grund von Michael Praetorius, der im II. Band des
,SYNTAGMA” ,,Discant Geig, Violino und Violetta piccola” als identisch erwidhnt (94).
Dreisaitige, in Quinten gestimmte, bundlose Streichinstrumente, die in da braccio-Haltung
gespielt wurden, finden immer wieder in musiktheoretischen Schriften Erwdhnung (95).
Virdungs Abbildung eines dreisaitigen, bundlosen Streichinstrumentes bedeutet vielleicht
noch ein klassisches Rebec. Agricola iiberliefert Klein-Geigen mit Quintstimmung und
Bundlosigkeit (96), aber legt Wert darauf, die kleinen Geigen mdchten, obwohl sie ohne
Binde erfunden worden seien, vorerst mit Biinden gespielt werden. Fiir Lanfrancos
,,Violetta” hingegen steht die Bundlosigkeit fest, und es ist naheliegend, dass es sich dabei
um den letzten Vorldufer oder bereits um die dreisaitige, in Quinten gestimmte Frithform
der Violine handelt.

Die ,MUSURGIA SEU PRAXIS MUSICAE” (97) Strassburg 1536 und 1542 von
Othmarus Luscinius (1480—1537) ist eine freie, systematische gegliederte Ubersetzung
von Virdungs ,MUSICA GETUTSCHT” ins Lateinische (98). Als Unterteilung der
Seytenspil” (99) nennt auch er ,Lutina, Trummscheit, Geigen” (100) und héngt in
allem, was er iiber diese Saitenspiele mit Biinden sagt, unmittelbar von Virdung ab. Die
Abbildungen entsprechen in Frontispiz und Instrumentenillustrationen so genau den-
jenigen in Virdungs Traktat, dass Luscinus zweifellos die Druckstocke ibernommen hat.
Der ,Meister der ,,Blockflote und der Gambe . . . an San Marco” (101), Sylvestro Ganassi
dal Fontego (1492 in Venedig geboren, Todesjahr nicht bekannt), publiziert 1542 und
1543 das Lehrwerk ,,REGOLA RUBERTINA” (102), das von unschidtzbarer Bedeutung

93 Marcuse: Instruments ... 1966, S. 575
94 Hrsg. von J. Wolf 1894, S. 57
95 Ganassi, Regola Rubertina. 1543, II. Praetorius, Syntagma Musicum 1618
96 Agricola: Musica . . . 1528, S. 49, ,,Volget die dritte art von kleinen Geigen/welche nur mit dreien
Seyten bezogen/und die quint voneinander gestimmt werden.”
97 Ein Exemplar befindet sich im Besitz der Stiftung Preussischer Kulturbesitz in Berlin.
Musikabteilung Mus. ant. theor. L. 110 u. 111
98 Vgl. dazu: H. W. Niemoller: Luscinius, in: MGG 8, 1960, Sp. 1327-28
99 Luscinius: Musurgia ... S. 8,... ,,Et quidem ea quae nervos recipunt, nostri Lusum chordarum
vocant (vulgo Systenspil)”
100 Luscinius: Musurgia. . ., S. 8
101 R. Donington und H. Peter: Ganassi. — MGG 4, 1955, Sp. 13541357
102 1. Teil: ,,LETTIONE SECONDA PUR DELLA PRATTICA DI SONARE IL VIOLONE D’ARCO
DA TASTI, COMPOSTA DA SILVESTRO GANASSI DAL FONTEGO DESIDERIOSO NELLA
PICTURA LA QUALE TRATTA DELL’EFFETTO DELLA CORDA FALSA GIUSTA E MEDIA
E IL PONERE LI TASTI CON OGNI RASONE PRATTICA ET ANCORA LO ACORDAR
DITTO VIOLONE CON LA DILIGENTIA CONVENIENTE IN DIVERSE MANIERE ET
ACCOMODE ANCORA PER QUELLI CHE SONANO LA VIOLA SENZA TASTI CON UNA
NUOVA TABULATURA DI LAUTO ADOTTATA DI MOLTI ET ULTISSIMI SECRETI
APPROPOSSI NELL’EFFETTO DI VALENTE DI TAL STRUMENTO E STRUMENTI ET
ANCORA IL MODO DI SONAR APIU PARTE CON IL VIOLONE UNITO CON LA VOCE.
OPERA ULTISSIMA A CHI SE DILETTA DE IMPARARE SONARE”, Venedig 1543
hrsg. von M. Schneider, Leipzig 1924, Faksimile Bologna 1970
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fir die Streichinstrumenenpraxis des 16. Jahrhunderts ist. Alle Forscher haben einmiitig
den Wert dieser ausfiihrlichen, griindlichen Gambenschule, aber auch die Schwierigkeit,
ihre oft mit italienischen Dialekteinschligen durchsetzte Sprache zu verstehen, hervorge-
hoben, der einzige Grund wohl, warum noch immer keine Ubersetzung und Bearbeitung
vorliegt (103). Obwohl dieser Traktat, der sich an den fortgeschrittenen Laien oder
Berufsmusiker, gewiss nicht an den Anfinger richtet, mit einer Ausnahme am Schluss des
2. Teiles nur die Violen behandelt, gelten einige seiner Hinweise als fundamental fiir das
Streichinstrumentenspiel schlechthin.

Ganassi betrachtet zu Beginn des 1. Teiles das Violenspiel — und damit auch die Praxis
aller iibrigen Streichinstrumente — erstmals unter asthethischen Gesichtspunkten. Er
unterscheidet zwischen ,,bellezza” und ,,bonta”. Die ,,Schonheit” findet ihren Ausdruck
in der Instrumentenhaltung, die ,,Giite” in der musikalischen Gestaltung, in der Art, die
Akkorde zu bilden und in der Wahl der Diminutionen (104).

In diesem Sinn verlangt Ganassi eine sehr leichte, lockere Bogen- und Griffhand (,,con
braccio pronto & la mano leggiadra”) (105). Das Kapitel 4 (106) handelt von der
Bogenfiihrung (,,modo di pratticar I’archetto’). So aufschlussreich die Hinweise auch sind
(den Bogen halte man mit 3 Fingern: Daumen, Zeige- und Mittelfinger, der Zeigefinger
diene der Dynamik, Daumen und Mittelfinger halten den Bogen fest), gelten sie nicht fiir
den Violinbogen, denn, der Frontispiz belegt ikonographisch, was der Text nicht
erwihnt: Ganassis Gambenbogen werden im Untergriff gehalten. Wichtiger fiir die
allgemeine Streicherpraxis ist aber die Bemerkung, man moge, je nach Grosse des
Instrumentes, den Bogen 4 Finger breit vom Steg entfemnt fithren (107).

103 Am ausfiihrlichsten bearbeitet M. Greulich die ,,REGOLA RUBERTINA” in seiner Dissertation:
Beitrdge zur Geschichte des Streichinstrumentenspiels im 16. Jahrhundert. Saalfeld 1934,
S. 29-52

104 ,,Degno lettor hai da saper come in ogni faculta se gli conviene bellezza e bonta, la bellezza nel
sonator si conosce nel tenir il suo stromento con Gratia & portamento della mano & motto di
persona di tal equalita che induca gli audienti a prestarli silentio, accio venghino a gustar al bonta,
la qual e cibo dell audito, si come la bellezza ciba il vedere, e si la bellezza consiste nel tenir lo
stromento e con movimenti proportionati, la bonta sera ancora effa conosciuta per lo saper
formar le specie over consonantie ne gli suoi termini over componimenti & con il diminuire over
pasazi i nel contraponto, & composition prohibiti come seguendo del tutto serai ammaestrato.”
Ganassi: Regola .. .1, S. 5.
In der Ubersetzung von Greulich, S. 29/30: ,,Als wiirdiger Leser hast du wie bei jeder anderen
Gelegenheit die Schonheit und Giite kennenzulernen. Die Schénheit bei dem Spieler erkennt man
an der Haltung des Instrumentes, die verbunden sein muss mit einer grazidsen Haltung der Hand
und Bewegung des Korpers von solcher Art, dass sie die Zuhorer fesselt und in aufmerksames
Schweigen versetzt. Auf diese Weise kann der Zuhdrer erst die Giite geniessen, die fiir ihn ist wie
Speise. Die Giite nun kann man erkennen am Vortrag selbst und an den Akkordbildungen bei den
Schliissen und an der Ausfilhrung, die sich auf das Diminuieren und die Passagen erstreckt, die
jedoch die Regeln der Kunst nicht verletzen diirfen. Uber die Fehler und Irrtiimer gegen den
Kontrapunkt wirst du im Folgenden noch unterrichtet werden.”

105 Ganassi: Regola...I,S.5

106 Ganassi: Regola ..., S. 7

107 ,, ... la via media, laquale € appresso il scagnello quattro deta e piu e manco secondo la equalita
della viola . , .” Ganassi: Regola...I,S.7
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Kapitel 5 und 6 (108) bringen Anweisungen fir die Grifftechnik, die sich wegen der
Abhingigkeit vom Bundsystem nicht auf die linke Hand des Violinspielers iibertragen
lassen. Hingegen gilt auch fiir die Violine, was Ganassi beim Gambenspiel zu beachten
bittet, dass ndmlich der Wert jeder einzelnen Note durch den Wechsel von Auf- und
Abstrich (,,tirata in giu” = nach unten, ,,tirata in su” = nach oben) nicht getriibt werden
diirfe (109).

Kapitel 7 bis 10 sind den Stimmungen gewidmet. Wie Agricola (1528), Gerle und
Lanfranco gibt Ganassi die vom Terzverhéltnis der beiden mittleren Saiten unterbrochene
Quartstimmung an. Die Bass-Viola steht zum Tenor (=Alt)-Instrument im Quarten-, zum
Diskant im Oktavverhiltnis. Als grundlegende Violenstimmung gibt Ganassi wie Gerle an:
Bass: DGcead Tenor/Alt: Gecfad’ g Diskant: d gc’ e’a’ d” Aus praktischen Griin-
den kann das Violenensemble bei Musica ficta um einen Ton tiefer gestimmt werden: das
erste Beispiel also einer Scordatur bei Streichinstrumenten (110).

Der Vorteil dieser an und fiir sich zeitraubenden und recht miihseligen Umstimmung
beruht auf der gleichartigen Grifftechnik, was die Geldufigkeit der Finger auch bei
Diminutionen gewihrleistet, wenn der Spieler sie in der iiblichen Stimmung beherrscht.
Der Tonumfang der damaligen Viola ldsst sich dem 12. und 13. Kapitel (111) entnehmen,
wo das Intavolieren gelehrt wird. Er geht von der tiefsten leeren Saite bis zum siebten
Bund der hochsten Saite, was also den betrichtlichen Ambitus von zwei Oktaven und
einer Quinte und — wichtiger fiir das allgemeine Streichinstrumentenspiel — die Praxis des
Lagenwechsel$ bedeutet. Im Kapitel 15 (112) nennt Ganassi als Nachtrag eine zweite Art
der Einstimmung der Violen untereinander, der entsprechend der Tenor (=Alt) im
Quintverhiltnis iiber dem Bass steht.

Von Kapitel 19 an folgen praktische Beispiele (113) zur Ubung der Fingerfertigkeit.
Bereits Greulich (114) hat darauf gewiesen, wie auffallend in all diesen Stiicken der
entscheidende Schritt zum Lagenwechsel sei.

Die Kapitel 1—7 des 2. Teiles der ,,REGOLA RUBERTINA” gelten den Saiten, ihrer
Priifung auf Reinheit und der Methode, sie zu stimmen. Wie Virdung und Gerle sondert
Ganassi die Saiten nach ihrem Schwingungsbild und unterscheidet: ,,corda guista™ (reine),
,falsa’ (unreine), ,,media” (mittelmissige) (115). Ganassi geht dhnlich wie Gerle vor: er
stimmt die Saiten durch Bundabgreifen mit dem Mittel des Einklangs und der Oktave
zueinander (116). Anschauliche Illustrationen (117) und der klare Text (118)

108 Ganassi: Regola . .. I, S. 7f.

109 Ganassi: Regola...I, S. 8

110 Siehe: A. Moser: Die Violinscordatur. — AfMw 1. 1918/19, S. 573f.
111 Ganassi: Regola...I, S. 14—18

112 Ganassi: Regola...I,S. 19

113 Ganassi: Regola . . . I, S. 42 bis zum Schluss des ersten Teils
114 Greulich: Streichinstrumentenspiel . .. 1934, S. 41

115 Ganassi: Regola ... II. S. 9—11 (3 Abbildungen und Text)
116 Ganassi: Regola ... II, S. 12—-15

117 Ganassi: Regola .. .II, S. 16—18

118 Ganassi: Regola . . . II, S. 19f.
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erklidren die Finteilung des Griffbrettes und das Abbinden der Biinde (,,modo de giustare
li tasti’”). Neuartig und von Tragweite ist Ganassis ,,tabulatura del violon & liuto” (119).
Hier werden fermatendhnliche Zeichen fiir die Fingersatztechnik zum Festhalten einer
Harmonie eingefiihrt. Am Tabulatur-Beispiel auf s. 25 des 2. Teiles will Greulich (120)
nachweisen, dass es sich, trotz der Uberschrift, nur auf eine Laute beziehen konne, da der
Griff d a £ mit der Viola nicht ausfiihrbar sei. Uberlegt man, dass sich dieser Akkord auf
einem in Quinten gestimmten Streichinstrument (121) spielen liesse (etwa auf der
heutigen Bratsche oder dem Violoncello), konnte man unter dem Begriff ,,violon”, der in
der ,,REGOLA RUBERTINA” an dieser Stelle zum ersten Mal auftritt (122), ein
Instrument der Violin Familie vermuten.

Von Kapitel 8 des 2. Teiles an widmet sich Ganassi der Bogentechnik. Im 15. Kapitel
(,,Parlamento del regolar el tratto de I’archetto’) (123) bespricht er den Auf- und
Abstrich. Ein Punkt unter der Griffbundzahl (oder mehrere Punkte hintereinander)
bedeutet Abstrich (,,in suso che e con il modo del discostarsi over largarsi col brazo della
viola”) (124). Kein Punkt bedeutet stets Aufstrich (,,in zoso che sera lo accostarsi con il
brazo alla ditta viola™) (125). Martin Greulich erklirt diese unterschiedliche Bezeichnung
des Abstrichs und des Aufstrichs im Zusammenhang mit der Lautentechnik aus der
Richtungserregung der Saiten durch die Finger. ,In suso” bedeutet Heraufschlag des
Zeige-, Mittel- und Ringfingers, also in der Richtung von den hoheren Saiten nach den
tieferen. Dementsprechend heisst ,,in zoso” Herunterschlagen des Daumens in umgekehr-
ter Richtung, von den tieferen Saiten zu den hoheren (126). Ganassi kennt auch bereits
eine Art Legatostrich, der unserem Portato gleicht, indem die gebundenen Noten mit
Akzenten versehen sind (127).

Im 16. Kapitel (128) beschreibt Ganassi die Begleitungsarten des Sologesanges im
dreistimmigen Satz. Er kommt zum Schluss, dass sich die Laute besser fiir das begleitende
Akkordspiel eigne als die Viola, da die Laute ,,brechen” (,,rompere’) konne. Damit meint
Ganassi die Moglichkeit, beim Akkordspiel eine Saite, die nicht erklingen darf, aber

119 Ganassi: Regola . . . II, S. 2225, Kapitel VI, VII

120 Greulich: Streichinstrumentenspiel . .. 1934, S. 43

121 Ganassi erwidhnt am Schluss des 2. Teiles ein solches Instrument

122 laut Senn: Violine. — MGG 13, 1966, Sp. 1705, fasst Ganassi unter dem Begriff ,,violoni”
,,alle Streichinstrumente” zusammen.

123 Ganassi: Regola . . .II, S. 39

124 Ganassi: Regola . . . II, S. 39f.

125 Ganassi: Regola . . .II, S, 40

126 Greulich: Streichinstrumentenspiel . .. 1934, S. 44

127 ,,...ma non levando pero ’archetto dalla viola salvo ch’scorrendo col ditto archetto tul debbi
calcare de piu al tempo del servir Ialtro numero con un poco di atto che ti supplisca”,
Regola. . .II, S. 40.
In der Ubersetzung von Greulich, S. 45: ,jedoch darfst du den Bogen nicht aufheben von der
Viola (Saiten), nur in solchen Fillen, wo du beim Binden dem Bogen Akzente zum Takt hin
geben musst, um den betreffenden Ton zu markieren, eine Massregel, die getroffen ist, Tone
solcher Art voneinander zu scheiden.”

128 Ganassi: Regola . . .II, S. 42f.



zwischen den gespielten Saiten liegt, einfach zu iiberhiipfen, den logischen Gang des
Saitenwechsels zu ,,(unter-)brechen”, was bei Streichinstrumenten fast nicht ausfiihrbar
ist. Ganz allgemein sei das Akkord- und Arpeggienspiel auf der Laute leichter als auf der
Viola.

Bei Doppelgriffspiel auf Streichinstrumenten empfiehlt Ganassi einen lingeren Bogen als
iiblich (,,uno archetto piu longo del suo ordenario’) (129), den man weniger spannen soll
(,;manco tirate’”) (130). Auf diese Weise konnten die Saiten leichter erfasst werden (,,piu
facilire le corde’) (131) als sonst beim einsaitigen Anstrich, wo man den Bogen mehr
spannen miisse (,,indurisci’’) (132). Praktisch wire es auch, hierbei den Steg flacher zu
machen (,,scagnello accioche su fia piu accomodo”) (133). Nachdem er die Eigenart
verschiedener Instrumente charakterisiert hat, empfiehlt er zum Schluss, auf der Viola
solle man nur spielen, was ihr angemessen sei (134). Fiir die Diminutionspraxis verweist
Ganassi im 17. Kapitel auf seine Verzierungsschule (135). Verzierungen fordem eine gut
durchgebildete Fingersatztechnik im Dienst einer fast virtuosen Geldufigkeit. Erstmals
dient das Lagenspiel nicht nur als Notbehelf auf der obersten Saite, sondern als
Moglichkeit zu einem bequemen Fingersatz, was Ganassi in einem Beispiel, das er in sechs
verschiedenen Fingersitzen anfihrt (136), zeigt.

Aus dem 18. Kapitel geht hervor, dass Ganassi fiir virtuose Passagen Lagenspiel bis zum
15. Bund verlangt, was den Ambitus einer Dezime auf einer einzigen Saite bedeutet. Fiir
schnelle Verzierungen (,,groppi”, ,,descorse’’) schreibt Ganassi im 19. Kapitel einfache
Stricharten, d. h. detachierte Sriche, vor. Der Aufstrich fillt dabei, auch wenn genaue
Strichbezeichnungen fehlen, immer auf den schweren Taktteil. Die Fingersitze brauchen
nicht mehr Note fiir Note angegeben zu werden, die Bezeichnungen fiir Lagenwechsel
geniigen (137). Gewandt und fiir die Zeit findig rit Ganassi, man moge die Klausel wegen
des schnellen Tempos auf einer Saite ausfilhren, unbequemer Saitenwechsel sei hier zu
vermeiden (138). Im 20. Kapitel (,,modo di accomodarsi a curtar il manico con
Partificio’”) (139) iiberwindet Ganassi den durch den Bund festgelegten Halbtonschritt
durch die normale Spannfahigkeit der Finger, sprengt also, wie wir heute sagen wiirden,
die enge Lage zu Gunsten der weiten (140). Die Grundlage dieser neuen Theorie ist ein
Wechselspiel zwischen enger und weiter Lage.

129 Ganassi: Regola ... II, S. 43

130 Ganassi: Regola .. .II, S. 43

131 Ganassi: Regola .. .II, S. 43

132 Ganassi: Regola .. .II, S. 43

133 Ganassi: Regola .. .II, S. 43

134 Ganassi: Regola. .. II, S. 44 :
135 Sylvestro Ganassi: Opera intitulata Fontegara . . . Venedig 1535
136 Ganassi: Regola .. . II, S. 49f.

137 Ganassi: Regola. .. II, S. 54f.

138 Ganassi: Regola ... II, S. 55

139 Ganassi: Regola ... II, S. 57

140 Ganassi: Regola .. .II, S. 59
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1. Finger — 3. Finger — 4. Finger
Ganzton Halbton
1. Finger — 2. Finger — 4. Finger
Ganzton  Halbton

Greulich beschreibt den Vorteil dieses Systems anschaulich: ,,Traf beispielsweise ein
Violaspieler mit seiner Bassviola in der Stimmung C F B d g ¢’ auf ein Ensemble mit der
Grundstimmung im Bass D Gc e a d’, so brauchte er seine Viola nicht umzustimmen,
sondern spielte alles mit der einstudierten Fingersatzweise, einen Ganzton hoher” (142).
Im 22. Kapitel behandelt Ganassi die vier- oder sogar nur dreisaitigen Violen (143), wobei
er wahrscheinlich finf- und sechssaitige meint, deren obere Saiten weder gestimmt, noch
gespielt werden, weil sie leicht reissen (,,facilmente rompano’). Fiir die einzelnen Glieder
der Gambenfamilie gibt er folgende Stimmung an:
Bass: F A d g Tenor-Alt: c e ad” Diskant: ghe’a’, d. h. die Violen sind einzeln, also in
Terz-Quart-Quart gestimmt, stehen untereinander aber im Quintverhiltnis.
Die dreisaitigen Violen — ihnen gilt das Schlusskapitel (144), — sind wie die viersaitigen
Violen untereinander in Quinten gestimmt. Jede Saite steht zur andern im Quintabstand.
So ergibt sich fiir die dreisaitigen Violen die Stimmung:
Bass: F ¢ g Tenor-Alt: ¢ gd’ Diskant: g d’ @’
Dieser Art der Einstimmung, sagt Ganassi, bedienten sich die Spieler der ,,Viola da brazo
senza tasti”’, denn sie werde auf diese Weise gestimmt (145). Es sei zwar wohl wahr, dass
ihr Spiel, was die Praxis (das Aufsetzen) der Finger betreffe, nicht einwandfrei sei (,,non &
corretto”). Esseiaber darauf aufmerksam gemacht, dass es von grossem Nutzen sein wird,
fir das Fundament im Spiel der bundlosen Viola die Regel zu befolgen, wie sie im
Kapitel 12 (146) aufgezeichnet sei (147).
Eine Fiille neuer Gesichtspunkte ist uns entgegengetreten: in dsthetischen Werten und
vielen praktischen Hinweisen noch immér giltig, fiilhrt Ganassi zu einem Niveau des
Gambenspiels, das noch heutigen Anspriichen geniigen miisste.

141 Ganassi: Regola . . . II, S. 58, Greulich: Streichinstrumentenspiel. .. 1934, S. 49

142 Greulich: Streichinstrumentenspiel . .. 1934, S. 50 und drei Zeilen unter dem Titel: ,,con quattro
etre corde sole”

143 ,,Modo del cordar le Viole con quattro corde sole”, Ganassi: Regola.. ., S. 66. Aus dem Titel
wird man nicht ganz klar, ob es sich um viersaitige Violen oder nur um die Moglichkeit, auf
sechssaitigen Instrumenten nur mit den obersten vier Saiten zu spielen, handelt.

144 Ganassi: Regola . . . II, S. 69, ,,Modo della accordatura per il sonar solo contre corde.”

145 ,,di questa acordatura sene potra servire li sonatori de viola da brazo senza tasti per essere
acordati alla sua maniera, ma le ben il vero chel sonar suo non e corretto quanto nella prattica
delle deda, pero io dico chel ge sera de molto proposito alla sua prattica di quanto il governo delle
deda elqual avertire causado da la regola del sonar el violon fora delli tasti come hai nel
Capitolo XII siche seguita per la regola in figura accio non i manchi della parte promessa.”
Ganassi: Regola .. ., S. 69

146 Im Kapitel 12 lehrt Ganassi das Fingeraufsetzen auf Violen mit Biinden. Er rit also, vorerst auf
Streichinstrumenten mit Biinden die Handhabung der Finger zu lernen und sie dann auf bundlose
Violen zu iibertragen.

147 Bei dieser schwer verstindlichen Stelle half Herr Dr. Engler, Oberassistent am Romanistischen
Seminar der Universitidt Bern. Es sei ihm fiir seine Miihe Dank gesagt.
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Neben vielen Bemerkungen von allgemeiner Verbindlichkeit fiir das Streichinstrumenten-
spiel des 16. Jahrhunderts, also auch fiir die Praxis der frilhen Violinen, erwihnt Ganassi,
wie zehn Jahre zuvor Lanfranco, erst am Schluss das dreisaitige, in Quinten gestimmte da
braccio-Instrument ohne Biinde. Gibt Lanfranco aber nur Quintverhiltnis und Gesamt-
ambitus aller drei Glieder der Violetten-Familie an, so vermittelt uns Ganassi die genaue
Stimmung. Das Misstrauen dem bundlosen Streichinstrument gegeniiber, das sich schon in
Virdungs ,,on niitz” dusserte, klingt in Ganassis ,,non é corretto” nach.

Wihrend die Neuauflagen der ,MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH” von Martin
Agricola von 1532, 1533 und 1539 mit Ausnahme eines Anhangs ,,Von den Proportio-
nibus” unverinderte Nachdrucke der ersten Ausgabe von 1529 sind, wird die 4. Auflage
von 1545 vollig umgestaltet (148). Die wichtigste Erweiterung, das Kapitel iiber die
,,Welschen/Polischen und kleinen handgeiglein”, kiindigt bereits der Titel (149) an. In
einem seltsamen Widerspruch richtet Agricola seine erginzte Auflage an die Schulkinder,
da die ,,MUSICA INSTRUMENTALIS”, er meint den ersten Druck, ,,den Knaben
vielerorts schwer verstindlich sei”’, macht sich aber in der Vorrede gleichzeitig lustig iiber
die von den Biinden abhingigen Lautenisten und Geiger (150), die nicht einmal wiissten,
wie das Griffbrett einzuteilen sei. Die ,,MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH” von
1545, sie ist im Unterschied zu den frilheren Ausgaben paginiert, entspricht bis S. 57
inhaltlich den vorlaufenden Ausgaben. Das den Lauten gewidmete Kapitel wird fast
wortlich iibernommen, das der Geigen stark erweitert.

Von den Gross-Geigen der Ausgaben von 1529, 32, 36, 39 (151) abweichend haben die
,,Grossen welschen Geigen” nur vier, im Bass fiinf Saiten, die in Quarten und Terzen
gestimmt sind. Fiir das Diskant-Instrument gibt Agricola die Stimmung g h €’ a’ an. Fiir
Tenor gilt: — (= Alt) ce ad’. Der Bass ist in F A d g h gestimmt (152). Nach Vorschligen,
wie man die ,,Grossen welschen Geigen” stimme, lehrt er die Einteilung des Geigenhalses,
wie er es bereits 1528 angedeutet und Gerle 1532 genau ausgebreitet hat.

Véllig neu ist das Kapitel iber die ,,polischen Geigen und kleinen handgeiglein” (153).
Diese bundlosen, dreisaitigen, in Quinten gestimmten Geigen, ,,welche im Polerland gmein
sind”, ,,werden auf ein ander art gegriffen”. Man spielt sie nimlich mit den Fingernigeln

148 Ein Exemplar befindet sich im Besitz der Stiftung Preussischer Kulturbesitz in Berlin, Musik-
abteilung Mus. ant. theor. A. 16

149 Titel der Ausgaben von 1529, 32, 33, 39 ,, ... in welcher begriffen ist wie man nach dem gesange

auff mancherley Pfeiffen lernen sol/ Auch wie auff die orgel/ Harffen/ lauten/ geigen . ..”
Titel der Ausgabe von 1545: ,,darin das fundament und application der finger und zungen/ auff
mancherley Pfeiffen/ als Floten/ Kromphorner / Zincken/ Bomhard/ Schalmeyen/ Sackpfeiffen
und Schweitzerpfeiffen usw....” ,,Darzu von dreyerley Geigen/ als Welschen/ Polischen und
kleinen handgeiglein/ und wie die griffe drauff . . . fir unser Schulkinder.” ;

150 ,, ... Das aber fast das grosste part/ Der Lautenisten und Geiger art/ Alle biind machen gleich von
ein/ Gibt warlich einen grossen schein/ Fast ihrer unerfarenheit./ Das sie der kunst nicht wissen
bscheid . . .”

151 Agricola: MUSICA ... 1528, S. 41f.

152 Agricola: MUSICA . . . 1545, S. 37-39

153 Agricola: MUSICA . . . 1545, S. 43f.
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(154), deswegen seien die Saiten weit auseinander aufgezogen (155). Diese kleinen Geigen
sind ,,subtiler’” und tonen ,gantz rein”, ,siiss’” und ,heller” als die mit den , Fingem
weich™ (156) gegriffenen. Da die ,,polischen Geigen” bundlos ,,gemacht” seien, werde der
Schiiler mehr Mithe haben, ,,die Finger drauff zu applicirn/ Und zwischen den seiten recht
zfirn” (157). Der Diskant ist g d” a’ gestimmt. Fiir Alt (= Tenor) gibt er ¢ g d’ und fiir den
Bass FGda an (158). Diskant- und Alt-Stimmung entsprechen genau derjenigen, die
Ganassi fir die ,,Viola da brazo senza tasti” (159) angibt. Der Bass steht zum
Diskantinstrument im Oktavverhiltnis. Die tiefste Saite F ist aus tonartlichen Griinden
angefiigt worden.

Auch die kleinen Handgeiglein (160) sind ,,auff Polisch™ in Quinten gestimmt, dreisaitig
und bundlos, werden aber auf den Saiten gegriffen (161). Wihrend bei allen Instrumenten
mit Biinden, aber auch bei den kleinen bundlosen Geigen, wie sie Agricola 1528 und Gerle
1532 beschreiben, jedem Finger der linken Hand ein chromatischer Tonschritt zugeordnet
worden ist, fallen bei den ,kleinen handgeiglein” zwei halbe Tone auf einen Griffinger
(162), wie es noch heute beim Violinspiel iiblich ist. Die Zeichnung des Diskantkragens
(163) zeigt, dass der erste und der Mittelfinger je zwei Halbtone greifen, wihrend dem
Ringfinger nur ein Halbton zugeordnet ist. Der kleine Finger wird nicht erwihnt. Daraus
ergibt sich fir die kleine Diskant-Handgeige der einfache Fingersatz: leere g-Saite, gis
und a mit dem ersten, b und h mit dem zweiten, ¢’ mit dem dritten Finger. Der Griff fiir
das cis’ wird nicht angegeben. Wahrscheinlich wire es, wenn es iiberhaupt vorkam, mit
dem dritten Finger ausgefiihrt worden. Es folgt dann die leere d’-Saite, dis’ und e’ mit
dem ersten, f und fis’ mit dem zweiten, g’ mit dem dritten Finger. Auch hier fehlt der
Fingersatz fiir den zur leeren a’-Saite iiberleitenden Halbton gis’. Auf der a’-Saite werden

154 ,Mit den negeln rithrt man sie an”. Agricola .. . 1545, S. 43
A. Koczirz schreibt dazu: ,,Es handelt sich hier um Ausldufer der Fingernageltechnik der
griffbrettlosen altnordischen Volksharfen.”, aus: ,,Fingernageltechnik” — FS fiir G. Adler. Wien
1940. W. Wiinsch: Die Geigentechnik der siidslawischen Guslaren, Wien 1934, beschreibt die
»flageolettartige Griffmanier” der Guslaren. Vielleicht hingt sie mit Agricolas ,,polnischen
Geigen’’ zusammen.

155 ,,Drumb die seiten weit von ein stan’’, Agricola . .. 1545, S. 43

156 ,,0b nicht ein seit die man beriirt/ mit negeln/ wird heller gespiirt/ dann einen mit den fingem
weich/ . ..”” Denn was weichlich ist/ dempfft den klang/ und was hart/ macht klarer den gesang.”
S. 43

157 Agricola: MUSICA ... 1545, S. 43

158 Agricola: MUSICA . .. 1545, S. 44f.

159 Ganassi: Regola .. .II, S. 69

160 Agricola: MUSICA . . . 1545, S. 45f.

161 ,,Doch sichs mit grieffen anders zimpt ... Drumb sie haben einetley brauch/ Die Polschen und
die kleinen auch/ Allein das die Polacken zwar/ Greiffen zwischen die seiten gar/ Und sie mit den
negeln riirn an/ Da die biind recht solten stan./ Die finger miissen oben sein/ Auff den vorgnanten
Geiglein/ Drauff auch keine Biinde gelegt . . .”, S. 45

162 ,Itzlich finger zwen biind verhegt/ Wie ich der klerlich werd ab malen Bey den figuren mit den
zaln”, Agricola: MUSICA ... 1545, S. 45

163 Abbildung S. 45 in der Ausgabe von 1545
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b’ und h’ mit dem ersten, ¢” und cis” mit dem zweiten und d” mit dem dritten Finger ge-
griffen.

Es muss sich bei diesem Handgeiglein (164), das uns in Spielweise, Stimmung und
Fingersatz so sehr an die Violine erinnert, um etwas Neues gehandelt haben, denn
Agricola weiss zu berichten, dass jedermann damit umgehen wolle, chne es recht zu
verstehen (165). Obwohl ,,polische” und , kleine Hand-Geigen’” bundlos sind, rit Agricola
nach Gerles Beispiel, die Einteilung des Griffbrettes mit der Feder zu markieren (166).

In einem der Tabulatur gewidmeten Kapitel lehrt Agricola ,,auff Geigen absetzen”.
Allerdings sei ,von orgel und der Lauten Geschwatz”, damit meint er Orgel- und
Lautentabulatur, nicht viel zu halten. Kénne man nicht nach Noten spielen, solle man
jede Stimme aus dem Gesang in Buchstaben legen, besser sei es hingegen, man ,,gebrauche
die noten”, so bediirfe es der Miihe des ,,Absetzens” gar nicht (167).

In einem weitern Kapitel vermittelt er die monochordische Einteilung des Kragens und
die Art, die polischen und kleinen Hand-Geigen untereinander zu stimmen. Vorerst wird
die Quintsaite des Diskant-Instrumentes ,,so hoch sichs zimpt” gezogen. Nach ihr wird die
mittlere Saite in einer Quint und ebenso die unterste Saite gestimmt. Das Tenor-Instru-
ment ziehe man Saite um Saite eine Quint tiefer. Nach der obersten Saite des
Diskant-Instrumentes wird also die oberste Saite des Tenors, nach der mittleren Saite des
Diskants die mittlere Saite des Tenors und nach der untersten Saite des Diskants die
untersten Saiten des Tenors gestimmt. Ebenso richtet sich das Bass-Instrument Saite um
Saite nach dem Tenor (168).

Wie Gerle dussert sich auch Agricola zur Koloratur (169), obwohl man das Gefiihl hat, er
sei seiner Sache nicht ganz sicher (170). Agricola rit summarisch, im ,,Pfeiffen/Geigen/
Lautenschlan” ,,die orglische Art” mit ,,Coloratur” und ,,Risswerk” zu imitieren (171)

164 V. d. Straeten betrachtet die polnischen Geigen und die Handgeigen als der Violine sehr
nahestehend und als Zeugnis fiir die Beziehungen zwischen Deutschland und Polen. Kaminski
1969 trigt Quellen fiir den Begriff ,,skrzypice” (= alte polnische Geige) zusammen (S. 43), Vgl
auch Abb. 84 und 85, und Abb. III und IV.

165 ,,Auch spiir ich gemeiniglich, das/ Jeder wil jetzt darmit umbgehn/ Und wenig den kragen
verstehn/ Auff welchem das rechte fundament/ Ist verborgen und gantz behend/ Der griffe des
gesangs schliissel/. Mich gemands wie einer schiissel/, Da ein verdackt gericht inn leyt/, Und
niemand kann geben bescheid . . .” Wenn aber die deck abgestalt/, So erkent ein ieder bald/, Was
darinne verborgen lag/. So gehts hie zu/, wie ich dir sag.”

166 ,,Die Querlinien auff den kragen/ Werden mit der feder gezogen/ Und zeigen wo die griffe sind/
Die man sunst erkent durch die biind”, S. 46

167 Agricola: MUSICA . . . 1545, S. 51

168 Agricola: MUSICA . . . 1545, S. 51

169 ,,Wiewol alhie noch etwas mehr/ Von solcher kunst zu sagen wer/ Als nemlich von Colorieren/
Und von Mordanten zufiiren/ Welchs trefflich ziert die melodey ...” Agricola: MUSICA ...
1545, S. 51

170 ,,Dieweil ichs aber auff dismal/ Allhie nicht kan beschreiben all... Wiltus aber gleichwohl
wissen/ So magstus von eim meister gniessen/ Der auff den Instrumenten kan/ Der wird dirs
griindlich zeigen an.”” S. 51

171 Agricola: MUSICA . .. 1545, S. 51
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Das Versprechen aus dem achten Kapitel der ,, MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH”
von 1528, spiter iiber Handhabung von Griff- und Bogenhand zu schreiben (172), 16st er
erst in der erweiterten Auflage von 1545 (173) ein. Im Kapitel der ,,dreierley . . . Geigen”
lehrt er nach ,welscher art” ,,den bogen in der rechten” halten. Stricharten kennt
Agricola noch keine. Ob kurz oder lang wird jede Note mit je einem Bogenstrich
détachiert gespielt (174), Streichen und Greifen miissen also zeitlich genau iibereinstim-
men. Im Unterschied zu Gerle, der rit, nicht ,,zufern odder zu nahendt von dem steg”
(175) und zu Ganassi, der empfiehlt, 4 Finger breit vom Steg (176) zu streichen,
verlangt Agricola ,,auff den seiten hart bey dem steg” den Bogen zu fiihren (177).
Bereits die Anweisung zum Flotenspiel (178) bezeugt das Vibrato auf polischen Geigen
(179). Es handelt sich um eine unmerkliche Verinderung der gegriffenen Tonhéhe, um
ein Beben oder, wie Agricola sagt, um ein ,,Zittern”” (180). Einem humanistischen Ideal
gemiss hilt Agricola die Geige fiir das der menschlichen Stimme dhnlichste Musikinstru-
ment, wenn er schreibt:

,,Jch halts das kein Instrument sey

Der menschen stim mit melodey

So ehnlich/ gleich sam die Geigen.

Sing drein/ so horstus eigen . . .”” (181)
Die Umarbeitung der ,MUSICA INSTRUMENTALIS” von 1529, (1532, 1533, 1539) war
16 Jahre spiter notwendig geworden, weil mittlerweile ein Streichinstrument aufgetaucht
war, das nicht mehr nach den iiblichen Spielanweisungen gehandhabt werden konnte. Ein
Streichinstrument, das die Hauptmerkmale unserer Violine, Bundlosigkeit, Quintstim-
mung und diatonischer Fingersatz, auszeichnet. Agricola bildet weder die polische, noch
die kleine Hand-Geige ab und schreibt nichts iiber thre Form. Es ist wahrscheinlich, dass
es sich bei der ,kleinen Hand-Geige”, die eben ,handlicher” als die Gross-Geige war, um
die Frithform der Violine handelte (182).

172 Siehe S. 54.

173 Agricola: MUSICA . . . 1545, S. 35f.

174 ,,Gib den ziigen diese gestalt/ Allzeit einen umb den andern/ Lass sie auff den seiten wandern . ..
Drumb ein jede hab ihren zug/ So brauchstu den Bogen mit fug.” S. 35

175 Gerle: ,MUSICA TEUSCH?”, S. 6"

176 ,,Auch habe der bogen seinen weg/ Auff den seiten hart bey dem steg/ Da die seiten auff liegen
gantz/ So gibts ein rechte resonantz.” S. 35

177 Ganassi: Regola .. .1, S. 7

178 Erstes Kapitel der ,, MUSICA INSTRUMENTALIS 1545

179 ,,Auch sey im Pfeiffen darauff gsind/ Das du blest mit zitterndem wind/ Dann gleich wie hernach
wird gelart/ Von der polischen Geigen Art/, Das/ das Zittern den gesang zirt/, also wirds auch
alhie gespiirt™.

180 ,,auch schafft man mit dem Zittern frey/ das siisser laut die melodey” (aus dem Kapitel der
polischen Geigen).

181 Agricola: MUSICA ... 1545, S. 36

182 D. D. Boyden betrachtet sie als ,,surely being early violins”, History . . . 1965, S. 26
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Der ,,TRATADO DE GLOSAS SOBRE CLAUSULAS Y OTROS GENEROS DE PUN—
TOS EN LA MUSICA DE VIOLONES” (183) des 1553 in Italien nachweisbaren Spaniers
Diego Ortiz (Lebensdaten unbekannt), ist, wie der Titel sagt, eine Verzierungslehre (184)
der Musik der Viol(on)en (185). Weil viele die ,,Vihuela d’arco™ (186) studierten, ohne
die notigen Regeln zu beachten, bemiihe er sich, die Kunst des ,,Violone’ zu veranschau-
lichen. Im Vorwort an die Leser (187) verwundert sich Ortiz, dass verschiedene Arten von
Instrumenten schon behandelt worden seien, dass aber noch niemand eine Grundregel fiir
ein so viel gebrauchtes Instrument wie die ,,Vihuele d’Arco” gegeben habe. Diese werde
auf zweierlei Arten verwendet: entweder im Vihuelen-Ensemble (,,en concierto’) (188)
oder diskantierend (,,discantando”) (189) mit einem andern Instrument.

Im ersten Abschnitt (,,El modo que se ha de tener para glosar’) rit Ortiz, eine Verzierung
zu wihlen, der die Hand folgen konne. Der Spieler moge mit sanftem Bogenstrich die
Stimme bald auf die eine, bald auf die andere Weise, auch unter Einmischung einiger
gedimpfter Triller und einiger Laufe, ausfithren. Die rechte Hand fiihre den Bogen nicht
mit Stossen, sondern ruhig, und die linke greife hauptsichlich die Harmonie. Wenn zwei
oder drei Semininimen in einem Beispiel vorkommen, gebe es nur die erste an und gehe
iiber die andern, ohne dass die bogenfilhrende Hand anstreicht (190). Es folgen dann
Klauselverzierungen in allen Tonarten. Die Beispiele beziehen sich besonders auf die
Diskant-Viola da braccio. Dann kommt Ortiz auf die Diminutionspraxis ausserhalb der
Kadenzen, d.h. auf die Verzierung lingerer Notenwerte, zu sprechen. Das zweite Buch
behandelt das instrumentale Solospiel der Viola mit und ohne Begleitung. Ortiz zeigt an
29 kunstvoll gearbeiteten Kompositionen (,,closas compuestas™), wie man sich als
Solospieler und als Begleiter zu verhalten habe.

Beziehen sich Ganassis Spielanweisungen in der Hauptsache auf rein technische Hinweise,
so ist das Werk von Diego Ortiz ein fast ausschliesslich der Verzierungskunst gewidmetes

183 Spanische und italienische Ausgaben, beide Rom 1553, Fasc. iibers. hrsg. von M. Schneider,
Kassel 1913, 2/1936

184 Glosas heisst ,,Glosse”, Diminution, Verzierung

185 also der Bass Violen da gamba oder allgemein der Violen, sicher nicht, wie Max Kuhn:
Verzierungskunst . . . Leipzig 1902, S. 7, behauptet, der Violinen. Immerhin verwendet Merula
noch 1615 im Vorwort zum 1. libr. della Canzone den Begriff Violone fiir Violine. Aus dem Text
geht hervor, dass Vihuela d’Arco mit dem Violone identisch ist. Boyden (History . . . 1965, S. 15)
glaubt, Violone konne alle Glieder der Gambenfamilie bedeuten

186 Schneider: Ortiz . .. 1913, S. XXVIII

187 Schneider: Ortiz . .. 1913, S. XXIX

188 Ortiz: Trattado .. ., S. 3

189 Ortiz: Trattado ..., S. 3%, in diesem Falle wiirde es sich um ein Diskantinstrument, also um die
Diskant Viola da gamba, handeln, was praktische Beispiele von Ortiz zum Teil in Bass-Lagen
widerlegen.

190 Nach der Ubersetzung von Schneider: Ortiz . . . 1913, S. XXIX ,,en tocar dulcemente que salga la
voz unas vezes de un modo orras de otro mezclando algunos quiebros amortiguados y algunos
passos la mano del arquillo que no de golpes sico que lo tire sesgo y la mano hizquierda haga la
armonia maximamente quando ay dos o tres semiminimas en una regla que no se nonbre sino la
primera y las otras pasen sin herir la mano del arquillo” . . . Ortiz: Trattado. . ., S. 3f
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Lehrbuch (191). Selbst wenn sich der ,,TRATTADO DE GLOSAS” vor allem mit
Interpretationsangaben fiir das Gambenspiel befasst, kann man ihm viel fiir die Streich-
instrumentenpraxis Giiltiges entnehmen. Auch der Violinist wird seinen Bogen mit Vorteil
»sanft”, ,ruhig” und ,nicht mit Stossen” gefithrt, und kleine Notenwerte gebunden
haben. Denn es ist das Legato-Spiel, das Ortiz mit seiner Bemerkung, man solle bei
mehreren Semininimen nur die erste angeben und iiber die andem gehen, ohne sie neu
anzustreichen, meint. Diego Ortiz hat den akzentfreien Bindebogen, das Legato, zum
ersten Mal in der Musiktheorie beschrieben.

Wie Lanfranco und Ganassi kommt Nicola Vicentino (1511—1576) in seinem Traktat
,.,L’ANTICA MUSICA RIDOTTA ALLA MODERNA” (192) erst am Ende auf ein
Instrument zu sprechen, das mit der Friihnform der Violine zusammenhéngt. Das letzte
Kapitel (193) tridgt den Titel ,,Dichiar(actione) sopra li defetti del Liuto, e delle viole
d’arco, et altri stromenti con simili divisioni”. Es ist darin die Rede von der Erfindung der
,,viole d’arco” (194). Fast am Schluss erwdhnt Vicentino ,le viole con tre corde senza
tasti”, die, werden sie gut gespielt, alle Tone (,,divisioni”: Teilungen des Griffbrettes)
erzeugen konnen (195).

Seit den 20er Jahren dieses Jahrhunderts, d. h. seit das ,,EPITOME MUSICAL” von
Philibert Jambe de Fer von 1556 (196) wieder ins Blickfeld geriickt worden ist, sind sich
die Organologen dariiber einig, dass 1556 erstmals die viersaitige, in Quinten gestimmte
Violine von der sechssaitigen, in Quarten gestimmten Gambe unterschieden wird. Der
Passus iiber die Violine (197) ist so wichtig, dass er hier im Wortlaut wiedergegeben
werden soll:

,,Laccord et ton du Violon”

Le violon est fort contraire a la viole. Premier, il n’a que quatre cordes, lesquelles
s’accordent a la quinte de I'une a ’autre et en chacune des dictes cordes y a quatre sons,
en sorte et maniére qu’en quatre cordes il a autant de tons que la viole en a en cinq. I est
en forme de corps plus petit, plus plat et beaucoup plus rude en son, il n’a nulle taste par
ce que les doigts se touchent quasi de ton en ton en toutes les parties. Ilz prennent leur

191 Nach Greulich: Streichinstrumentenspiel. .. 1934, S. 52

192 Rom 1555, Facs. hrsg. von E. E. Lowinsky, Kassel 1959

193 Kapitel LXVI, S. 146

194 ,all’inventione delle viole d’arco ...”

195 ,, ... le viole con tre corde senza tasti, che si suonano con I’arco faranno bonissime, che fara ogni
divisione . . .”

196 ,,EPITOME MUSICAL DES TONS, SONS ET ACCORDZ ES VOIX HUMAINES, FLUESTES
D’ALLEMAN, FLUESTES A 9 TROUS, VIOLES, VIOLONS...”, Lyon 1556, hrsg. von
Fr. Lesure, Neuilly 1958—1963
Gerhartz erwihnt das ,,EPITOME” 1922 in seiner Dissertarion als ,,allgemeine Musiklehre . . . die
erstmals die Violine erwidhnt”’, und A. Pougin:: Violon. .. 1924, S. 25 sagt: ,,Ce Philibert Jambe
de Fer, musicien protestant, n’était connu jusqu’ici que par plusieurs recueils de psaumes cités par
Fétis, pourquoi cet Epitome est resté inconnu? ”

197 hrsg. von Lesure 1958—1963, 5. 61 f.

72



tons et accord tous a unisson. Assavoir le dessus prend le sien a la plus basse corde &
voyde (vide). Le bas prend le sien la seconde corde d’embras pres le bordon, et 'appellent
G sol re ut le second, tous ensemble, au reste le dit violon suyt de point en point la viole
et ne differe en rien le Francoys avec I'Italien en c’est instrument quant au ieu. —
Pourquoi appellez vous Violes les unes et les autres Violons. Nous appellons violes ¢’elles
desquelles les gentilz hommes, marchantz et autres gens de vertuz passent leur temps.”
,,Les Italiens les appelent viole da gamba par ce qu’elles se tiennent en bas, les uns entre
les iambes, les autres sur quelque siege, ou escabeau, autres sur les genoux mesme les dictz
[taliens, les Francois ont bien peu en usage celle facon. L’autre sorte s’appelle violon et
c’est celuy duquel I'on use en dancerie communement, et a bonne cause; car il est plus
facile d’accorder, pour ce que la quinte est plus douce a ouyr que n’est la quarte. Il est
aussi plus facile a porter, qu’est chose fort necessaire, mesme en conduisant quelques
noces, ou mommeries.”

,,L'Italien I’appelle Violon da braccio ou violone, par ce qu’il se soutient sur les bras, les
uns avec escharpe, cordons, ou autre chose, ce bas a cause de sa pesanteur est fort malayse
a porter, pour autant il est soustenu avec un petit crochet dans un aneau de fer, ou
d’autre chose, lequel est attache au doz dudict instrument bien proprement: a celle fin
qu’il n’empesche celuy qui en ioue. Je ne vous ay mis en figure le dict violon par ce que le
pouvez considerer sus la viole, ioint qu’il se trouve peu de personne qui en use, si non
ceux qui en vivent, par leur labeur.”

Bewusst bildet Jambe de Fer zwar die Viole (198), nicht aber die Violine ab, die man als
Gambe betrachten konne (199). Ziemlich verdchtlich dussert er dann, zudem seien es ja
wenige Personen, die die Violine spielten, ausser jenen, die vom Violinspiel lebten. Das
abgebildete Instrument entspricht in allen Merkmalen der Gambe. Es fillt auf, dass es
kein Griffbrett, wohl aber acht Biinde hat und im Ober- und Unterbiigel und auf dem
Saitenhalter reich verziert ist.

Philibert Jambe de Fer iiberliefert erstmals detailliertere Nachrichten iiber die Violine. Sie
ist viersaitig und in Quinten gestimmt, kleiner, flacher und im Klang rauher (,,rude™) als
die Violine und hat keine Bimnde. Gestimmt wird sie vermutlich durch die mit dem
4. Finger in der Quinte verkiirzten Saite im Einklang zur nichst oberen leeren Saite. (,,ilz
prennent leur tons et accords tous a unison”).

[talienische und franzosische Spielweise der Violine sind sich gleich. Die Violine dient zur
Tanzmusik (,,dancerie communement’”), Mummenschinzen (,,Mommeries’’) und Hoch-
zeitstinzen (,,Noces™). Zu solchen Zwecken wird die Violine mit einem Halsband
(,,escharpe™), einer Schnur (,,cordon’) oder etwas anderem mittels eines kleinen Hakens,
der am Boden des Instrumentes befestigt ist, getragen. Wenige Personen spielen die Vio-
line, ausser jenen, die mit dem Violinspiel ihr Brot verdienen.

198 hrsg. von Lesure . . . S. 70/71, Abb. 51
199 Vgl. P. Trichet, der noch 1640 schreibt: ,»J’acoit que la forme du violon et de la viole soit presque
semblable” in: Ann MI III-IV 1956/57, S. 165
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Fiir die Instrumentenkunde ungenutzt ist bisher ein Manuskript geblieben, die ,,Uffzeich-
nung der Kinsten” von Pfarrer Johannes Hutmacher (200). Hutmacher wurde 1533 in
Deutschland geboren, studierte an der Universitdt Basel, kann in verschiedenen Gemein-
den des Kantons Baselland und des Bernbiets als Pfarrer nachgewiesen werden und musste
1590 wegen Ungehorsams gegen die Obrigkeit in Bern sein Leben lassen (201). Anldsslich
der Geburt seines ersten Sohnes (1561) begann Hutmacher, Ratschldge und Rezepte fir
die damalige landliche Bevolkerung aufzuschreiben.

Hutmacher scheint einiger Instrumente kundig gewesen zu sein, denn auf S. 168 des
Manuskripts gibt er eine Liste von Liedern und Psalmen, die er ,,uff der gygen, violen,
luten und hackbritt” brauche. Wihrend er mit Zeichnungen und Massangaben den da-
maligen Hackbrettbau schildert, fallen zur Geigengeschichte nur einige Hinweise ab. Das
Rezept fiir Geigenharz moge zitiert werden:

,,Gut gygenhartz zemachen (202)

Nim gmein geliittert hartz, zerlass es in einem tigel da kein schmutz oder feisste (203) by
sye. Machs brennend heiss, geiiss es schnill in kalt wasser, rings wyss (204) herub wie man
striiblinkiichlin (205) macht, dann wan du es uff einen huffen zu samen schiittest, so
plypt das hartz in der mitte lind, wie es vor ist gsyn. So du es rdscht geiissest, so wirt es
hert wie colophonium und wirt besser. Nims heruss, lass es wol trocknen. Darach knoll
es by dem fitwr mit wolgwaschnen hinden zu samen (206). Terpetyn also gmacht, ist
ouch gutt. :

Nachsatz, am Rand: Lug hernach wyt, dan blosser schwibel (207), ist als gut, als hartz.”

Rezepte zu Geigenharz verrit Hutmacher auch auf S. 113. Spiter, auf S. 142 des Manu-
skripts, liest man von einer behelfsmissigen Sordine, die nicht etwa aus stilistischen
Griinden, sondern wegen der strikten Tanzverbote erfunden scheint:

,Ich han an einem ort gsihen da man heimlich gygen wollt da nam der Gyger einen Stril
(208) und stickt ihn iiberzwirch (209) voren am sattel uff die seitte das nam der gygen
die resonanz das man vor der stubenthiir nit ghdren mocht.”

200 Manuskript in der Kantonsbibliothek Basel-Land, Liestal.

201 Vgl. dazu: P. Suter. Pfarrer Johann Hutmacher und seine Aufzeichnungen. — Baselbieter
Heimatbuch, Bd. VIII, Liestal 1956, S. 220ff.

202 Hutmacher, S. 78

203 Schmutz oder feisste = Schweinefett, feisste zu feiss = fett

204 Rings wyss = ringsweise = im Kreis herum

205 Striiblinkiichlin = Striibli, Kiichlein, die in Fett gebacken werden

206 Knoll es . .. zu samen = knette es zusammen vielleicht verschrieben statt knettes. ..

207 Schwibel = Schwefel
Fiir Hilfe und Texterklirung sei Herrn Dr. Paul Suter, Liestal herzlich gedankt.

208 Strdhl = Kamm

209 Uberzwirch = quer
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Wie Lanfranco und Vicentino kommt auch Vincenzo Galilei (1520 — 1591) in seinem
bedeutungsvollen Traktat ,,DIALOGO DELLA MUSICA ANTICA ET MODERNA” (210)
erst am Schluss auf Musikinstrumente zu sprechen. Mit einem kurzen Wort erwihnt er die
Viola da gamba und deren geographische Verbreitung. Fiir die Entwicklung der Violine
aufschlussreich ist seine Bemerkung, die Viola da braccio habe vor wenigen Jahren , lira”
geheissen (211). Im néchsten Satz bezeugt Galilei, ,,che fusse prima in uso la viola che il
violone”. Was er damit meint, ist nicht eindeutig klar. _

Aus dem ,,TRATADO DE GLOSAS” von Diego Ortiz geht hervor, dass der ,,Violone”
1553 die sechssaitige Bass-Viola da gamba bedeutet hat. Ist nun Galileis Hinweis so zu
verstehen, dass der ,,Violone”, also die Bass Viola da gamba, erst nach der Viola (da
braccio) in Gebrauch gekommen sei? Oder konnte sein Hinweis als Bestitigung der
Vermutungen dienen, dass die ,lira” (da braccio) zur Viola da braccio und diese vor dem
,violone (d. h. 1582 vielleicht der Violine) verwendet wurde?

Das Lehrwerk ,,PORTA MUSICES” von 1589 (212) des ,,professor musices” in Basel,
Samuel Mareschall, (1554 — 1640) erwihnt im Zusammenhang mit aus Noten iiber-
tragenen Tabulaturen ,,Violen” und ,,Fleuten” (213). Die im Titel (214) angekiindigte
Anleitung zum Violenspiel beschrinkt sich auf eine Sammlung von Stiicken, die fiir den
,,Musikunterricht an der Schule berechnet” (215) waren und Angaben, wie man die Viole
stimmen solle. Um die Violen zu stimmen, empfiehlt Mareschall, man moge ,,je ein
seitten von der andern in die quart stellen” (216). Er ist also, wie Jambe de Fer, Anhinger
der reinen Quart-Stimmung fir Gamben. Spielen mehrere Violen miteinander, stimme
man mit Vorteil zuerst das Bassinstrument. Die ,,Tertz”” (3. Saite) des Basses sei eine
Oktave tiefer als die ,,Quint” (5. Saite) im Diskant (217). Entgegen Jambe de Fer schreibt
er den Quintabstand zwischen Bass und Tenor auch zwischen Tenor und Diskant vor,
denn der Diskant soll fis h e’ a’ d’ gestimmt sein. Die ,,Nota” am Ende des Biichleins sagt
aus, dass bei guter Kenntnis der Schliissel und der Notenwerte nach und nach jedes Stiick
gelemt werden konne (218).

Im Unterschied zu den andem deutschsprachigen Lehrwerken des 16. Jahrhunderts
handelt es sich hier nicht um eine Selbstunterweisung, sondern um eine Erginzung zum
Musikunterricht in der Schule.

210 Venedig 1582, Facs. hrsg. von Fabio Fano, Rom 1934

211 ,, ... dalla Viola da braccio, detta da non molti anni indietro lira”, Galilei: Dialogo . . ., S. 147

212 Exemplar in der Universitdtsbibliothek Basel kk II 57

213 Mareschall: Porta. .. S. 4

214 PORTA MUSICES: Das ist/ Eynfiihrung zu der Edlen kunst musica mit einem kurtzen Bericht
und Anleitung zu den Violen.

215 Manfred Schuler: Mareschall. — MGG 8, 1960, Sp. 1945/46

216 Porta Musices. S. 25

217 Porta Musices. S. 25

218 ,,Wellicher nun die stette der Schliisseln/ in dem Buch und auff der Violen behend wissen kan/
und weisse was die Noien/ und wivil der Schlage thut/ der wird fein von sich selber allgemach ein
jedes Stuck leichtlich lernen ziehen’. Porta Musices. S. 25
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Der Tanztraktat ,,ORCHESOGRAPHIE. .. .. PAR LEQUEL TOUTES PERSONNES
PEUVENT FACILEMENT APPRENDRE PRATIQUER L’HONNETE EXERCISE DES
DANSES” (219) von Thoinot Arbeau (= Anagramm fiir Jean Tabourot, 1519 geboren,
Todesdatum unbekannt) Lengres 1589 und 2/1596 ist von kulturhistorischer Bedeutung.
Er enthilt nicht nur Angaben zur Ausfilhrung von Branle, Allemande, Canarie, Pavane,
Gaillarde usw., sondern vor allem wichtige Mitteilungen iiber Tanz-, Fecht- und Gesell-
schaftssitten des ausgehenden 16. Jahrhunderts in Frankreich. Unter den zahlreichen
Hinweisen auf die praktische Verwendung der Tdnze und der Tanzmusik sagt er, man
habe sich in seiner Jugend meist mit der einstimmigen Tanzmusik von Fl6te und Trommel
begniigt, ,,de maniére qu’il ne fut pas besoin de faire plus grand despence”, aber ,,aujour-
d’hui il n’est si petit ouvrier qui ne veuille a ses noces auoir hautbois et saqueboutes”
(220). Pflegte man an Hochzeiten im 16. Jahrhundert nach Oboe und Sackpfeife zu
tanzen, so lehrte der Tanzmeister seine Kunst mit der Violine. Ohne besondere Erkldrung
iiber Verwendung und Beschaffenheit der Violine empfiehlt Arbeau z.B.: ,,Ce pendant de
vous advertiray que sie voulés bien dancer ces branles coupés, il vous fault scavoir les airs
par coeur, & les chanter an vostre esprit avec le violon™ (221). Er bildet den Tanzmeister
mit seiner Geige auch ab (222), allerdings so klein, dass sich dem Bildchen nichts iiber
Form und Spielweise entnehmen lidsst. Arbeau dussert sich nicht zur Violine, weder zu
ihrer Form, noch zu ihrer Spielweise. Sie ist ihm so vertraut, dass sie als selbstverstindlich
vorausgesetzt wird. Wegen dieser Niiance gilt die ,,ORCHESOGRAPHIE” von 1589 als
Briicke zwischen dem ,,EPITOME MUSICAL” von Jambe de Fer von 1556 und der
,PRATTICA DI MUSICA” von Zacconi von 1592.

Am Hof des Erzherzogs Karl II in Graz, wo Padre Lodovico Zacconi (1555 — 1627)
zwischen 1585 und 1590 wirkt (223), beginnt er seine ,,PRATTICA DI MUSICA” (224)
zu schreiben. Das vierte Buch (225) ist den Musikinstrumenten, die als Ersatz der mensch-
lichen Stimme dienen sollen, gewidmet. Im Kapitel 40 unterscheidet er drei Gruppen
(226) von Instrumenten, namlich Blas-, Tasten- und Streichinstrumente. Blasinstrumente,
denen nicht alle Tone zu Gebote stehen (227), eignen sich fiir die Nachahmung der
menschlichen Stimme weniger als Tasten- und Streichinstrumente. Harfe und Laute, In-
strumente, die zwar wichtig und verbreitet seien, schliesst Zacconi bewusst aus, weil sie
sich nicht fiir das Ensemblespiel eigneten (,,a far concerti’”) (228). Im 41. Kapitel betont
er daher, Instrumente, die auch chromatisch gespielt werden konnten, seien ihm wert-

219 Hrsg. von Laure Fonta, Paris 1888, Neudruck Bologna 1970

220 Zitiert nach: R. Sonner: Arbeau. — MGG 1, 19491951, Sp. 603

221 Arbeau: Orchésographie . . . S. 69

222 Arbeau: Orchésographie . . . S. 69, Abb. XVII

223 C. V. Palisca: Zacconi. — MGG 14, 1968, Sp. 953-957

224 Venedig 1592, 2/1596. Ex. des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitdt Tibingen, Faksi-
mile Bologna 1970

225 Cap. XXXIX — Cap. LVI, S. 213"-218" in: Zacconi . .. 1592

226 Zacconi. .. 1592, S.213"

227 Im 16, Jh. gab es noch keine Klappen, die Halbténe ermdglichten

228 Zacconi. .. S. 213", was auf das beginnende Generalbasszeitalter weist
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voller (229). Als Beispiele nennt er: ,,gl’Organi, le Viole & altri Instrumenti”. Die Orgel
konne alle (,,tutte le parte’), die Viole nur einzelne Stimmen (,,le parte sole’) imitieren
(230). Das Kapitel 42 behandelt die Instrumente, die immer einen ,,suono stabile”, das
43. diejenigen, welche einen ,,suono mobile’ haben (231). Als Instrumente mit ,,beweg-
lichem Ton”, Instrumente also, die gestimmt werden konnen, betrachtet Zacconi solche,
die man leicht handhabt (232), namlich , le Viole, i Violini, I’Archiviolatelire, le Lire & gli
arpicordi’” und solche, bei denen das Stimmen schwer fillt, Orgel, Regal und ,,Clavior-
gani”’. Bemerkungen iiber den Tonumfang fallen im 44. Kapitel 233). Zacconi weist
darauf, wie wichtig es fir den Komponisten sei zu wissen, dass die Tasteninstrumente
einen festen Ambitus haben (234), und dass ,,i Cornetti, le Dolzaine, le Viole, i Violini”
iiber diese Grenzen hinaus gespielt werden konnen (235). Allerdings gehe diese Erweite-
rung des Ambitus nicht iiber einen natiirlichen Weg (,,via di natura™), sondern werde
durch die Kunstfertigkeit des Spielers (,,per ’arte del sonatore”) ermoglicht. Damit weist
Zacconi, was die Streichinstrumente betrifft, auf das Lagenspiel (236). Im Kapitel 46
unterscheidet er Instrumente, die entsprechend ihrer Beschaffenheit mehrstimmig er-
klingen und solche, die nur einstimmig gespielt werden konnen. [hnen ordnet er Blas- und
Streichinstrumente (237) zu. Fiir einstimmiges Spiel (,,una parte sola”) dienen ,le Viole, i
Violini”, wihrend sich ,Lira & Archiviolatelire” auch fiir akkordisches Spiel (,,tutte le
parte’’) eignen. Im 47. Kapitel kommt Zacconi auf das Stimmen zu sprechen. Er unter-
scheidet Instrumente mit ,suono stabile”, also Blasinstrumente, die, wenn sie einmal
gestimmt seien, immer rein blieben, und solche mit ,,suono mobile”, die stimmbaren
Tasten- und Saiteninstrumente.

Zu den Instrumenten, die man bestindig stimmen miisse, zdhlen Violine und Viole (238).
,Clavicimbani” und ,,Arpicordi”’ halten die Stimmung ein wenig. Am wenigsten aber
verstimme sich die Orgel (239). Das 48. Kapitel gilt den Saiten. Zacconi nennt Saiten aus
Stahl (,,d’acciaio’”), Kupfer (,,di rame’”) und tierische, also Darmsaiten (,,le animate™). Er
meint, es sei verstidndlich, dass die Darmsaiten, d. h. die Saiten von Viole und Violine,

229 Zacconi. .. S. 213"

230 Zacconi, .. S. 213

231 Zacconi. .. 1592, S. 214"

232 ,,che si possano con facilita mirabile alterare et movere”, S. 2147

233 Zacconi . .. 1592, S. 214"

234 | Con le limitationi terminano le voci”

235 ,,Quegl’ altri poi che passano naturali termini sono i Cornetti, le Dolzaine, le Viole, i Violini &
altri simili, i quali possano dare alcune voci di piu che non danno gli altri”, S. 214"

236 Zacconi. .. 1592, S. 214"

237 Zacconi . .. 1592, S. 215"

238 ,,Quelli che ad ogni tratto bisogna accordarli sono i Violini & Viole’, Zacconi. .. 1592, S. 215"

239 Zacconi. .. 1592, 8. 215"
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mehr (nach-)gezogen wiirden als diejenigen aus Kupfer oder Stahl, denn sie seien dem
Verstimmen noch mehr unterworfen (240). Im Kapitel 50 (241) betont Zacconi, kein
Instrument werde gleich gestimmt wie das andere. Orgel, Claviorgani, Regal usw. seien
von dhnlicher Stimmung (,,similmente ancora™), die Viole aber habe die Stimmung der
Laute.

Zacconi empfiehlt, diejenige Saite zuerst zu stimmen, die die natiirlichste Lage (,,positione
naturale’”) habe (242). Als diese betrachtet er das C fa ut (= c). Je nach Instrument
werden die andern Saiten iiber diesem C fa ut in Terzen, Quarten oder Quinten nach der
Oktav-Methode (243) gestimmt. Zacconi erwahnt aber, einige (Spieler) hielten sich nicht
an diese Stimmweise, sondern beginnen F fa ut (= f) oder G sol re ut (= g), und das spiele
keine Rolle. Mit der Bemerkung, man solle Acht geben, den Spielern (I’huomini) nicht zu
verbieten, dort (mit Stimmen) anzufange, wo sie wollten, durchbricht er die padagogische
Dogmatik, wie sie in den Werken der deutschen Musiktheoretiker in der ersten Hélfte des
16. Jahrhunderts vorherrscht.

Im 53. Kapitel (244) scheidet er den allgemeinen Begriff , Viola” (245) in ,,viola da
braccio” und ,,Viola da Gamba’. Diese bevorzugt Zacconi: sie sei geeigneter, im Haus
gespielt zu werden (,,piu commode da sonar in casa™), gebe eine siissere Harmonie (,,piu
soava harmonia’’), gehe tiefer (,,vanno piu basso’”) und sei wegen der Bundanlage (? )
vollkommener (,,piu compite & perfette, per le divisioni multiplicate . . .””) als die Viola
da braccio. Die Viola da braccio charakterisiert er besonders als Strasseninstrument, weil
sie fiir diese Zwecke handlicher als die Viola da gamba sei. (,,facile il portar’).

Im Kapitel 55 (246) gibt er Hinweise, wie man ohne Lehrer die Instrumente einstimmen
konne. Fiir die ,,Viole tanto da braccio come da gambe” und fiir Violinen verweist er auf
Lanfranco (247). Im 56. Kapitel (248) beschiftigt sich Zacconi mit der Stimmung der
einzelnen Violen da braccio und Violinen. Interessanterweise sagt er, die Viole da braccio
werde in der Ordnung der Violine von Quinte zu Quinte gestimmt (249).

Bei der Viole da braccio und bei den Violinen miisse daher die tiefste Saite des Soprans
mit der zweiten Saite des Tenors und mit der hochsten Saite des Basses unison klingen. In
diesem Zusammenhang erwihnt Zacconi ,,Viole di mezzo” (250), das konnte eventuell

240 ,,Onde & ben conveniente che si come le corde animate che sono le corde de Violini & de Viole si
tirano & si distendano piu di quelle che son di ramo over d’acciaio, che cosi ancora sieno piu
soggetti alle accordature, & che piu facilmente si discordino, & per consequente babbino altr’
accordatura che non hanno gl’altri Instrumenti sudette corde.”, Zacconi. .. 1592, S. 216"

241 Zacconi. .. 1592, 8. 216"

242 Zacconi: Prattica . . . 1592, S. 216"

243 Siehe S. 55 ff.

244 Zacconi: Prattica . .. 1592, 8. 217

245 ,,non é altro che il nome della Viola”, Zacconi: Prattica. .. 1592, S. 217

246 Zacconi: Prattica. .. 1592,8. 217"

247 Lanfranco: ,,SCINTILLE DI MUSICA” 1533 erwdhnt die Violine aber nicht

248 Zacconi: Prattica... 1592, S. 218

249 ,,Ma le Viole da braccio perche s’accordano con gl’ordini del Violino, & esso Violino accordan-
dosi di quinta in quinta . ..”, S. 218"

250 ,,I1 Tenore con tutte le altre Viole di mezzo . . .”, S. 218"
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die erste Nennung des vierten Viol(in)gliedes, des Bratscheninstrumentes sein. In einer
Tabelle (251) gibt er den Ambitus jedes behandelten Instrumentes an. Fiir die Violine gilt
der Ambitus g—h”, was sich mit den 17 Tonen, die Zacconi fiir die Violine bereits
angegeben hat (252), deckt und erginzt. Es gilt danach folgender Fingersatz fiir die
viersaitige Violine: g: leere Saite, a: 1. Finger, h: 2. Finger, ¢’: 3. Finger, d’: leere Saite, e’:
1. Finger, f’: 2. Finger, g’: 3. Finger, a’: leere Saite, h’: 1. Finger, c”: 2. Finger, d”: 3.
Finger, e”’: leere Saite, f’: 1. Finger, g”: 2. Finger, a”: 3. Finger, h”: 4. Finger, was der
noch heute gebriuchlichen Art der 1. Lage entspricht. Der 4. Finger wurde also nur dort
gebraucht, wo er unumginglich war: auf der obersten Saite. Bei einem dreisaitigen Instru-
ment hiitte der Ambitus g—h” die finfte Lage gefordert. Da das Spiel in so hoher Lage
Ende des 16. Jahrhunderts kaum denkbar gewesen ist, darf angenommen werden, Zacconi
meine die viersaitige, in der ersten Lage gegriffene Violine, die offensichtlich der Viola da
braccio entspricht.

Das Passagen-Lehrwerk ,,PASSAGGI PER POTERSI ESSERCITARE NEL DIMINUIRE
TERMINATAMENTE CON OGNI SORTE D’INSTROMENTI ET ANCO DIVERSI
PASSAGGI PER LA SEMPLICE VOCE HUMANA” Venezia 1592 von Richardo Rognoni
hat sich in der Berliner Stadtbibliothek als Druck erhalten (253). Der Autor, der, wie der
Titel sagt, aus dem Val Taveggia vertrieben worden war, richtet sich in der Vorrede zum
ersten Teil sowohl an den Singer, als auch an den Instrumentisten. Unter den Instru-
menten erwihnt er Viola da gamba, Viola da Brazzi und Violino da Brazze. Richardo
Rognoni kannte als Streichinstrumentist aus eigener Erfahrung die Schwierigkeit, den
Bogen anzusetzen und zu streichen. (,,Essendo li Stromenti d’Archi difficili per il tirare e
pontar nel cominciar & Sonar’). Er empfahl daher, mit Abstrich zu beginnen (,,sie deve
sempre tirar ’Arco se sonerai di Viola da Gamba, e ancora di Viola da Brazzi’’) — eine
Regel, die noch heute gilt. Der iibliche Bogenstrich schien das Détaché, pro Note einen
Bogenstrich, gewesen zu sein, rdit Rognoni doch fast zogernd, zwei Noten auf einen
Bogenstrich zu nehmen (,,Perd il groppe zar di groppetti corti si fanno in pontare e tirar
come sivuole, e ancora ripigliar I’Arco quando si trova Semiminime nel mezo delle Crome,
0 Crome nel mezo delle Semiminime, 0 far due note in una arcata, perche non si puo far
una Diminution, che sia longha, se ’arco va al dritto”.) Interessant ist der Hinweis, dass
Achtelnoten beim Gambenspiel im Aufstrich, beim Violinspiel aber im Abstrich genom-
men werden. (,,perche della Viola da Gamba 1’Arco va nel pontar alle Crome e Semicrome,
e il Violino da Brazze nel tirar alle Crome e Semicrome s’intende sempre a far una
Diminutione longha, perche 1’Arco sopra il tutto ha d’havere il suo dritto.”)

Der Sohn von Richardo, Francesco Rognoni Taeggio, spielte Viola, Violine und andere
Instrumente. Sein Traktat ,,AGGIUNTA DEL SOCOLARO DI VIOLINO ET ALTRI
STRUMENTI COL BASSO CONTINUO PAR L’ORGANO” Milano 1614 gilt als ver-
schollen.

251 Zacconi: Prattica . .. 1592, 8. 218"
252 ,, ... diremo che i Violini ascendano sino 4 17 voci. ..”, S. 218"
253 Signatur: Graues Kloster HB 102
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Wie der Titel des Traktates ,,BREVE ET FACILE MANIERA D’ESSERCITARSI A FAR

PASSAGGI” (254) Rom 1593 von Giovanni Lucca Conforti, dem seiner Koloraturen

wegen beriihmten Falsettisten der papstlichen Kapelle unter Palestrina (255), ankiindigt,

handelt es sich bei dieser musiktheoretischen Schrift um eine Verzierungslehre. Conforti

(* 1560, Sterbedatum nicht bekannt) bereitet zu Beginn alle Verwendungsmoglichkeiten

der ,,Passaggi” mit und ohne Instrument zum Generalbass aus. Diese Methode sei auch

brauchbar fiir jene, ,,qui che sonano di viola 0 d’altri instrumenti da fiato™. Dass sich die

Wendung ,,Viola oder andere Blasinstrumente’ nicht von ungefihr in den langen Titel

eingeschlichen hat, bestitigt die entsprechende Stelle im Nachwort (256). Conforti ver-

stand aber unter der ,,Viola” kein Blas-, sondern ein Streichinstrument mit Zargenkranz,

Mittelbiigeln, finf Saiten, sieben Biinden, Steg, unterstindigem Saitenhalter und

‘s-Lochern, wie die Viola in der Rahmenverzierung des Titelkupfers oder c-Léchern und

Wirbelplatte, wie das Instrument im Frontispiz (257) belegen. Conforti ist fir die

Diminution und daher indirekt auch fiir die Streichinstrumententechnik ergiebig. Sein

Zeichner hilt zudem eine da braccio gespielte Viola fest, die, wohl aus Unverstand,

zwischen Saitenhalter und Steg gestrichen wird und daher als Beleg fiir die Frithgeschichte

der Violine wertlos ist (258).

Der universal gebildete Renaissance-Gelehrte, Hercole Bottrigari (1531 — 1612) verfasst,

nachdem er wegen einer Streitigkeit seine Vaterstadt Bologna verlassen und in Ferrara die

Gelegenheit hat, die hervorragende Hofmusik des Herzogs Alfons. II. von Este und die

berilhmten Konzerte der Nonnen von San Vito kennenzulemen, seinen Traktat, ,,IL

DESIDERIO”, der 1594 in Venedig unter dem Anagramm Alemanno Benelli heraus-

kommt (259). Wie der Titel (260) sagt, befasst sich das Werk mit der instrumentalen

Praxis des spéten 16. Jahrhunderts in Oberitalien. Bottrigari teilt die Instrumente in drei

Klassen ein:

1. Instrumente mit bestindiger Stimmung, wobei die Tonhohe vom Spieler nicht ver-
andert werden kann, z.B. Spinett und Orgel. Diese haben bereits temperierte Stim-
mung (261).

2. Instrumente mit fester, aber verinderlicher Stimmung, d. h. die Tonhohe liegt in
gewissem Grad fest, kann aber vom Spieler verindert werden, z.B. Instrumente mit
Biinden (Viola, Laute) (262).

3. Instrumente mit verdnderlicher Stimmung, d.h. mit freier Tonhohe, z.B. Posaune,
Rebec, Lira da braccio (263).

254 Facs. iibers. ul hrsg. von J. Wolf, Berlin 1922

255 Siehe: K. G. Fellerer: Conforti. — MGG 2, IT1 1952, Sp. 1626—-1629

256 ,,Seruno anco per quelli che vogliono essercitarsi con la viola, 0 altri strumenti da fiato”,
Facs. . . . nicht paginiert

257 Abb. XXIII

258 Abb. XXIII

259 Hrsg. von K. Meyer, Berlin 1924, Faksimile Bologna 1970

260 ,,IL DESIDERIO OVERO DE’ CONCERTI DI VARII STRUMENTI MUSICALI. ..”

261 Facs. ,,JL DESIDERIO” 1924, S. 10

262 Facs. ,,JL DESIDERIO” 1924, S. 10/11

263 Facs. ,,JL DESIDERIO” 1924, S. 5
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Da bei dieser dritten Gruppe das Stimmen fiir gewohnlich nachldssig und ungenau ge-
schieht, empfiehlt Bottrigari, hdufiges und sorgfiltiges Nachstimmen. Als vorbildliche
Beispiele beschreibt er in diesem Zusammenhang die Ensembles in Ferrara.

Dass ein so gebildeter und belesener Mann, wie Hercole Bottrigari (er kenne, wie er im
,,DESIDERIO” (264) selber sagt, die Werke von Aron, Lanfranco, Galilio, Zarlino), aus
dessen Bibliothek wichtige musiktheoretische Biicher in den Bestinden der Biblioteca del
Conservatorio in Bologna entstammen (265), der die Hofkapelle in Ferrara, eine der
wichtigsten Instrumentalvereinigungen des 16. Jahrhunderts, kennt, die Violine mit
keinem Wort erwidhnt, muss verwundern. Kannte Bottrigari die Violine nicht? War sie
ihm, neben Viola, Rebec und Lira da Braccio, nicht fein genug? Vergass er sie oder
wusste er sie einfach nicht zu nennen? Wire vielleicht seine Lira da Braccio oder sein
Rebec bereits unsere Violine gewesen? Konnte man aus Bottrigaris ,,DESIDERIO”
schliessen, dass die Violine zwischen 1576 und 1587 (der Dauer seines Exils in Ferrara)
am estensischen Hof und auch in Bologna kaum bekannt, wohl aber in Frankreich laut
Jambe de Fer in der Mitte des 16. Jahrhunderts verbreitet und nach Arbeau 1589 sogar
Allgemeingut war?

Scipione Cerreto (1551 — 1633) widmet ein Kapitel seiner ,,PRATICA MUSICA
VOCALE ET INSTRUMENTALE” (266) Neapel 1601 dem zeitgenossischen Musikleben
in Neapel (267). Darin zahlt er mehr als 80 zeitgendssische Musiker auf. Er nennt vier zu
seiner Zeit noch lebende ,,Sonatori eccellenti di viola d’arco” (268) und fiinf Viola
d’arco-Spieler ,,della citta die Napoli che oggi non viveno” (269). Deren erster, Oratio,
,,}del Violone” genannt, hat seine auf die Tatigkeit eines Gambisten weisenden Zunamen
als Ehrung annehmen diirfen wie viele seiner Zeitgenossen (270).

Im Schlusskapitel (271) seiner ,,PRATTICA MUSICA” kommt Cerreto auf die Viola da
Gamba zu sprechen. Sie sei in ihrer Art ebenso vollkommen wie die Laute, nicht nur
wegen der Bundanlage, sondemn auch wegen der Eignung zum Zusammenspiel. Man iibe
sie im Ensemble von vier und fiinf an der Zahl und erreiche eine ,,soave armonia’, die ein
Gambist, auch wenn er alle Stimmen spiele, allein nicht hervorbringen kénne (272). Die

264 Facs. ,,DESIDERIO”, S. 37

265 Siehe: D. P. Walker: Bottrigari. — MGG 2, 1952, Sp. 156

266 Ex. in Berlin, Staatsbibliothek, Stiftung Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. ant.
theor. C235 Faksimile Bologna 1970

267 ,,Prattica Musica” ... S. 154f.

268 ,,Henrico Francese, Francesco di Paola, Ottavio Cortese, Antonio Miscia”, ,,Prattica” ... S. 157

269 ,,Oratio detto del Violone, Andrea Romano, Bartolomeo lo Roy, Anniballe Bolognese, Prospero
Planterio”’, ,,Prattica” ... S. 160

270 Z. B. Gasparo da Salo

25 Prattica’ ., +Cap: XI;iS¢:329¢f:

272 ,,Dunque ¢ da sapere, che la Viola da Gamba, da altri detta viola d’Arco € uno strumento nel
quale si ritrova listessa perfettione, come a quella, che habbiamo veduto nel Liuto, non solo per
causa della cosa del tastare, & che in una corda stessa si possa inacutire, & ingravire il suono per
qualsivoglia intervallo, benche minimo, & insolido, ma anco sonadosi da Periti Sonatori quattro, o

cinque Viole insieme, ... che non fara sonandosi un solo Strumento da un solo perfetto Sona-
tore...” ,Prattica”... S.329, Ubersetzung von M. Greulich: Streichinstrumentenspiel . . .
1934, S. 17
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Viola sei besonders fiir die Nachahmung der Stimme geeignet. Die einzelnen Violentypen
hitten zudem ihre Bezeichnung nach den menschlichen Stimmen: Sopran, Alt, Tenor,
Bass (273). Die Stimmung im Ensemble (concerto) wire fiir den Bass: D Gce a d’, fir
Tenor und Alt: Adghe’a’, fir den Sopran: d gc’ e’ a’ d”°. Diese Stimmung entspricht
derjenigen, die Ganassi in der ,,REGOLA ... SECONADA”, Lanfranco und Ortiz an-
geben (274).
Im Unterschied zu der Tabulatur, die Ganassi iiberliefert, bedeutet bei Cerreto die oberste
Tabulatur-Linie die hochste Saite, wihrend Ganassi die umgekehrte Reihenfolge angibt
(275). Interessant sind seine Anweisungen fir die rechte und linke Hand. Die Bogen-
technik scheint seit Ganassi keine Anderung erfahren zu haben. Auch Cerreto empfiehlt,
im Passagenspiel bei paarig geordneten Figuren mit Aufstrich (276) zu beginnen (277)
und bei ungleich geordneten im Anfang Abstrich zu nehmen. (278)
Was die Technik der linken Hand anbetrifft, hilt Cerreto im Unterschied zu Ganassi am
Fingersatz fest, der mit der natiirlichen Ablage der Biinde zusammenhiangt (279).
Im zweiten Teil des ,,SYNTAGMATIS MUSICI”, ,,DE ORGANOGRAPHIA” (280), von
Michael Praetorius (1571 — 1621) gilt schon im Vorwort eine Bemerkung dem Material
der Saiten: sie seien ,,im anfang von leynen Faden/ hernach aber aus Ddrmen gemacht
worden” (281). An anderer Stelle misst Praetorius der Beschaffenheit der Saiten so
grossen Wert bei, dass er die Saiteninstrumente sogar ,,nach der Art der Saiten’ einteilt.
Im ersten Teil des zweiten Bandes (282) nennt er nidmlich ,,die Instrumente, welche
Fidicina/Saittene oder Besaittete Instrumenta genandt werden”. Unter ihnen haben einige
,,Gedidrmsiitten/ auss den Diarmen der Thiere und sonderlich der Schaffen gemacht”,
andere Saiten aus ,,Stahl/Silber/Eysen/Messing”. Diejenigen Instrumente ,welche nun
Gedarmsiitten haben/ dieselbe geben einen lieblichen Concent von sich™ (283). Einige
werden ,,zugleich mit einem Hamen Bogen beriihrt und gestrichen” und zwar:
Lyra, Lyroni, Italienische Lyra

Arci-violate lyre, Grosse Lyra

Viole de Gamba, Violn de Gamba

Violino, Rebecchino, Fides, Fidicula, kleine Geigen/ sonst Viol de bracio genandt

Viol Bastarda (284)

219 sPiattica’ . o 8. 329

274 Vgl. Ubersetzung von M. Greulich: Streichinstrumentenspiel... 1934, S. 17 ,Prattica”...
§. 331

275 Prattica . .. 8. 331

276 Aufsrich beim Gambenspiel entspricht dem Abbstrich auf der Violine.

277 ,,che il Braccio destro vada verso fuora della Strumento . ..””. S. 332

278 ,,che il Braccio destro vada verso dentro dello Strumento . ..”. S. 332

279 ,, .. .perche havendosi da toccare una corda nel primo tasto, non e bene ponere il secondo Dito in
tale tasto, ma ponere il primo Dito. ..”. ,,Prattica”. .., S. 332

280 Wolfenbiittel 1619, hrsg. v. J. Wolf, Berlin o. J. Facs. hrgs. von W. Gurlitt 1958

281 Vorwort, S. 4, allerdings handelt es sich dabei um Lyren-Saiten

282 Praetorius: ,,Organographia” . . . Abschnitt XIII

283 Praetorius: ,,Organographia” . . . Abschnitt XIV

284 Praetorius: ,,Organographia™ . . . Abschnitt XIII
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Die mit Darmsaiten bezogenen Instrumente verstimmten eher als die mit Erzsaiten ,,weil
sich jene viel leichter und eher/ nach dem das Wetter ist/ ausdehnen oder zusammen
ziehen/ als die Stihlene . ..” (285).

Im Zusammenhang mit dem mittlerweile in England, Italien und Deutschland gebrauch-
ten, ,,von Jahr zu Jahr erh6éhten Chorton’ bemerkt Praetorius, man wolle den Ton bis zu
einem Halbton erhéhen, was u. a. fiir ,,Violini de Bracio und Violen de Gamba” ungiinstig
sei, ,,Denn es aussbiindige Siitten seyn miissen/ die solche hohe erleiden kénnen™ (286)
(d. h. Saiten, iiber die keine Biinde gespannt sind). Notwendigerweise werde daher um
eine Sekunde tiefer gestimmt, was auch den Singemn helfe (287). Wie Zacconi empfiehlt
auch Praetorius jedem Komponisten, zu wissen ,,. .. wie hoch und niedrig ein jedes In-
strumentum musicum . . gezwungen und gebraucht werden konne ... denn ein Com-
ponist muss mit fleiss zusehen/ dass er durch seine Composition das Instrument nicht
héher/ als es von der Natur zu thun vermag/ treibe/ sonsten muss notwendig ein humana
vox, dass eins dem andern helfen kan/ dabey gestellt werden, welches sonsten nicht
vonnoten™ (288).

Als Erginzung zu diesem auffilhrungspraktischen Hinweis sei an eine Stelle aus dem ersten
Teil des ,,SYNTAGMA MUSICUM” erinnert. Im Verzeichnis der eigenen Werke (289)
erwihnt Praetorius einige ,Halleluja . .. auff eine sonderliche Art/ die Knaben... zu
_jtziger Italiener newen Manier zu gewehnen: Welche auch ohne singen/ auff fiinf oder
sechs geigend- oder Blasend Instrumenten/ gleichsam als Canzonen musicirt werden
konnen”. ,

Uber das Stimmen sagt Praetorius nur: ,,es sey nicht gross dran gelegen/ wie ein jeder
seine Geigen oder Violen stimmet/ wenn er nur das seine just/ rein und wol darauff
praestieren kan” (290).

Vom XX. Kapitel an behandelt Praetorius die Violen, ,, deren es zweierlei gebe, die Viole
da gamba (291) und die Viole da braccio (292)”. Den ,,Violn da Braccio” ist das XXII.
Kapitel gewidmet (293). Es sei an dieser Stelle zitiert:

,,Viola, Viola de braccio: item, Violino da brazzo; Wird sonsten eine Geige, vom gemeinen
Volk aber eine Fidel und daher de bracio genennet, dass sie auf dem Arm gehalten wird.”
»Deroselben Bass-. Tenor- und Discantgeig (welche Violino oder Violetta picciola, auch
Rebecchino genennet wird) seind mit 4 Saiten; die gar kleinen geiglein aber mit drei
Saiten bezogen (auf franzdsisch Pochette genannt) und werden alle durch Quinten ge-

285 Praetorius: ,,Organographia” . .. Abschnitt XVIII

286 Praetorius: ,,Organographia” . .. S. 15. Nach dieser Bemerkung miissten ,, Violini de Bracio™ auch
abgebunden gewesen sein, oder Praetorius meint Violen und driickt sich ungenau aus.

287 Die tiefe Stimmung, die heute aus historischen Griinden von vielen Ensembles gepflegt wird, wiire
also zu Praetorius’ Zeiten nur eine Notlosung und kein Kunstwollen gewesen.

288 Praetorius: ,,Organographia” . .. S. 14 (Abschnitt VIII)

289 Praetorius: ,,Syntagma” . .. Erster Teil, Bd. II, S. 10

290 Praetorius: ,,Organographia” . .. S. 44

291 Von den Kunstpfeifern ,,Violen” genannt . . . Praetorius hrsg. v. J. Wolf, S. 44

292 Von den Kunstpfeifern ,,Geigen’” oder ,,Polnische Geigen” genannt, (ebenda).

293 Praetorius: ,,Organographia” . . . Hrsg. v. J. Wolf 1894 S. 57
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stimmt. Und demnach dieselbige jederménniglichen bekannt ist, darvon (ausser diesem,
dass wenn sie mit Messing- und stihlenen Saiten bezogen werden, ein stillen und fast
lieblichen Resonanz mehr, als die andem, von sich geben) etwas mehr anzudeuten und zu
schreiben unnotig.”

Praetorius gibt keine Spielanweisungen und nur spirliche, die Saiten und Art des
Stimmens betreffende Angaben zum da braccio gespielten Streichinstrument. Die
,»ORGANOGRAPHIA” ist aber von terminologischer und vor allem ikonographischer
Bedeutung (siche Abb: 76, 77). Violino, Geige und Fidel sind identisch. Die Violen de
braccio werden auch Geigen oder Polnische Geigen genannt (294). Die Diskantgeig heisst
auch Violino, Violetta picciola und Rebecchino (295). Sie hat vier in Quinten gestimmte
Saiten.

Auf Tafel XXI bildet Praetorius die genannten Streichinstrumente ab. Die ,,Kleine
Poschen”, ein dreisaitiges Rebec, bezeichnet er als die um eine Oktav hoher gestimmte
,,Geigen”. Das kleinste Glied der Violinfamilie nennt er ,,Discant-Geig”. Sie ist eine Quart
hoher als die Geige gestimmt und hat einen in Unter- und Oberbiigel je zweimal eingezo-
genen Zargenkranz mit Mittelbiigeln, wie der Typ der siiddeutschen Viola da gamba. Dann
folgen: die ,Rechte Diskant-Geig”’ (unsere Violine), ,,Tenor-Geig” (ein kleines Violon-
cello) und die ,,Bass-Geig de bracio”, die lingst nicht mehr da braccio gespielt werden
kann.

Besonders wertvoll sind die jeder Tafel angefiigten Masse, die auf die wirklichen Pro-
portionen der Instrumente schliessen lassen. Die Tafel XX enthdlt unter den Violen da
gamba die siebensaitige ,,Italianische Lyra de bracio” mit Biinden und einer Wirbelplatte,
aber mit einem Zargenkranz, der in Grosse und Form dem Tenor—Glied der Viola da
braccio—Familie auf der andem Seite entspricht. Diese Ubergangsform zwischen Viole
und Violine wird ausdriicklich als italienisch bezeichnet (296).

Im Anhang zu seiner Lehrschrift ,,Newe Musica oder Singekunst” Tiibingen 1628 (297)
gibt Daniel Hitzler die Stimmung der Violine an: ,Discant-Geigen/Lautet mit ihren vier
ledigen und unge/griffenen Saiten diesen Folgen/den Noten gleich (298),” worauf er in
Mensuralnotenschrift die Téne e’ a’ d’ g bezeichnet. Dann erginzt er die Stimmungen fiir
Bass-, Alt- und Tenorgeigen (299). Hitzler bildet auch einen Teil einer Violine (300) ab,
allerdings nur, um die Tabulaturzeichen auf einem Griffbrett darzustellen.

294 Praetorius: ,,Organographia™ . .. Hrsg. 1894, 8. 52: ,,Vielleicht daher, dass diese Art erstlich aus
Polen herkommen sein soll, oder dass daselbsten ausbiindige treffliche kiinstler auf diesen Geigen
gefunden wurden.”

295 Vgl. dazu: P. Cerone ,,EL MELOPEO Y MAESTRO” 1613, der Violones,,Violini, Rabeles und
Rebequines gleichsetzt.

296 Vgl. dazu: E. Leipp: Violon. .. 1965, S. 37

297 Ex. in Berlin, Staatsbibliothek, Stiftung Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. ant.

_ theor. H 65

298 S. 109

299 S.109-113

300 S. 108, Vgl. Abb. XIX



Musiktheoretiker nach 1630, die die Violine behandeln

Im 3. Band (301) der ,HARMONIE UNIVERSELLE” (302) wiirdigt Marin Mersenne
(1588—1648) die Violine so anschaulich, dass der Traktat fiir unsere Untersuchungen
herangezogen werden soll, obwohl er die zeitliche Grenze, die wir uns vorgenommen
haben, iiberschreitet. Schon im ersten Satz wird klar, welches Ansehen das urspriinglich
,»;on niitze” (303) bundlose Streichinstrument im Verlauf von 125 Jahren gewonnen hat,
denn fiir Mersenne ist es die Bundlosigkeit (304), die die Violine iiber die Instrumente mit
Binden erhebt (305). Weil die Violine die Moglichkeit biete, alle Tone (,,toutes les
consonances’’) zu spielen, seien ihre Klinge von grosserer Wirkung auf den Geist des
Zuhorers (,,ses sons ont plus d’effet sur ’esprit des auditeurs”), denn sie seien kriftiger
(,,plus vigoureux) und durchdringender als die der Laute oder anderer Saiteninstru-
mente. Die 24 ,Violons du Roy” rilhmt er als das Reizendste oder Michtigste (,,rien de
plus ravissant ou de plus puissant’). Die Violine sei daher das geeignetste (,,le plus
propre”) Instrument zur Tanzmusik. Was weiss Mersenne an der Violine nicht alles zu
bewundern: ,les beautez et les gentillesses, les coups ravissans™, kurz: ,,Le violon est le
Roy des instruments” (306).

Als kleinste Violine nennt er die ,,Poche”, ,,a raison qu’il est si petit que les violons qui
enseignent a danser, le portent dans leurs poches (307).” Anhand einer genauen Zeich-
nung (308) erklirt er alle Begriffe, die fiir die ,,Poche (und damit auch fiir die Violine)
von Belang sind: ,Jla table” (Griffbrett), ,le manche” (Hals), ,le corps” (Resonanz
Korper), ,les ouyes” (Schalldcher), ,la touche” (Griffbrett), ,le chevalet” (Steg), ,la
queue’” oder ,le tirant” (Saitenhalter), ,le bouton” (Sattelknopf), ,les chevilles”
(Wirbel), ,le baston ou le brin” (Bogenstange), ,la soye” oder ,le crin” (Bogenhaar)
(309), ,la demie roue ou la Hausse” (Frosch). Zur Abschlussform des Halses sagt Mer-
senne: ,l’on peut faire un orphée, ou tel autre omement que I'on veut” (310). Er
bemerkt, dass Ornamente mit Perlmutter (,,nacres de perles”), Rubinen oder andem
Edelsteinen bedeckt seien, ,,quoy que cela ne serve de rien a la bonté de I'instrument
(311)”

301 4. Buch, S. 177-190

302 Paris 1636, Facs. hrsg. von F. Lesure, Paris 1963

303 Siehe S. 51

304 ,,qu’il n’a point de touches sur son manche c’est pourquouy l'on peut faire dessus toutes les
consonances’, S. 177

305 ,,ce que le rend plus parfait que les instruments a touche™, S. 177

306 Mersenne: Harmonie . . ., S. 177

307 Mersenne: Harmonie . . ., S. 177

308 Mersenne: Harmonie. .., S. 178, Abb. XX

309 ,,L’on appelle ordinairement . . . la soye le crin, parce qu’elle est composée de 80, ou cent brins
de crin de cheval, quoy qu’elle puisse estre prise du crin de plusieurs autres animaux, ou que I’on
puisse user de la soye tirée des vers, ou mesme de tel brin de bois que ’on voudra, car s’il est
frotté de Colophone, il fera sonner les cordes, comme I'on experimente aux vielles. ..”, S. 179

310 Mersenne: Harmonie . . . S. 178

311 Mersenne: Harmonie . .. S. 178
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Die Violine wird in Quinten gestimmt (g d’ a’ ¢””) (312). Ihr Tonumfang sei vier Quinten,
,,car outre les trois quintes qu’elle fait a vuide, elle monte encore d’une quinte par le
moyen du manche” (313). Damit (,,]Ja Dix-septiesme maieure’”) beschreibt Mersenne die
,,17 voci”’ Zacconis, also die 17 Téne, die sich von der leeren g-Saite bis zum 4. Finger der
ersten Lage auf der e”-Saite ergeben. Vorziigliche Violinisten (,,les excellens violons™), die
das Instrument beherrschten (,,qui maistrisent cet instrument’), kdnnten jede Saite bis
zur Oktave verkiirzen, d. h. also bis zur 4. Lage greifen.

Was die Abbildung (314) der Violine belegt, hebt Mersenne auch im Text hervor: das
wohl proportionierte Verhiltnis der Saitenstirken und -lingen. Mersenne erwihnt, dass
Saiten verschieden grosser Glieder der Violin-Familie zwar im Einklang, aber verschieden
lang sein konnten (315). Was die ,,Griffschrift der Violine” (,,Tablature des Violons™)
(316) betrifft, unterscheide sie sich nicht von der gewohnlichen Notenschrift (317). Hin-
gegen erlaubt er Ziffern oder irgend welche Zeichen (,,de tels characteres qu’il leur
plaira’”), um Fingersitze (? ) in die Noten zu schreiben (,,pour marquer leurs lecons et
leurs conceptions™).

Mersenne weist einzelnen Instrumenten bereits einen Affekt zu. Wihrend er der Viole und
Lyra ,Je mode triste et languissant” zuschreibt, ist die Violine ,,gay et joyeux” (318). Als
besonderen Vorteil hebt Mersenne hervor, die Violine sei aller Arten von Musik fihig und
schliesse alle erdenklichen Intervalle in sich (,,tous les intervalles imaginables’), sie besitze
eine Unendlichkeit verschiedener Téne (,,infinité de sons differents’”), wie die Saite oder
die Linie eine Unendlichkeit von Punkten habe. Das Griffbrett der Violine konne daher
,,;Harmonie Universelle” genannt werden (319). In der Proposition II hilt Mersenne fest,
die Violine habe vier in Quinten gestimmte Saiten. Um ,,obscurité” und ,,confusion” zu
umgehen, lehrt er das Fingeraufsetzen Schritt fiir Schritt: ,,on fait monter cette 4. chorde
(die g-Saite) a1’A mi la re, c’est a dire un son plus haut, en posant le premier doigt dessus,
suivant les intervalles du monochorde” (320). Von diesem Ganztonschritt aus erklirt
Mersenne die Moglichkeit, zum Halbton zu gelangen, indem man denselben Finger ein
wenig gegen den Sattel ziehe (321), was fiir alle Halbtone gelte. Allerdings weist er darauf,
dass diese Regel fiir den ohnehin wenig beweglichen 4. Finger nicht gelte: den Halbton
zwischen dem 3. und 4. Finger (also c’-des’ auf der g-Saite, g’-as’ auf der d’-Saite, d”-es”
auf der a’-Saite und a”-b” auf der e’-Saite) greife nicht der 4., sondern der 3. Finger.

312 Mersenne: Harmonie. .. S. 179

313 Mersenne: Harmonie. .. S. 179

314 Mersenne: Harmonie . .. S. 178, Abb. XXI

315 Mersenne: Harmonie. .. S. 179

316 Mersenne: Harmonie. .. S. 180

317 ,quant a la Tabulature des Violons... elle n’est pas differente des notes ordinaires de la
musique’” Mersenne . . . S. 180

318 Mersenne: Harmonie . . . S. 180

319 Mersenne: Harmonie . .. S. 181

320 Mersenne: Harmonie . . . S. 181

321 ,,si 'on retire un peu le mesme doigt vers le sillet, elle monte seulement d’'un demy-ton,”
Mersenne: Harmonie . . . S. 181
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Verkiirzt ein Finger zwei nebeneinander liegende Saiten an derselben Stelle des Griff-
brettes, ergibt sich, weil die Saiten in Quinten gestimmt sind, ebenfalls ein Quintverhiltnis
(322). In der Proposition III erwagt Mersenne, ob nicht eine 5. Violinsaite das Spiel in
allen 12 Modi erleichterte (323). Was die Vollkommenheit der Praxis betreffe, besteht sie
im reinen Spiel (? ) (,,beau toucher”), das der Ursprung des Vergniigens sei und das Ohr
befriedigen solle (324).

Mersenne erinnert dann daran, dass die Finger in einem ebenso gut geregelten Verhiltnis
(,,une proposition aussi bien reglée que s’il y avoit des touches comme a la viole’) (325)
wie bei der Viole mit Biinden aufgesetzt werden miissten. Zudem solle man die Saiten
durch ,,des tremblements” versiissen (,,addoucir”), ,,que I’on doit faire du doigt qui est le
plus proche de celuy qui tient ferme sur la touche du Violon, afin que la chorde soit
nourie” (326). Im Unterschied zur heutigen Violinpraxis wird also nicht mit dem Finger,
der die Saite verkiirzt, vibriert, sondern mit dem dicht daneben liegenden. Demnach
wiren die ,,tremblements” bei Mersenne noch kein Vibrato des Spielfingers, sondern ein
rascher Triller und damit eine Verzierung (327). Mersenne rit, die Fingerspitzen so fest
wie moglich auf das Griffbrett zu driicken ,,afin que les chordes fassent plus d’harmonie™
und sie sehr wenig vom Griffbrett zu heben, ,,afin d’avoir assez de temps pour les porter
d’une chorde a l'autre” (328), ein Hinweis, der noch dem heutigen virtuosen Geigen
Geniige leistet. Die nichste Proposition ist dem Bogen gewidmet: ,La main qui tient
P’archet doit estre du moins esgale en vistesse a la gauche, d’autant qu’elle fait paroistre
tous les mouvements differens .. .” (329). Von der Bogenhand wird also grosse Fertigkeit
gefordert, damit sie allen Bewegungen (Verzierungen? ) gewachsen sei. Besonders er-
wihnenswert scheint Mersenne die Moglichkeit, viele Triller (,,le battement du doigt sur
un mesmeton”) unter einem Bogenstrich zu binden (330).

Als weitere Qualitit der Violine stellt er fest, dass sie die iibrigen Instrumente in der
Fihigkeit iibertreffe, Tierstimmen und andere Musikinstrumente (,,Orgues, Vielle,
Cornemuse, Fifre’”) zu imitieren. Daher konne die Violine traurig machen (,,apporter de

322 ,,L’on peut encore remarquer plusieurs choses pour l'intelligence du violon: par exemple qu’un
mesme doigt touchant les deux chordes prochaines . . . fait toujours la quinte sur tous les endroits
de la touche.” Mersenne: Harmonie . . . S. 182

323 ,,...de sorte que ’on ne peut se passer de la cinquiesme chorde, si 'on veut pratiquer les douxes
modes sur les violons™, S. 183

324 Mersenne: Harmonie . . . S. 183

325 Mersenne: Harmonie . . . S. 183

326 Mersenne: Harmonie . .. S. 183

327 Um die praktischen Spieler bei der Wiedergabe von alter Streichermusik vom Vibrato, das das
moderne Violinspiel beherrscht, wegzufiihren, wird in neuen Ausgaben oft der Begriff ,,Non-
Vibrato’ verwendet. Mersennes ,,tremblements’” bedeuten also eine Diminution langer Noten-
werte nach dem Vorbild von Lauten und Tasteninstrumenten.

328 ,,il faut mettre les trois doigts de la main gauche . .. si pres de la chorde. .. qu’il ne s’en faille
qu’une demie ligne qu’ils n’y touchent . ..”, Harmonie ... S. 17

329 Mersenne: Harmonie . . . S. 183

330 ,,... il faut traisner ’archet sur les chordes & repeter plusieurs fois le battement du doigt sur un
mesme ton, & puis sur un autre, en continuant ainsi depuis le haut iusques en bas, pour faire les
mignardises qui sont fort agreables. . .”” Mersenne: Harmonie . . . S. 183
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la tristesse’) wie die Laute und animieren wie die Trompete, kurz: ,,ceux qui le savent
toucher en perfection peuvent representer tout ce qu’il leur tombe dans I’imagination
(331).” Dann weist Mersenne auf die Moglichkeit des Legato-Striches: ,,le laisse une
infinité d’autres remarques qui appartiennent a cet instrument, par exemple, que I'on
peut sonner une Courante . . . avec un seul coup d’archet” (332) und des Passagenspiels:
. - - - ’on peut flatter les chordes de 8, de 16, ou de 32 coups de doigt dans ’espace d’une
mesure” (333). In der Proposition 4 beschreibt Mersenne die Zusammensetzung der 24
,,Violons du Roy” (6 Dessus, 6 Basses, 4 Haute-Contres, 4 Tailles, 4 Quintes) (334). Aber
Mersenne geniigen 24 Streichinstrumente nicht. In seiner grenzenlosen Begeisterung
konnten es sogar deren 500 sein (335).

Mersenne spricht nichit nur enthusiastisch iiber die Violine, sondern gibt immer wieder als
niichterner Theoretiker noch heute wertvolle Hinweise zum Violinspiel. So gilt die
Forderung, der Spieler moge die Finger kriftig aufsetzen, und bei schnellen Passagen
dicht iiber dem Griffbrett bereit halten, noch immer.

Neben Praetorius und Mersenne bietet Pierre Trichet (1586/7—1644) das wichtigste
Dokument fiir die Instrumentenkunde seiner Zeit (336), den ,,TRAITE DES INSTRU-
MENTS DE MUSIQUE” (337). Innerhalb der 40 Instrumente, die er untersucht, wiirdigt
er auch die Violine (338): Die Violine habe immer nur vier in Quinten gestimmte Saiten
ohne Biinde. Als erster Musiktheoretiker macht er auf die Spielhaltung aufmerksam. Man
stiitze sie ,,contre ’espaule gauche” und fiihre den Bogen ,,vers la plus grosse chorde”
(339). Die ,,Tabulatur” (340) der Viola und der Violine sei entweder mit Noten oder
Lettern dargestellt.

Was die iibrigen Merkmale betreffe, seien Viole und Violine ,,grandement conformes”.
Wie die Viole habe auch die Violine einen dhnlichen Hals und gleiche Schallocher (341),
einen Steg und Saitenhalter (342). Ahnlich wie Jambe de Fer schildert auch Trichet die
Verwendung der Violine bei Maskeraden und andem , joyeux passtemps” (343).

331 Mersenne: Harmonie . . . S. 183

332 Mersenne: Harmonie . . . S. 183

333 Mersenne: Harmonie . . . S. 183/4

334 Mersenne bildet Pochette, Violine und Violoncello ab, ,,afin de representer toutes les parties
ensemble, car la Haute-contre, la Taille et la Cinquiesme partie sont semblables au Dessus. ..”
(S. 184), siche Abb. XXII

335 ,le viens maintenant aux Concerts que l'on peut faire de 500 Violons differents, quoy que
24 suffisent . . .”’, Mersenne: Harmonie . . . S. 185

336 F. Lesure: Trichet. — MGG 13, 1966, Sp. 652/53

337 1640 abgeschlossen, erst 1956/57, hrsg. v. F, Lesure, in: Ann MI III-IV

338 Trichet: Instruments . .. S. 165 (fol. 109)

339 Diese Bemerkung wird aus der vorhergehenden, die Gambe betreffenden klar: ,,les traits d’archet
du contraire de ceux des violons parce que les grosses chordes des violes sont du costé de la main
droite qui tient I’archet.

340 ,,Tablature” hier nicht im Sinn von Griffschrift, sondern von Notenschrift schlechthin.

341 ,la similitude des ouies’’: Bedeutet das die Angleichung der Gamben-Schallocher an die der
Violinen?

342 Trichet: Vgl. Instruments. .., S. 166

343 ,les danses, bals, balets, mascarades, sérénades, aubades . ..”
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In denselben Jahren verfasst Gaspare Zanetti (Geburts- und Sterbedatum unbekannt) sein
Lehrbuch iiber das Spiel der Streichinstrumente (344) ,,JLL. SCOLARO PER IMPERARE
A SUONARE DI VIOLINO E D’ALTRI STROMENTI” Mailand 1645. Die Beispiel-
sammlung ist aufschlussreich fiir die Violintabulatur, die nur bei Passagen als Ergiinzung
der gewohnlichen Notation vorkommt (345). 1654 nennt John Playford die ,,Treble
Violin” in seinem Lehrwerk ,,A BREEFE INTRODUCTION TO THE SKILL OF
MUSICK FOR SONG AND VIOL” (346) ,,a cheerful and spritely instrument much
practised of late” und rit den Anfingemn, sechs Biinde auf das Griffbrett zu binden,
,,which will appear more easie to your Unterstanding”. V6llig unbeachtet geblieben ist die
handschriftliche Geigenschule von Andrea i Salis von 1683 (347). Neben der ,,Stimmung
fiir ein discant Geigen” (348) gibt Andrea von Salis ,,Hand- und Fingerleitungen” (349)
(Tonleiter von d’—d’” in Sekund- und Terzschritten). Die g-Saite wird dabei nicht
gebraucht, wohl aber die dritte Lage auf der e”’-Saite. Tonleitern fiir ,,Violin™ stehen im
g-, fir ,,Violon” im Bass-Schliissel. Ein praktischer Teil enthdlt entziickende 2- bis
4-stimmige Stiicke fiir mehrere Violinen und Violinquartett.

Im 16. Jahrhundert wurden Hinweise iiber Beschaffenheit und Handhabung der Violine
vereinzelt in allgemein musiktheoretische Werke eingestreut. Von 1600 an war es die
Violine derwert, von Musikschriftstellern behandelt zu werden.

Am Ende des 17. Jahrhunderts nahmen sich Daniel Speer (350), Georg Falck (351),
Daniel Merck (352) und Georg Muffat (353) die Miihe, elementare Violin-Lehrginge in
ihre theoretischen Werke aufzunehmen. Die Schriften von Monteclair, Corrette, Gemini-
ani, L. Mozart, Viotti, Tartini gelten als die ersten Violinschulen.

Zusammenfassung
Die Violine in den musiktheoretischen Schriften des 16. und frithen 17. Jahrhunderts

Virdung schildert 1511 zum ersten Mal in Wort und Bild ein bundloses, dreisaitiges,
birnformiges Streichinstrument, das als klassisches Rebec gilte, wiirde es der Autor nicht
als ,,on niitz” schelten. Wire denn das Rebec, das Tinctoris 1487 noch zu frommer

344 1. M. Allan: Zanetti. — MGG 14, 1968, Sp. 1004

345 D. D. Boyden behauptet, Zanetti sei der erste gewesen, der die Violintabulatur auf diese Weise
angewendet habe. — History ... S. 118

346 London 1654

347 Auf das Autograph im Planta-Haus in Samaden machte mich Herr Dr. M. Staehelin in freund-
licher Weise aufmerksam.

348 Salis: S. 3

349 Salis: S. 16—-19

350 Grundrichtiger, kurtz, leicht und néthiger Unterricht der musikalischen Kunst. Ulm, 1687

351 Idea boni cantoris. Niirnberg 1688

352 Compendium musicae instrumentalis. 0. O. 1695

353 Florilegium secundum. Passau 1698
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Erbauung und himmlischer Trostung gereichte, in 24 Jahren zur Nutzlosigkeit abge-
sunken? Konnte es sich bei Virdungs kleiner Geige nicht eher um eine noch wenig
bekannte Vorform der Violine gehandelt haben? Denn bereits 1529 vernehmen wir bei
Agricola, diese dreisaitige, kleine Geige sei ohne Biinde ,.erfunden” (354) worden.
Agricola sucht sogar, dass beste aus dem ,,on niitzen” Instrument zu machen, indem er
empfiehlt, es am Anfang auf probate ,biindische Art” zu spielen. Gerle, schligt einen
Kompromiss vor (1532): an Stelle des Bundes, den die kleinen Geigen nicht , litten”, soll
der Schiiler einen Federstrich iiber das Griffbrett ziehen. Wie Agricola und Gerle nennt
1533 zum ersten Mal ein italienischer Musiktheoretiker, Lanfranco, dreisaitige, in Quinten
gestimmte, bundlose Streichinstrumente in drei verschiedenen Grossen, die unter sich im
Quintverhiltnis stehen, als ,,Violetta da Braccio & da arco senza tasti”’. Bei Ganassi, zehn
Jahre spiter, heissen dreisaitige, von Quint zu Quint gestimmte, bundlose Streichinstru-
mente ,,Viola da brazo senza tasti”. Es muss auffallen, dass der geniale Gambenlehr-
meister, was diese dreisaitigen Violen betrifft, Agricolas Ratschlag beipflichtet, indem er
empfiehlt, die Technik ,senza tasti” vorerst auf Instrumenten mit Binden zu iiben.
Bundlose Instrumente sind nicht nur schwerer zu spielen, sie sind Ganassi offensichtlich
nicht vertraut. Die Bearbeitung der ,MUSICA INSTRUMENTALIS” von 1545 unter-
scheidet zwei verschiedene bundlose, dreisaitige, in Quinten gestimmte Streichinstru-
mente: die mit den Fingernigeln neben den Saiten gespielten ,,polnischen Geigen” und
die mit den Fingerkuppen auf den Saiten gespielten ,kleinen Handgeiglein”. Schon
Pratetorius suchte 1618 den Begriff ,,polnische Geigen” mit der Herkunft der Instru-
mente aus Polen oder mit den trefflichen ,,ausbiindigen” polnischen Geigem zu erkliren
(355). Chybinski erwihnte, dass Daniel Speer 1687 polnische Geigen zum letzten Mal
genannt habe (356), und Alicja Simon erinnerte in diesem Zusammenhang daran, dass
Martin Agricola einer Gegend entstamme, wo sich auch Telemann polnische Anregungen
geholt habe. In Sorau sei Agricola in Beriihrung mit polnischem Musikantum und damit
auch mit den ,,geigen, welche im Polerland gmein sind”, gegkommen (357). Die Spielweise
der polnischen Geigen erklirte Koczirz 1930 als Ausldufer der Fingernageltechnik der
griffbrettlosen altnordischen Volksharfen (358). G. R. Hayes behauptete 1930, bei der
polnischen Geige habe es sich um ein Instrument gehandelt, das mit allen Eigenschaften
der Violine ausgestattet und im frilhen 16. Jahrhundert in Deutschland und in Polen
gespielt worden sei (359). Van der Straeten identifizierte die polnische Geige 1933 mit
der italienischen ,,Violetta da arco senza tasti”, die Mitte 16. Jahrhundert verschwand:
,,t0 make room for the more perfect viols” (360). Die polnischen Geigen miissen als

354 ,erfunden”, bedeutet in der Terminologie des 16. Jhs. ,,sich finden”, d. h. die kleine Geige habe
ohne Biinde existiert

355 M. Praetorius: Organographia . . ., hrsg. 1894, S. 54

356 A. Chybinski: Musiktheoretiker . . ., in: SIMG XIII, 1910/11, S. 56

357 A. Simon: Polnische Elemente in der deutschen Musik bis zur Zeit der Wiener Klassik. Diss. phil.
Ziirich . . . 1916, S. 20/21

358 A. Koczirz: Fingernageltechnik . . . — FS fiir Guido Adler 1930, S. 166

359 G. R. Hayes: Musical Instruments ... 1930, S. 166

360 E.v.d. Straeten: History . .. 1933, 11, S. 8/9
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eigener Typus bekannt und in Deutschland wie in den Niederlanden verbreitet gewesen
sein, begegnete ihnen doch der Stralsunder Biirgermeister Sastrow 1549 in der Instru-
mentensammlung des Italieners Duitz in Amsterdam (361), wihrend sie 1584 in einem
Inventar von Kremsmiinster verzeichnet wurden (362).

Wichtiger als die polnischen Geigen sind fiir die Erforschung der Violingeschichte die
,.kleinen Handgeigen”, denn sie werden nicht mehr wie Streichinstrumente mit Binden
chromatisch, sondern wie die heutige Violine diatonisch gegriffen: jedem Finger der
linken Hand werden also 2 Halbtone zugeordnet. Agricolas Bemerkung, ,,jedermann wolle
damit umgehen, ohne es recht zu verstehen” ldsst eine Erfindung vermuten, deren Spiel
nicht mehr durch abgebundene oder markierte Griffe erleichtert werden konnte. Die
kleinen Handgeigen mogen bereits Violinen gewesen sein.

Zehn Jahre spiter erwdhnt Vicentino die ,,Viola d’arco senza tasti” als ,,Erfindung”. 1556
nennt Philibert Jambe de Fer die viersaitige, in Quinten gestimmte Violine zum ersten
Mal. Sie ist das Instrument der Berufsmusiker, weil sie handlich und daher fiir Stindchen
geeignet ist. Galilei weiss 1582 von der ,,Viola da braccio” zu berichten, sie habe vor wenigen
Jahren noch ,lira” geheissen, sie sei vor dem ,,Violone” (= Violine? ) gespielt worden.
Dieser vagen Bemerkung stellt der franzosische Kanoniker Arbeau 1589 die beildufige,
selbstverstindliche Erwdhnung des ,,violon” gegeniiber. 1592 nennt Zacconi erstmals in
Italien die 4-saitigen, in Quinten gestimmten ,,violini” mit dem Ambitus von g-h”
gleichbedeutend mit der Viola da braccio. Dass die italienischen Musiktheoretiker
Conforti (1593), Bottrigari (1594) und Cerreto (1601) die Violine mit keinem Wort
erwihnen, wohl aber Rebec, Lira da braccio und Viola nennen, fillt auf. Fiir Praetorius
heisst die viersaitige ,,Discant Geig’’ 1618 auch ,,Violino, Violetta picciola, Rebecchino,
Geige und Fidel.” Sie werden mit Messing- und Stahlsaiten bespannt und seien so
allgemein bekannt, dass es sich eriibrige, mehr davon zu schreiben.

Fiir Marin Mersenne ist die Violine 1636 die Kronung: ,,Le roy des Instruments.”

Die musiktheoretischen Quellen sagen aus, dass die dreisaitige, bundlose, in Quinten
gestimmte Vor- oder sogar Frihform der Violine spitestens im ersten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts entstanden ist. Dass sie bis 1533 nur in deutschen Traktaten erwihnt
wird, erlaubt noch keinen Schluss auf die Entstehung in Deutschland. Ganz am Rand wird
die bundlose, dreisaitige Viole 1533 und 1543 genannt, ohne dass man mehr verndhme.
Agricola behandelt sie 1545 breiter. Von 1556 ist die viersaitige Violine in Frankreich
belegt, wihrend sie seltsamerweise erst 1592 in einem italienischen Traktat vorkommt.
1636 spricht Mersenne so detailliert von allen Vorziigen der Violine, dass sie bereits zur
musikalischen Tradition geworden scheint. Die franzosischen Musiktheoretiker belegen
die Violine zu einer Zeit, in der die dreisaitige Frithform in Italien noch iiblich ist.

361 H. Kretzschmar: Stichproben ... — FS Liliencron 1910, S. 125
362 W. Senn: Violine. — MGG 13, 1970 Sp. 1711
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Spiclanweisungen fiir da braccio Instrumente und die Verwendung der Violine in den
musiktheoretischen Schriften des 16. und frithen 17. Jahrhunderts

Die Streichinstrumente haben Darmsaiten (Agricola 1528/29, Zacconi, Praetorius, Mer-
senne) oder Saiten aus Stahl (Zacconi, Praetorius), Kupfer (Zacconi), Messing, Silber,
Eisen oder Leinen (Praetorius). Nach Zacconi hat die Violine Darmsaiten, laut Praetorius
aber Saiten aus Stahl oder Messing. Gemiss ihrer Verwendung werden fiir fiefe Tone
grobe, fiir hohe feine Darmsaiten aus dem Saitenbiindel gewihlt und am Instrument
abgemessen, was Virdung, Agricola und Gerle lehren. In Wort und Bild iiberliefern
Virdung, Agricola (1528/29), Gerle und Ganassi die Methode, die Reinheit einer Saite
nach ihrer Schwingungszahl zu priifen. Die oberste Saite wird nach Virdung, Agricola und
Gerle so hoch gezogen, wie sie es erleiden mag, die Saiten werden also nach der
Dehnbarkeit der obersten Saite gestimmt. Zacconi erlaubt, mit dem Stimmen zu
beginnen, wo man will, Praetorius richtet sich nach dem Chorten C fa ut (=c). Agricola,
Gerle, Ganassi und Jambe de Fer vermitteln die Methode, das Streichinstrument mittels
Oktavverhiltnis oder Einklang zwischen verkiirzter und zu stimmender leerer Saite rein zu
ziehen, Gerle, Ganassi und Agricola (1545) erwdhnen auch das Stimmen durch das
Intervall zwischen zwei nachbarlichen leeren Saiten. Zacconi betont die Unannehmlich-
keit des stindigen Nachstimmens bei Darmsaiten, Praetorius macht auf das Verstimmen
bei Witterungsinderungen aufmerksam und Mersenne wamnt, mit einem gestimmten
Instrument von einem trockenen in einen feuchten Raum zu wechseln. Ganassi belegt
zum ersten Mal eine (Gamben)-Scordatur, eine bewusste ,,Verstimmung’ also, und er
empfiehlt, sich (Gamben)-Spiel- und Stimmweise nur auf den 3—4 tieferen Saiten
anzueignen, da die diinnen, hohen Saiten leicht reissen. Die Moglichkeit, den Geigenton zu
ddmpfen, beschreibt Pfarrer Hutmacher um 1580.

Als Bespannung der Bogenstange eignen sich nach Mersenne Seidenfiden oder 80—100
Haare von Pferden oder anderen Tieren. Gerle rit, zur Bogenpflege das Haar mit einem
Messer sauber zu schaben und mit ,,englischem Harz” oder ,,Colfanium” zu bestreichen.
Ortiz fordert eine ruhige, Ganassi eine leichte Bogenhand. Seine detaillierteren Haltungs-
angaben betreffen aber den untergriffig gefiilhrten Gambenbogen. Der Bogen soll ,,nicht
zu nah und zu fern vom Steg” (Gerle, Agricola 1545), ,,4 Finger breit vom Steg”’
(Ganassi), ,,gerade” (Gerle), ,sanft und ohne Stosse” (Ortiz), ,,nur auf einer Saite”
(Gerle) gefiihrt werden. Gewohnliches Détaché, pro Note also einen Bogenstrich,
iiberliefert Agricola (1545). Ganassi und Richardo Rognoni beschreiben den Auf- und
Abstrich und seine Anwendung. Ganassi schildert eine Art Portato, den Bindebogen iiber
2—3 Noten mit Akzenten. Als erster bezeugt Ortiz den Legato-Strich, den auch Rognoni
bei kleinen Notenwerten einsetzt. Diese Moglichkeit wertet Mersenne als besonderen
Vorzug der Violine: man konne eine ganze Courante auf einem Bogenstrich erklingen
lassen. Mersenne betont auch die Ubereinstimmung zwischen dem Tempo der Griff- und
demjenigen der Bogenhand. Fiir das Spiel auf mehreren Saiten (Akkorde und Arpeggien)
empfiehlt Ganassi entspanntes, fiir kurze, feste Striche straff gespanntes Bogenhaar.
Virdung rit 1511 als Ersatz fiir Grifftechnik, erst singen zu lernen, dann ergebe sich das
Spielen. Gerle teilt Schritt fir Schritt mit, wie ein Griffbrett einzuteilen und bei

92



Gross-Geigen abzubinden sei. Aus padagogischen Griinden werden auf diese Weise fiir den
Anfinger auch Klein-Geigen abgebunden (Agricola 1528/29) oder mit der Feder be-
zeichnet (Gerle), wihrend Ganassi vorschligt, das auf der Viole mit Biinden Geiibt auf das
Instrument ,,senza tasti’” zu iibertragen. Abgebundene Instrumente sollen nicht auf den
Biinden, sondern dazwischen gegriffen werden (Gerle). Polnische Geigen werden neben
den Saiten mit den Fingernigeln beriihrt (Agricola 1545), dreisaitige Handgeigen aber mit
den Fingerbeeren gespielt (Agricola 1545). Fiir biindige Gross-Geigen iiberliefern Juden-
kiinig und Gerle den Fingersatz von Halbton zu Halbton. Ganassi nutzt in genialer Weise
die Vorteile der engen und weiten Lage bei Bundinstrumenten, was sogar eine Scordatur
ersparen kann. Zum ersten Mal belegt Agricola (1545) den diatonischen Fingersatz fiir
bundlose Geigen. Zacconi weist dem Violin-Ambitus von g-h” 17 Téne zu, was ebenfalls
den diatonischen Fingersatz beweist. Mersenne beschreibt nicht nur die Griffstellen,
sondern auch die Art des Fingeraufsetzens. Er legt Wert darauf, dass die Finger fest in die
Saiten gedriickt werden. Fiir schnell auszufiihrende Verzierungen empfiehlt er, die Finger
dicht iiber der Saite bereit zu halten. Lagenspiel fiir abgebundene Gross-Geigen verlangen
Judenkiinig (5 halbe Lagen) und Ganassi (15 halbe Lagen).. Zacconis Bemerkung, dass
durch Kunstfertigkeit der angegebene Tonumfang gesprengt werden konne, weist auf
Lagenspiel fiir die Violine. Mersenne erwihnt vorziigliche Violinspieler, die auf einer Saite
den Umfang einer Oktave (also bis zur 5. Lage) greifen konnen. Diente der Lagenwechsel
vorerst als Notbehelf auf der obersten Saite, weiss Ganassi ihn im Dienst eines bequemen
Fingersatzes zu nutzen. Auch Mersenne rit, bei schnellen Passagen statt einem zeitrauben-
den Saiten-, einen geeigneten Lagenwechsel auszufiihren.

Ganassi nennt das Vibrato fir die grossen, Agricola das ,Zittern frei” (1545) fir die
polnischen kleinen Geigen. Die eigentliche Anleitung zu den ,,tremblements” bei Violinen
vermittelt aber erst Mersenne. Nicht der Spiel-, sondern der dicht daneben liegende Finger
fihrt sie aus. Es handelt sich also nicht wie beim heutigen Geigen um einen schnellen
Wechsel zwischen eigentlicher und verinderter Tonhéhe durch den vibrierenden Spiel-
finger, sondern um einen Triller, der wahrscheinlich nur auf langen Noten als Verzierung
ausgefiihrt wurde.

Die Violine ist das Instrument des Berufsmusikers (Jambe de Fer). Weil es leicht zu tragen
ist, eignet es sich als Strasseninstrument (Jambe de Fer und Zacconi). Fiir Mersenne gilt
die Violine als das mit Permutter und Rubinen besetzte Instrument der koniglichen
Kapelle, und Trichet hilt sie fiir ein ,joyeux passetemps” bei Stindchen und Festivititen.
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IV Ikonographische Quellen

Die Entwicklung der Musik-Ikonographie

Die Idee, bildnerische Darstellungen als Aussage fiir Musikinstrumentenkunde, Abbil-
dungen als musikhistorische Quelle zu nutzen, ist nicht neu.

1876 propagierte Vidal (1) die ikonographische Hilfswissenschaft als Erginzung spirlicher
instrumentenkundlicher Zeugnisse und trug ein reiches Bildmaterial zur Geschichte der
Streichinstrumente zusammen.

1878 bediente sich Wasielewski (2) der bildenden Kunst, um nachzuweisen, dass im
16. Jahrhundert steglose Streichinstrumente existiert hdtten. 1882 verdffentlichte
Richard Riihlmann aus mittelalterlicher Malerei und Plastik abgezeichnete Darstellungen
von Streichinstrumenten (3). 1892 verherrlichte Hajdecki (4) Raffael als geistigen Vater
der Violine. 1903 breitete Edward Buhle (5) die Blasinstrumente anhand friilhmittelalter-
licher Miniaturen systematisch aus. Sein Material zu den Streichinstrumenten liegt auf
sorgfiltig mit Tusche bezeichneten Pergamentblittchen noch heute unbearbeitet in der
Preussischen Staatsbibliothek. 1905 durchsuchte Hugo Leichtentritt (6) italienische
Sammlungen, Kirchen und die Museen von Basel, Miinchen und Berlin nach instrumenten-
kundlich interessanten Bildbelegen mit dem Ziel einer topographischen Ordnung. 1910,
wahrscheinlich erstmals, erinnerte Kathleen Schlesinger (7) auch an die Fehlermoglich-
keiten der ikonographischen Methode. Die eigentliche Initiative aber ergriff Daniel
Frangois Scheuerleer (8), der am Londoner Kongress 1911 fiir eine Gesamtinventarisie-
rung musik-ikonographischer Quellen eintrat.

1924 bedienten sich Karl Gerhartz (9) und Lucien Greilsamer (10) darstellender
Zeugnisse zu Violinform und -haltung. G. R. Hayes (11) erklarte 1930 Gaudenzio Ferrari
als wichtigen Illustrator zur Frithgeschichte der Violine. Georg Schiinemann (12) bot im

1 A. Vidal: Les Instruments a archet. Paris 1876
2 W. 1. v. Wasielewski: Geschichte der Instrumentalmusik im 16. Jh. Berlin 1878
3 J. Rithmann: Atlas z. Gesch. d. Bogeninstrumente. Braunschweig 1882
4 A. Hajdecki: Die italienische Lira da Braccio. Mostar 1892, 2/1965
5 E. Buhle: Die Musikalischen Instrumente in den Miniaturen des friilhen Mittelalters. Die Blas-
instrumente, Leipzig 1903
6 H. Leichtentritt: Was lehren uns die Bildwerke des 14.—17. Jhs, iiber die Instrumentalmusik ihrer
Zeit. — SIMG 7, 1905, S. 21ff.
7 K. Schlesinger: Instruments of the modern Orchestra. London 1910
8 D. F. Scheuerleer: Iconography of musical Instruments. — ZIMG 12, 1911
9 K. Gerhartz: Zur ilteren Violintechnik. — ZfMw 6, 1924, S. 6
10 L. Greilsamer: L’anatomie et la physiologie du violon. Paris 1924
11 G. R. Hayes: Musical Instruments and their Music 1500—1750. Oxford 1930
12 G. Schiinemann: Geschichte der deutschen Schulmusik. Tafelband, Leipzig 1932
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Tafelband zu seiner Schulmusik 1932 reichhaltiges Bildmaterial. Edmond van der
Straeten (13) baute die ikonographischen Referenzen 1933 zeichnerisch umgestaltet in
den Text ein. So grosses Gewicht 1937 Hans-Heinz Driger (14) den musik-ikonogra-
phischen Quellen auch beimass, iiberlegte er sich doch, ob der Maler und sein Modell
Verstindnis hatten fir die Spielweise. Dem Musizierbild der deutschen Kantorei im
16. Jahthundert entnahm 1938 Wilhelm Ehmann Aussagen, und mit ihm meldeten sich
alle Mitarbeiter der Festschrift fiir Max Seiffert unter Leitung von Heinrich Besseler zum
Thema ,,Musik und Bild”’ (15).

1940 wollte Schiinemann (16) den Ubergang von Viola zu Violine an zahlreichen
Bildern beobachtet habgn, von denen er aber keine Nachweise gab. 1942 lehnte René
Vannes den Wert der bildenden Kunst fiir die Geschichte der Musikinstrumente ab (17).
1944 wagte sich ein Kunsthistoriker, Valentin Denis (18), an eine ausschliesslich auf
Betege aus der Malerei basierende Geschichte der Musikinstrimente im 15. Jahrhundert.
1945 versuchte Trude Marbach (19) nach der Einteilung von Sachs-Hornbostel die
Instrumente im Musikstiick der holldndischen Malere1 zusammenzustellen. In der letzten
Zeit, wo Reisen und Fotografieren leicht gemacht worden sind, wo Kataloge und
Museumspersonal immer mehr zur Verfiigung stehen, ist die Bahn fiir musik-ikonogra-
phische Publikationen offen.

Emanuel Winternitz bediente sich Quattrocento-Intarsien (20), der bildenden Kunst im
allgemeinen (21) und der Malerei Gaudenzio Ferraris (22) fir wichtige Beitrige zur
Musikinstrumentenkunde. Otto Dreyer (23) leitete 1959 die Violinform aus Architektur-
formen her. 1961 zog Dagmar Droysen (24) nach mittelalterlichen Skulpturen und
Miniaturen vorziigliche Schliisse auf die mittelalterlichen Instrumente, und Patricia
Egan (25) dusserte sich zu Konzertszenen in italienischen Gemilden der Renaissance.

13 E. van der Straeten: History of the violin. Kassel 1933

14 H. H. Driger: Die Entwicklung des Streichbogens und seine Anwendung in Europa. Diss. phil.
Berlin 1937

15 Musik und Bild. FS fiir M. Seiffert, hrsg. v. H. Besseler, Kassel 1938

16 G. Schiinemann: Die Violine. — Deutsches Museum 12, 1940

17 R. Vannes: Essai sur la naissance du premier violon. — RMI 2, 1904 und Briissel 1942

18 V. Denis: De Muziekinstrumenten in de Nederlande en in Italie. Leuven 1944

19, T. Marbach: Das Musikstiick in der hollindischen Malerei. Diss. phil. Frankfurt a. M. 1945 mschr.

20 E. Winternitz: Quattrocento-Intarsien als Quelle der Instrumentengeschichte. — Kongr. Ber. Koln
1958. Kassel 1959

21 E. Winternitz: The visual arts as a source for the historian of music. — Kongr. Ber. New York 1961
E. Winternitz: On Angel concerts. — Musical Quarterly 49, 1963

72 E. Winternitz: The school of Gaudenzio Ferrari and the early history of the violin. New York 1965

23 0. Dreyer: Gedanken zur Geschichte der Musikinstrumente. — Glarena 8, Dez. 1959

24 D. Droysen:. Die Saiteninstrumente des frithen und hohen Mittelalters. Diss. phil. Hamburg 1961,
mrschr. :

25 P. Egan: Concert Scenes in musical Paintings of the Italian Renaissance. — Journal of the American
Musicological Society 14, 1961
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Auch Jan Finlay (26), Werner Bachmann (27), David D. Boyden (28) und andere haben
die darstellende Kunst fiir die Musikwissenschaft ausgewertet.

Musikalische Bilderbiicher, die als schmiickendes Beiwerk oder als ernsthaft dokumentier-
ter Hintergrund (29) die Musikgeschichte veranschaulichen, und Kataloge zu Ausstel-
lungen von Musik im Bild (30) bereiten dem Organologen das ikonographische Material,
ohne auf die Problematik des wirklichen Quellenwertes zu weisen. Dienen Malerei,
graphische Kiinste und Plastik aber als Quelle zur Geschichte der Musikinstrumente,
Spielweise und Auffilhrungspraxis, sollte auch an die Fehlermoglichkeiten erinnert, zu
vorsichtigem Gebrauch ikonographischer Belege gemahnt werden. Dass gerade Curt Sachs,
dem die Musikinstrumentenkunde so viel zu danken hat, der Musik-Ikonographie
blindlings vertrauend schreiben kann: ,Die bei weitem wichtigsten Zeugnisse fiir die
Praxis sind die Werke der bildenden Kunst... Denn um die Zeit um 1500 wird das
Gegenstindliche peinlichst gewissenhaft wiedergegeben. Die Sorgfalt der Naturabschrift
geht soweit, dass der Musikforscher die Griffe der lautenschlagenden und geigenden Engel
ablesen kann, ja, dass im Zusammenwirken von drei oder vier Spielem oft genug die
Gemeinsamkeit der Tonart sichtbar wird . . .”” (31), fordert zu Kritik heraus.

Emanuel Wintemitz schreibt zu diesem Fragenkreis: ,,Kaum behandelt aber wurden die
Probleme, die sich bei der Deutung dieser Darstellungen ergeben. Sind die Formen der
Instrumente, ihre Spielweise, ihre Vereinigung zu Ensembles, wie sie uns in Bildern,
Fresken, Zeichnungen, Stichen, Skulpturen usw. iiberliefert sind, verldsslich? Inwiefern
sind sie getreue Abbildungen der Wirklichkeit oder Produkte kiinstlerischer Phantasie?
Und aus welchen Griinden weicht der bildende Kiinstler von genauer Wiedergabe ab
(32)”? Reinhold Hammerstein (33) riigt 1962 am Kunstwissenschaftler die fehlende
Kenntnis mittelalterlicher Musikanschauung, wihrend der Musikhistoriker die bildende
Kunst meist nur nach Form und Spielweise der dargestellten Instrumente frage und sie
gerne vorschnell als Zeugnis fiir die Auffilhrungspraxis historischer Musik nehme (34).
Hammerstein streitet bei Bildern mit musizierenden Engeln den méglichen Quellenwert
fir Instrumentenkunde und Auffihrungspraxis (35) nicht ab, gebietet aber Vorsicht, da
selbst in vollig realistisch anmutenden Darstellungen des 15. und 16. Jahrhunderts
vielfach transzendierende Momente und symbolische Beziige, die iiber die zeitgenossische

26 J. Finlay; Musical Instruments in 17th century Dutch paintings. — GSJ 4, July 1953

27 W. Bachmann: Die Anfinge des Streichinstrumentenspiels. Leipzig 1924

28 D. Boyden: The History of the Violin Playing. London 1965

29 Wustmann 1907, Ewers-Poritzky 1914, Sauerlandt 1922, Moreck 1924, Kinsky 1929, Fuchs 1936,
Schneider 1941, Pincherle 1959, Komma 1961, Lesure 1966/67, MGG 1949—-1968, Besseler u.
Schneider 1967

30 Paris 1934, Florenz, Miichen, Wien je 1951, Lissabon 1961, Coburg 1962, Géttweig 1966

31 C. Sachs: Die Besetzung dreistimmiger Werke um das Jahr 1500. — ZfMw 11, 1929/30, S. 386

32 E. Winternitz: Quattrocento-Intarsien als Quellen der Instrumentengeschichte. — Kongr. Ber. K&In
1958, Kassel 1959, S. 302

33 R. Hammerstein: Die Musik der Engel. Miinchen 1964

34 R. Hammerstein: Die Musik der Engel. S. 11

35 R. Hammerstein: Die Musik der Engel. S. 12
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Musizierpraxis hinaus in einen andern Bedeutungshorizont reichen, steckten (36). Gemiss
diesen ,,Symbolbeziigen, die den Realismus wieder transparent machen” (37), steht
Walter Kolneder (38) dem realen Aussagewert der bildenden Kunst argwohnisch gegen-
iber. Er erinnert an die Notwendigkeit, ein Musikinstrument nach dem Klang zu
bestimmen, was die Ikonographie gar nicht ermdgliche. David D. Boyden (39) betrachtet
fur die Friihgeschichte der Violine die bildende Kunst als massgebende Quelle, wenn er
schreibt: ,,The first indisputable evidence of the emergence of the violin and the violin
family is found in paintings and frescoes by the Italian painter Gaudenzio Ferrari” (40).
Ja, er geht noch weiter: ,,Since these paintings are all found in churches in the

neighbourhood of Milan, it is reasonable to assume ... that the instruments show
originated in Northern Italy and were seen there in daily life about 1530 by the pain-
ter (41).”

Die bildende Kunst des Abendlandes darf sehr wohl als musikhistorische Quelle benutzt

werden, iiberlegt man folgende Punkte:

— Die ikonographische Quelle soll in einer Umgebung und Epoche entstanden sein, die
realistischer Darstellungsweise verpflichtet war, also etwa zwischen 1500—1850.

— Intarsien, das heisst naturgetreue Einlegearbeiten von Kunsttischlemn, die auch den Bau
von Saiteninstrumenten gepflegt haben mogen, und graphische Techniken, die zum
Beispiel fiir Stidteansichten und Darstellungen historischer Festlichkeiten durch den
Stichel eines sekundir schopferischen Kiinstlers oft die heutige Fotografie ersetzen
mussten, gewihren in der Regel wirklichkeitstreuere Wiedergaben von Musikinstrumen-
ten als die Malerei eines schopferischen Meisters oder Plastik, die oft durch sprodes
Material und architektonischen Zwang am Detail ggchemmt wird.

— Die Frage, ob eine ikonographische Quelle im Ernst musikhistorischer Aussage dienen
konne, wird mit Vorteil von Fall zu Fall entschieden.

— Ein Kiinstler, von dem naturgetreue Abbilder bekannt sind, (z. B. Diirer mit seinen
Pflanzendarstellungen) wird mit Wahrscheinlichkeit auch ein Musikinstrument rea-
listisch wiedergeben.

— Auf Grund des Analogieverfahrens, anhand z. B. zeitgenossischer Kostiime oder
Riistungen im gleichen Bild, kann der Realitdtsgrad des dargestellten Musikinstru-
mentes abgeschétzt werden.

— Haufiges Vorkommen gleichartiger Musikinstrumente in der bildenden Kunst des
gleichen Kulturkreises bestitigen die wirkliche Verwendung dieses Instrumentes.

36 R. Hammerstein: Die Musik der Engel. S. 239

37 Anm. 35

38 W. Kolneder: Methodologische Uberlegungen zur Erforschung der Frithgeschichte der Violine.
Nicht gedruckte Antrittsvorlesung, Karlsruhe 15. Juni 1966

39 D. Boyden: The History of Violin Playing. London 1965

40 D. Boyden: S. 7

41 D. Boyden: S. 18
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— Die Darstellung eines Musikinstrumentes lisst sich nicht einfach realistisch gut oder
phantastisch schlecht heissen, die Spannweite zwischen diesen Extremen ist meistens
recht gross.

— Viele Quellen scheiden aus, weil Musizierende, z. B. in einem Gesellschaftsstiick, als
Detail im Hintergrund dargestellt und daher schlecht sichtbar sind.

— Auch kunsthistorische Fragen, z. B. die nach der Beeinflussung des Kiinstlers aus einem
anderen Kulturkreis als dem seines Wirkens, die nach der méglichen Verwendung eines
wirklichen Modells an Stelle der Atelierstaffage, die nach symbolischer oder antikisie-
render Veruntreuung der Natur, miissen erwogen werden.

— Geben bildnerische Darstellungen Instrumente auch naturgetreu wieder, heisst das
noch nicht, dass sie bereits kurze Zeit nach ihrer Entstehung gemalt worden sind.

— Was 1911 schon Scheuerleer (42) angeregt hat, gilt noch heute. Prof. Hammerstein
formulierte es 1966 in einem personlichen Brief: ,,Uber musik-ikonographisches
Material wird sich erst etwas sagen lassen, wenn man — was nur in einer grosseren
Team-Planung moglich sein diirfte — an eine umfassende Katalogisierung geht. Bis
dahin wird jeder Einzelne sich sein von vornherein fragmentarisches Material selbst
zusammenstellen miissen.”

Die Ikonographie von Streichinstrumenten

Die vorziigliche Zusammenstellung barocker Bildthemen von A. Pigler (43) erlaubt,
wenigstens fir diese Epoche, eine Musik-Ikonographie mit zahlreichen Belegen auszu-
zichen, die das Suchen nach Instrumenten in der bildenden Kunst erleichtert. Schwieriger
ist es, musik-ikonographisch in der bildenden Kunst des Mittelalters und der Renaissance
zu arbeiten. 'Nohl bieten Millet (44), Male (45), Ehrenstein (46) und Louis Réau (47)
wichtige Handbiicher fiir die christliche Kunst, aber sie sind, was Details wie Musik-
instrumente betrifft, oft nicht einwandfrei. Immerhin beginnt die Kunstwissenschaft dem
Motiv der Musikinstrumente Gewicht beizumessen, wurde im 9. Band der ,,Enciclopedia
Universale dell’Arte” doch ein von Emanuel Winternitz (48) verfasster Artikel den
»Musicali Stromenti” gewidmet. Die Ikonographie der musizierenden Engel ist von
musikwissenschaftlicher Seite her durch Reinhold Hammerstein (49) vorziiglich ausge-
breitet worden.

42 D. F. Scheuerleer: Iconography of musical instruments. — ZIMG 12, 1911

43 A. Pigler: Barockthemen. Budapest 1956

44 G. Millet: L’Iconographie de ’Evangile aux XIVe, XV®, et XVI® siécles. Paris 1916

45 E. Mile: L’Art religieux du XII® siécle en France. Paris 1922

46 Th. Ehrenstein: Das alte Testament im Bilde. Wien 1923

47 L. Réau: Iconographie de I'art chrétien. Paris 1956—1959

48 E. Winternitz: Musicali Stromenti. — Enciclopedia universale dell’arte, Bd. 9, Sp. 772-793,
Venedig-Rom 1963

49 R. Hammerstein: Musik der Engel. Miinchen 1964
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Die Ikonographie der Themenkreise, die Streichinstrumente und vor allem Violinen
darstellen, ist noch nie zusammengefasst worden. Es empfahl sich daher, empirisch
vorzugehen und nachtriglich das gesammelte Material zu ordnen.

Folgende sechs Themenkreise lassen sich unterscheiden:

Biblische und kirchliche Themen

Legenden

Mythologie

Weltliche Themen

Allegorie

. Dekoration

In den ersten fiinf Themenkreisen dient das Streichinstrument meistens als ,,instrumen-
tum” und damit dem eigentlichen Bildinhalt: das Instrument wird gespielt (50). 140 der
194 analysierten Bildquellen aus der Zeit von 1460—1630 enthalten Abbildungen von
Streichinstrumenten, die gespielt werden oder deren Haltung die Spielbereitschaft des
Musizierenden verraten. Die iibrigen Abbildungen von Streichinstrumenten verteilen sich
auf ornamentales Rankenwerk, Illustration einer musiktheoretischen Schrift, Beigabe zum
Portrit oder Heraldik. Sie sind Schmuck, Veranschaulichung, Berufsinsignie oder Symbol
und werden nicht gespielt.

Streichinstrumente werden geme in Illustrationen von David (51), Jubal (52) und den
Musikern bei Hiob (53) dargestellt.

In bildlichen Schilderungen zu Szenen aus dem Neuen Testament finden sich zahlreiche
musizierende Engel (54) mit Violinen. Oft verkorpert ein geigender Engel bei der
Verkiindigung an Maria (55) das Wunderbare, und Engel mit Saiteninstrumenten kommen
unter den lobsingenden himmlischen Heerscharen bei Darstellungen von Christi Geburt
(56) und der Ruhe auf der Flucht (57) vor. Als stetes Geleit zieren musizierende Engel
hiufig Bilder von Maria mit dem Kind (58). Auch Mariae Himmelfahrt (59) und Mariae
Krénung (60) werden selten ohne musizierende Engel dargestellt. Zur Illustration des

S

50 Unter den 140 Belegen von Streichinstrumentisten finden sich bis etwa 1530 57 Darstellungen von
Fidel (23, 1460—1530), Rebec (10, 1470—1530), Gambe (8, 1507—1556, 1590, 1623), Klein-
Geige (6, 1500—1529) und Lira da braccio (10, 1500—1540, 1618, 1619). Von 1550 folgen in
immer dichtern Abstinden Abbildungen von 83 Violinisten, die sich nach 1600 nicht mehr iiber-
blicken lassen (45)

51 Vgl. W. Blankenburg: David. — MGG 2, 1954 Sp. 3947, Abb. 123

52 Vgl. W. Blankenburg: Jubal. — MGG 7, 1958, Sp. 222223

53 Vgl. V. Denis: Hiob. — MGG 6, 1957, Sp. 458f, Abb. 21

54 Abb. 59, 60, 70, 83, 99, 101, 116, 117, 124, 126, 129, 158, 163, 169, 170, 190, 192, 193

55 Abb. 24, 162, 169

56 Abb. 14, 70, 92, 94, 194

57 Abb. 41, 157

58 Abb. 10, 12, 27, 34, 37, 39, 40, 42, 43, 63, 65, 66, 68, 83, 84, 85, 88, 93, 95, 113

59 Abb. 23, 61, 64, 98

60 Abb. 17, 35

100



Gastmahls des verlorenen Sohnes (61) bedarf es Musikanten, und die 24 alten Kénige (62)
werden zum Zeichen ewigen Gotteslobes gerne mit Streichinstrumenten abgebildet.

Auch bei Bildern von Heiligenlegenden (63) tauchen musizierende Engel auf. Violinen
lassen sich hiufig bei der Darstellung der Vision des heiligen Franziskus (64) beobachten.
Musikinstrumente und oft auch die Violine bezeichnen zudem die Schutzpatronin der
Musiker, die heilige Cicilia (65).

Bei mythologischen Szenen, wie sie die Renaissance geme veranschaulicht, finden sich
meistens Streichinstrumente bei Abbildungen von Orpheus (66), Apollo (67) und den
Musen (68). Das vielfdltigste und musikwissenschaftlich auch interessanteste Gebiet der
Ikonographie bildet der weltliche Themenkreis, denn er schildert wirkliche Verhiltnisse
und vermittelt oft naturgetreue Abbilder historischer Praxis. So werden Hofkapelle (69)
und Kirchenmusiker (70) iiblichen Gepflogenheiten gemiss abgebildet. Bilder von Spiel-
mann (71) und Bettelmusiker (72) mit der Geige illustrieren Missstinde, Portrits
vornehmer Liebhaber (73) und Musiziergruppen (74) Kunstbeflissenheit und Freude am
Zusammenspiel. Das Streichinstrument und vornehmlich die Violine vermdgen als
Emblem eine Allegorie zu bestimmen. Der Tod mit der Geige (75) oder die blosse Violine
als Vanitas-Symbol (76) im Stilleben oder in den Hianden Liebender mahnt an die
Verginglichkeit. Bei bildlichen Darstellungen der Artes Liberales bezeichnet die Violine
die Musica (77), unter Bildern der fiinf Sinne das Gehor (78).

61 Abb. 139

62 Abb. 13 .

63 Abb. 87 (Heiligentod), Abb. 112, 115, 121 (Heiligenvision)

64 Abb. 115, 121

65 Abb. 105

66 Abb. 16, 26, 54, 62, 97, 176, 183

67 Abb. 25, 67, 69, 71, 188, 191

68 Abb. 15, 38, 159, 178

69 Abb. 33, 86, 133, 137, 144, 146, 166, 171, 179, 181, 182

70 Abb. 149, 150, 166

71 Abb. 29, 45, 46, 57, 122, 127, 138, 143, 145, 147, 148

72 Abb. 44

73 Abb. 19, 31, 74, 91, 104, 119, 136, 141, 142, 153, 164, 165, 172, 173, 186
74 Abb. 73, 140, 150, 151, 175, 177

75 Abb. 20, 100

76 Abb. 11, 28, 56, 90, 102, 107, 110, 114, 120, 135, 184

77 Abb. 58, 89, 125, vgl. H. Hiischen: Artes Liberales. — MGG Bd. 1, Sp. 737742, 1949
78 Abb. 75
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Ubersicht der Bildthemen mit Streichinstrumenten im 16. und 17. Jahrhundert

Biblische und kirchliche Themen
Konig David

Jubal

Hiob und die Musikanten
Musizierende Engel bei:
Verkiindung an Maria

Geburt Christi

Ruhe auf der Flucht

Maria mit dem Kind

Mariae Himmelfahrt
Marienkronung

Musikanten beim Gastmahl des
verlorenen Sohnes

Legenden

Musizierende Engel bei Tod, Vision oder Verherrlichung von Heiligen

Ein Engel mit Violine in der Vision des hl. Franziskus

Die hl.Cicilia spielt entweder selber oder ist von Instrumenten, auch der Violine,
umgeben.

Mythologische Themen

Orpheus

Apollo und Marsyas, Apollo und die Musen
Der Castalische Brunnen

Weltliche Themen

Bettelmusikant

Spielmann

Musiziergruppen (Bauern, Studenten)
Vornehmer Musikliebhaber
Kirchenmusiker

Hofmusiker

Allegorien

Tod mit Geige

Geige als Vanitas-Symbol
Musica (Artes Liberales)
Das Gehor (Die fiinf Sinne)
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Dekoration

Ornament, Ranke
Musiktheoretische Illustration
Berufsinsignie im Portrit
Heraldik

Die verwendeten Bildquellen

Von den 400 Bildquellen aus der Zeit von 1460—1630 zum Thema ,,Friihgeschichte der
Violine”, die sich in Biichern, Foto-Archiven, Kupferstich-Kabinetten und Museen fan-
den, mussten mehr als 200 ausgeschieden werden, weil das kleine da braccio-Instrument
oft zu Gunsten eines dekorativeren Instrumentes, etwa der Viola da gamba, Laute oder
Gitarre, in den Bildhintergrund verdréingt ist, und weil die fir den Instrumentenkundler
wesentlichen Gemidlde dem Kunsthistoriker oft nicht ebenso wertvoll und daher weder
restauriert noch bearbeitet sind.

Unter den 194 analysierten und reproduzierten ikonographischen Quellen sind 88 mit
dem Entstehungsdatum (dat.) iiberliefert, 23 liegen gut datiert vor (Jahreszahl). Die
Datierung der iibrigen 83 Bilder besorgten hie und da die Konservatoren der entsprechen-
den Sammlungen (um und Jahrzahl). IThnen und Dr. Robert Steiner, Assistent am
Kunsthistorischen Seminar der Universitdt Bern, sei fiir ihre Mithe Dank gesagt. Von den
verwendeten Bildquellen stammen 65 aus Italien, 60 aus Deutschland und 43 aus Holland.
Die restlichen 26 Bilder kommen aus Frankreich, England, Spanien, Portugal, Polen,
Bohmen und aus der Schweiz.

Um beweglicher zitieren zu kénnen, empfahl es sich, nur mit der Nummer, die jeder
Abbildung zugeordnet ist, zu arbeiten. Die Legende zu dieser Numerierung folgt am
Schluss, wo auch die Sammlungen und Fotowerkstitten verzeichnet sind, die die
Publikation dieser Bilder in freundlicher Weise erlaubt haben. An dieser Stelle gebiihrt
besonderer Dank Dr. Victor Ravizza, Assistent am Musikwissenschaftlichen Seminar der
Universitdt Bern, der zu dieser Arbeit sein musik-ikonographisches Material aus Ober-
italien beisteuerte.

Die Orthographie der Kiinstlernamen und Angaben iiber Lebensdaten und Wirkungskreise
der einzelnen Maler richten sich nach: U. Thieme und F. Becker , Allgemeines Lexikon
der bildenden Kiinstler”, Leipzig 1907—1950.

Die Auswertung der Bildquellen
Das vorliegende Bildmaterial erlaubt vielfache Auswertung. Es werden vorerst wenige
Bilder von phantastischen Streichinstrumenten zusammengestellt, dann soll versucht

werden, alle die Streichinstrumente, die als Vorliufer der Violine in Frage kommen,
typologisch von einander abzugrenzen. Ikonographische Zeugnisse zeichnen auch die
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Entwicklung zur Violine hin und gewihren die Beschreibung formaler Details. Das
Bildmaterial mag zudem iiber die Verwendung der Violine und besonders iiber ihre
Spielweise befragt werden.

Phantastische Streichinstrumente

Unter den Gedanken, die der Verwendbarkeit einer ikonographischen Quelle fiir die
Instrumentenkunde gewidmet wurden (79), klang auch das Problem an, ob eine
Darstellung einfach als phantastisch und daher unbrauchbar oder naturgetreu und von
Quellenwert eingeschitzt werden diirfe. Hie und da wirkt denn auch die Spielweise
realistisch, wihrend Schmuckwerk und Form des entsprechenden Instruments wenig
Vertrauen erwecken (80). Umgekehrt kann ein abgebildetes Instrument brauchbar
erscheinen, wihrend es in unmdoglicher Art gehandhabt wird (81). Wenn die acht
folgenden Abbildungen in diese Studie aufgenommen werden, obwohl sie zum eigent-
lichen Thema nichts beitragen, geschieht es, weil sie in iiberzeugender Malweise vielleicht
Instrumententypen darstellen, die keine andern Quellen belegen.
Das Instrument, das Bernardino Zenale 1485 festhilt (82), mag als Rebec mit in zwei
Ecken geschweiftem Deckenumriss, Jacopo Palmas Instrument (83) mit tief eingerolltem
Zargenkranz und Wirbelplatte als Lira da braccio bezeichnet werden. Gerolamo Gio-
venone malt um 1520 ein fast rechteckiges Instrumentchen (84) mit vier Saiten, die in
einen sicheligen Saitenkasten laufen, f-Lochern und zwei leichten Ecken im Zargenkranz,
ein Streichinstrument, das unter Umstinden ein Stiick Frithgeschichte der Violine
darstellt. Gleichzeitig findet sich aber ein phantastisches Streichinstrument von Bartholo-
.mdus Bruyn (85), das kaum Anspruch auf Wirklichkeitstreue erheben darf. Aus der
Nachfolge von Gaudenzio Ferrari stammt das Bild eines da braccio-Instrumentes (86), das
mit je zwei Mittelbiigeln und einer kleeblattformigen Wirbelplatte einen existierenden Typ
repriasentieren konnte, und auch die Instrumente aus einem verschollenen Bild von Jan
Mandijn (87) und aus einem Marienbild von Jan Vredemann de Vries (88) mogen gebaut
worden sein. Auch Andrea Meldolla hilt ein verziertes Instrument fest (89), das mit
c-Lochern, Schnecke und einfach gebrochenem Zargenkranz an eine aus einer Lira
umgebaute Viola erinnert.

79 S. 66f.

80 Siehe z. B. Abb. 1,2, 4, 6
81 Vgl. Abb. 4, 194

82 Abb.
83 ABb.
84 Abb.
85 Abb.
86 Abb.
87 Abb.
88 Abb.
89 Abb.
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Es kann sein, dass die bildende. Kunst Formen von Streichinstrumenten iiberliefert, die
nicht mehr bekannt sind.

Die Fidel

Der Begriff darf nur vorsichtig eingesetzt werden, denn er bedeutet Bogeninstrument
schlechthin, vom 17. Jahrthundert an die Violine in pejorativem Sinn und’bezeichnet als
,fidula” alle mittelalterlichen Streichinstrumente. Aus bildlichen Belegen lassen sich aber
einzelne Fidel-Typen herausschilen, deren gemeinsame Merkmale die auf den ausgehéhlten
Korpus aufgesetzte, flache Decke, c-formige oder kleine, runde Schallécher und die
Grosse etwa einer Elle sind.

Bilder bezeugen die grosse Verbreitung einer linglich ovalen, geraden oder leicht
eingezogenen Fidel-Form mit 3—4 Saiten, die von einem unterstindigen Saitenhalter an
ober- oder meistens seitenstindige Wirbel laufen (90). Das Wirbelbrett bei derben Fideln
(91) kann durch einen offenen, abgeknickten Wirbelkasten (92) oder eine Sichel (93)
ersetzt sein und in einer einfachen Schnecke (94) oder in einem Tierkopf (95) enden.
Nach 1500 lassen sich immer stirkere Mittelbiigel erkennen (96), wds auf grissere
Streichfreiheit weist. Neben dieser haufigen, handlichen Fidel-Art, findet sich auch eine
Form, die an den Querschnitt einer Birne erinnert, d. h. sie ist unten breiter als gegen den
Hals zu (97). Ahnlich wie diese runde, lidsst sich die eckige Fidel bei Darstellungen von
Spielleuten beobachten (98). In italienischen Bildquellen kommen oft pilzformige Fideln
vor (99). Ihr Umriss beschreibt einen halbrunden Unterbiigel, der sich gegen die Mitte
iiber eine Ecke zum schmileren Oberbiigel biegt, eine Form, die wie die Mittelbiigel
freieres Streichen auch auf den Randsaiten ermoglicht.

Nach den aufgestellten Kennzeichen miissten wir auch die im Unterbiigel herzartig
eingezogene Form mit Mittelbiigeln zu den Fidel-Typen rechnen. Es fillt aber auf, dass
diese kleinen Streichinstrumente nach 1500 ausnahmslos mit 3 Saiten in deutschen
Bildwerken festgehalten werden (100). Martin Agricola iiberliefert in seiner ,,Musica
instrumentalis deudsch”, Wittenberg 1529, neben dem Holzschnitt eines herzartig einge-
zogenen, dreisaitigen Instrumentes mit Mittelbiigeln auch seinen Namen: die ,kleinen
Geigen”. Dass Agricola sie mit Biinden beschreibt und abbildet, braucht nicht auf ein

90 Abb. 9-17

91 Abb. 9

92 Abb. 14, 15

93 Abb. 10, 11, 16

94 Abb. 17

95 Abb. 11

96 Abb. 15

97 Abb. 18-20

98 Abb. 21, 22

99 Abb. 23-26
100 Abb. 27-29
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Gambeninstrument zu weisen. Vielmehr gilt der Bund als grifftechnische Hilfe, derer sich
der gewandte Spieler ja entledigen darf (101), und die auch bei andern dreisaitigen Geigen
(102) und sogar bei Violindarstellungen des spéten 16. Jahrhunderts (103) und von 1609
(104) vorkommen. Auch die zusdtzliche Schallrose, wie sie Agricolas kleine Geigen
aufweist, wird neben c¢- und f-Léchern noch bis weit ins 16. Jahrhundert hinein gefunden
(105). Rosette und Saitenbefestigung mit Riegel, die bei Abbildungen einfacher Fideln
da und dort auftauchen (106), mogen Agricolas Zeichner zudem von der Laute her
vertraut gewesen sein. Aussere Form und Saitenzahl, wie sie ikonographische Quellen
bezeugen, deuten Agricolas kleine Geigen aber als Frithform der Violine.

Das Rebec

Das Rebec, so lautet das aus Abbildungen des ausgehenden 15. und 16. Jahrhunderts
gewonnene Resultat, hat die Form einer halben Birne, einen kurzen, vom Korpus nicht
abgesetzten Hals, einen sichelig abgebogenen, offenen Wirbelkasten (107), der in einem
Tierkopf (108), einer Platte (109) oder in einer Schnecke (110) enden kann. Die 3 Saiten
laufen von einem unterstindigen Saitenhalter an Flankenwirbel. Das Rebec hat 2
c-Locher, eine kleine Rose oder beides (111) und ein merkwiirdiges, bundloses Griffbrett,
das der Hals- und Korpusform bis etwa in die Mitte des Instrumentes folgt (112). Bis um
1540 erscheint das reich ausgestattete Instrument (113) vor allem bei Mariendarstellungen
im Engelsgeleit. Von 1524 bis Ende des Jahrhunderts findet man aber auch einen
einfacheren, griffbrettlosen Rebec-Typ im Bettel- und Musikantenmotiv (114). Die
bildende Kunst vollzieht den Weg nach von einem angesehenen Instrument, dessen Musik
Hieronymus zu himmlischer Trostung gereichte (115), zum Instrument der Tanz- und
Bettelmusiker, wie es 1628 in Paris nur noch fiir ,,mauvais lieux” gestattet war (116).

101 Siehe S. 57 f.

102 Abb. 30, 31

103 Abb. 32

104 Abb. 33

105 Abb. 34

106 Abb. 35

107 Abb. 36—43

108 Abb. 39

109 Abb. 40

110 Abb. 43

111 Abb. 37,42

112 Abb. 3643

113 Abb. 39, 42

114 Abb. 4446

115 Siehe S. 48 f.

116 Erlass des Lieutenant civil, zitiert nach: D. J. Rittmeyer-Iselin, Das Rebec. — FS K. Nef, Basel
1933, S. 210
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Abbildungen des Rebecs stiften auch die Theoretiker unter dem Begriff ,,Klein-Geigen”
(117) und ,,Geigen” (118). Die Vermutung von Curt Sachs, es handle sich bei den von
Agricola erwihnten, aber leider nicht abgebildeten dreisaitigen, bundlosen polnischen
Geigen um das Rebec (119), bekriftigen die iiberlieferten polnischen Streichinstrumente,
die ,,skrzypce” (120). Die ,,kleinen Poschen”, wie 1619 Praetorius das Rebec bezeichnet und
darstellt (121), wire dann letzten Endes nichts anderes als die abgesunkene ,Kleine
Polnische”, und noch nicht die aus dem Franzosischen verdeutschte Tanzmeistergeige,
die Pochette. Das Bild eines ,,Geigleyns” (121) in der ,,Musica teusch” von Hans Gertle,
Niirnberg 1532, hilt die Ubergangsform zwischen birnartigem Rebec mit c-Lochern und
viersaitiger Violine mit geradem Griffbrett fest. Das Rebec kann daher als Instrument
abgesunken und nur noch als Volksmusikinstrument erhalten oder aber zur Synthese in
die Frithform der Violine aufgenommen worden sein.

Die Viola da gamba

Ob die Viola da gamba die Entwicklung der Violine beeinflusst hat, beantworten auch
ikonographische Zeugnisse nicht, denn sie bilden die Viola da gamba, die fiinf- sechssaitige
Kniegeige mit Biinden, die der vornehme Liebhaber im Untergriff streicht, parallel zur
Violine in den Hénden des Berufsmusikers ab, der soziologischen Trennung entsprechend,
die Jambe de Fer 1556 dokumentiert (122). Die ,,Gross-Geigen”, wie sie 1511 in
Virdungs ,,Musica getutscht” vorkommt (123) und 1536 von Luscinius kopiert wird
(124), veranschaulicht textgemiss Violen. Dass es diese Gambenform mit den auffallend
schlanken Mittelbiigeln, die spitzwinklig auf Unter- und fliigeligen Oberbiigel treffen,
gegeben hat, bestitigen Bildquellen (125). Die Spielweise im Arm (126) weist auf die
Viola da braccio. Im 16. und sogar noch im friihen 17. Jahrhundert scheint sich die
Spielhaltung bei Diskant- und Alt-Streichinstrumenten nicht streng nach ‘dem Instru-
mententyp, sondern eher nach seiner Verwendung zu unterscheiden. Der Musiker auf
einem Holzschnitt von Anthonisz Cornelis um 1550 (127) trigt seine Diskant-Gambe an
einem Band iiber die Schulter und spielt das Instrument da braccio. Aus derselben Zeit
stammt ein franzosisches Relief, das eine gambenartige Violinhaltung schildert (128), eine

117 Abb. 47

118 Abb. 48

119 Real-Lexikon der Musikinstrumente. 1913, S. 318

120 Vgl. Wlodzimierz Kaminski: Skrzypce polskie. Krakow 1969
121 Abb. 50 und S. 84

122 Ph. Jambe de Fer: Epitome Musical. Lyon l"556, SLT2
123 Abb. 52

124 Abb. 53

125 Abb. 54—57

126 Abb. 54, 57

127 Abb. 57

128 Abb. 58
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Haltung, die auch ein portugiesischer Maler iiberliefert (129). Guido Reni, der Sohn eines
Musikers, bestitigt 1608, dass die Violine da braccio und da gamba gehalten, der Bogen
im Ober- und im Untergriff gefiihrt wurde (130).

Die Viola da gamba, die durch die philologische Erklidrung, Violino sei eine Diminutiv-
form von Viola, lange als Ursprung der Violine galt, konnte in jener Frithzeit mindestens
die Instrumenten- und Bogenhaltung mit der Violine gemeinsam gehabt haben.

Die Lira da braccio

Als Bindeglied zwischen der mittelalterlichen Fidel und der Viola da braccio (131) taucht
im spiten 15. Jahrhundert in Italien die Lira da braccio auf. Sie hat einen rechtwinklig
vom Korpus abgehobenen Hals mit bundfreiem Griffbrett, eine Wirbelplatte mit ober-
stindigen Wirbeln, 7 Saiten (5 Melodie- und 2 Bordunsaiten) und meistens zwei
halbkreisformige Schallocher. Im Unterschied zu den bisher besprochenen Zargeninstru-
menten treffen die leicht gewolbte Decke und der Boden bei der Lira da braccio
iiberlappend auf die Zargen auf. Nach der Form des Zargenkranzes lassen sich zwei Typen
der Lira da braccio unterscheiden: (132)

1. Die Lira da braccio mit einer Ecke, also zweiteiligem Zargenkranz aus Ober- und

Unterbiigeln.
2. Die Lira da braccio mit beidseitig zwei Ecken, also dreiteiligem Zargenkranz aus Ober-,
Mittel- und Unterbiigeln.

In der oberitalienischen Malerei finden sich zahlreiche Abbildungen von Liren da braccio
mit zweiteiligem Zargenkranz, auffallenderweise aber nur aus der Zeit um 1480—-1540
(133). Ein Streichinstrument mit zweiteiligem Zargenkranz und Wirbelplatte, aber ohne
Resonanzsaiten und bereits mit s-formigen Schallochern bildet Gaudenzio Ferrari 1532
zwar noch ab (134), aber das breite Instrument mutet eher wie eine bauerische Violine
an.

Nach 1500 zeichnen sich in der italienischen Malerei Liren mit Ober-, Mittel- und
Unterbiigeln ab (135). Eine letzte Form, eine Lira da braccio mit reinem Violinkorpus,
iiberliefern Jan Bruegel 1618 (136) und Michael Praetorius 1619 (137). Von der
,,1enor-Geig” (138), wie sie Praetorius neben der ,,Italienischen Lira da braccio” festhilt,
unterscheiden sie nur noch Saitenzahl und Wirbelplatte. Hajdecki behauptet, das Lebens-

129 Abb. 98

130 Abb. 59, 60

131 C. Sachs: Reallexikon . .. Art. Lira da braccio, 1930, S. 242

132 E. Winternitz: Lira da braccio. — MGG 8, 1960, Sp. 935—954
133 Abb. 61—-69

134 Abb. 70

135 Abb. 71-75

136 Abb. 75

137 Syntagma Musicum. Wolfenbiittel 1618, Bd. 2, Taf. XX, Abb. 76
138 Syntagma Musicum. Wolfenbiittel 1618, Bd. 2, Taf. XXI, Abb. 77
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ende der Lira da braccio falle mit dem Aufkommen der Violine zusammen (139). Er erin-
nert auch an die Bemerkung von Vincenzo Galilei von 1582, die Viola da braccio habe vor
wenigen Jahren noch ,lira” geheissen (140). Auch Andreas Moser glaubt, die Violine habe
sich sachte aus Lira da tirar und Viola da braccio entwickelt (141). Lira da braccio und
Viola da braccio machen sich den Rang des letzten Vorldufers zur Friihform der Violine
streitig. Wir werden sehen, dass als eigentlich letzte Vorform die Lira da braccio gelten
kann, weil die Viola da braccio von der frilhen Violine oft nicht mehr genau abgrenzbar
ist.

Die Violinform

Der dreiteilige Zargenkranz ist bei Fidel und Viola da gamba schon vor 1500 belegt, Liren
da braccio nehmen die doppelte Eckbildung nach 1500 auf (142). Auch Klein- und
Gross-Geigen (143), Gitarre und Vihuela (144) verbreiten diese Form.

Eine einzige geschweifte Ecke bezeugen Bilder von Liren da braccio (145). Den dreiteiligen
Zargenkranz mit zwei geschweiften Ecken bei einer Viola da gamba halten eine
italienische und eine deutsche an Italien orientierte Bildquelle schon 1519 fest (146).

Man ist versucht, die eigentliche Violinform, das heisst den zweiteiligen Zargenkranz mit
geschweifter Eckbildung, wie er auch an andemn Streichinstrumenten zur Geltung kommt,
aus architektonischen Formen abzuleiten, wie es Otto Dreyer (147) vorgeschlagen hat.
Die kriftigen Hohlkehlen und Randiiberstinde leitet er iiberzeugend aus Kartusche und
Rollwerk ab, deren iiberméchtigem Einfluss als Zierform sich die Instrumentenmacher
nicht entzogen hitten (148). Aus dem Rollwerk sei die Schnecke, die wir ja bereits in
Bildern von Fideln und Rebec (149) beobachtet haben, aus der Schlingverzierung das
f-Loch entwickelt worden.

Dreyers einfallsreiche Kritik am fruchtlosen Ritselraten um die Erfindung der Violine
spiegelt sich wechselwirkend in der oberitalienischen Malerei: der die letzten Stufen einer
Treppe erklimmende Engel von Gaudenzio Ferrari stiitzt sich auf Geldnderkniufe, die der
Violine formal dhnlich sind (150), Primaticcio zeichnet gleichzeitig einen Schiffer, dessen
gut sichtbares Ruder der Violaform gleicht (151), und in der Hamburger Kunsthalle wird

139 A. Hajdecki: Lira da braccio . .. 1892, 2/1965, S. 31

140 V. Galilei: Dialogo della Musica . . . Facs. hrsg. v. F. Fano, Rom 1934, S. 147

141 A. Moser: Geschichte des Violinspiels. 1923, S. 35

142 Abb. 65, 71, 72, 73 u. a.

143 Abb. 27, 29, 30, 48, 54, 55, 56, 57

144 Abb. 78

145 Abb. 62, 63, 65, 66, 67, 68, 69

146 Abb. 79, 80

147 O. Dreyer: Gedanken zur Geschichte der Musikinstrumente. — Glareana 8, 1959, 8. S
148 O. Dreyer: Gedanken zur Geschichte der Musikinstrumente. — Glareana 8, 1959, 8. 7
149 Abb. 17, 44, 54

150 Abb. 81

151 Abb. 82
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ein Medaillon aufbewahrt, das den Flussgott Arno mit einem ebenfalls streichinstru-
mentendhnlichen Ruder aufweist. Diese geschweifte Form muss spidtestens um 1550
auf die viersaitige Violine angewandt worden sein, worauf Emanuel Winternitz mit
einem Marienbild von 1552 von Bernardino Lanino (152) weist. Die ikonographische
Quelle fiir die dreisaitige Frithform der Violine sehen Winternitz und Boyden in der
Madonna degli aranci von 1529/30 von Gaudenzio Ferrari in Vercelli (153). Diesen
iiberzeugenden italienischen Belegen, denen Winteritz noch andere folgen lasst (154),
mogen spirliche polnische Bildzeugnisse angefiigt werden, die die Geschichte der pol-
nischen Geiglein zu erhellen beginnen.

Wann in welcher Gegend von wem die Violine ausgearbeitet worden ist, 1dsst sich wohl nie
mit Gewissheit bestimmen. Die Form aber wird nach 1550 aus der italienischen
Architektur in den dortigen Streichinstrumentenbau aufgenommen. Dreisaitige, bundlose
Instrumente konnen in Polen zur Bliite gekommen sein, wie es Bildquellen (155) und
sparliche Hinweise in musiktheoretischen Schriften andeuten (156).

Fiir die Verbreitung der Violine im 16. Jahrhundert diirfen bildliche Quellen mit
grosserem Gewinn eingesetzt werden: die italienische Kunst bezeugt die Verwendung der
drei- und viersaitigen Violine 1529/30 und 1552 (157). Hans Mielich hilt in seiner
Darstellung der Bayerischen Hofkapelle 1565/70 eine Violine fiir Miinchen fest (158).
Jacques Cellier zeichnet 1585 eine Violine in Reims (159). Ein unbekannter Niederldnder
malt in der 2. Hélfte des 16. Jahrhunderts ein Violininstrument neben ein Cicilienbildnis
(160). Aus derselben Zeit stammt eine Intarsie mit einer Violine aus Graubiinden (161).
Juan de Roelas belegt die Violine in der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts fiir Spanien (162),
Joris Hoefnagel fir England (163). Alle diese Instrumentendarstellungen weisen wohl
Typisches fiir die Violine auf, aber es sind noch nicht die schonen, eleganten Meister-
instrumente, wie sie ein Cremoneser Meister, Cristoforo Agosta, um 1600 und Gentileschi
um 1610 abbilden (164).

152 Abb. 83

153 Abb. 113

154 Abb. 88,101, 109
155 Abb. 84, 85, 130, 131
156 S. 38,67 ff.

157 Abb. 83, 113

158 Abb. 86

159 Abb. 32

160 Abb. 105

161 Abb. 96

162 Abb. 87

163 Abb. 171

164 Abb. 112,118
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Die Schallochformen

Bildliche Zeugnisse belegen fiir Fidel, Rebec, Viola da gamba und Lira da braccio von
Ende 15. bis Mitte 16. Jahrthundert mit wenig Ausnahmen (165) c-férmige Schallocher.
C-Locher sind auch fiir die dreisaitige Friihform der Violine belegt (166), kommen aber
vereinzelt auf Bildern bis nach 1600 noch vor (167).

C-formige Schallocher und eine Rosette, wie es 1529 Agricola im Holzschnitt von Urs
Graf publiziert (168), lassen sich auch auf andern Bildern aus dem frithen 16. Jahrhundert-
beobachten (169). Diese an leicht phantastischen Streichinstrumenten-Darstellungen
gefundene Schallocher-Kombination deutet daher auf eine Ubergangsform, wozu auch die
Darstellung von vier, auf Ober- und Unterbiigeln verteilten c-Lochern gezihlt werden muss
(170).

Hans Wechtlin (171) und Urs Graf (172) belegen zudem c-Locher im Unter-, kleine
punktformige Schalléffnungen im Mittel- oder Oberbiigel, was auch eine Intarsie aus
Graubiinden noch fiir das spite 16. Jahrhundert festhilt (173). Das einzelne, horizontal
unter der Spielebene gelegene c-Loch, wie es Bellini bei einem Rebec (174) und bei einer
Ubergangsform zwischen Lira da braccio und frither Violine (175) gemalt hat, bleibt eine
Randerscheinung, auch wenn es ein portugiesischer Meister im frilhen 16. Jahrhundert
noch fiir eine Violine belegt (176).

Fiir die Ubergangs- und Friihform der Violine gelten aber s-formige Schallécher, wie die
Bildzeugnisse vor allem fiir die Zeit von 1530—1580 in Italien, Frankreich und Deutsch-
land belegen (177).

Diese s-Locher haben entweder stark ausgeschweiften, ornamentalen Charakter (178)
oder zeichnen die Mittelbiigel schlank nach (179).

Nach 1600 kommen s-Lécher nur noch vereinzelt vor (180), denn was sich bereits um
1540 abzuzeichnen beginnt, eine leichte Mittelkerbung des urspriinglich s-formigen

165 Liren da braccio (Abb. 72, 74) und Rebec (Abb. 43) mit s-férmigen Schallochern, geigenfoérmige
Lira da braccio (1618) mit f-Lochern (Abb. 75).

166 Abb. 31, 85, 88, 118, 160, 162, 191, 192

167 Abb. 89, 90, 149

168 Abb. 30

169 Abb. 91-94

170 Abb. 95

171 Abb. 54

172 Abb. 55

173 Abb. 96

174 Abb. 39

175 Abb. 97

176 Abb. 98

177 Abb. 32, 34, 58, 59, 60, 70, 74, 83, 86, 99, 100, 113, 115, 126, 169, 185, 193

178 Abb. 99, 132, 137

179 Abb. 100, 169

180 Abb. 115, 126, 169, 185,193

111



Loches (181), wird um die Jahrhundertwende zur elegant ausgebuchteten Schall6ffnung
mit kreisformig ausgeweiteten Enden und rautenartigen Mittelkerben, dem f-Loch (182),
dem Hans Edler ein ganzes Buch gewidmet hat (183).

Als Einzelformen finden sich eingezogene c-Locher (184), auch mit Mittelkerben (185),
Schallécher aus zwei ineinandergeschwungenen c-Lochern (186), s-Locher mit halber
Kerbe (187) und s-artige Schallocher mit nur einer Rundung (188).

Verzierte Violinen

Die Aderchen, die déem Decken- oder auch dem Bodenrand eines Streichinstrumentes
nachlaufen, lassen sich in Darstellungen von Fidel, Rebec und Lira da braccio nirgends
finden. Ein dreifaches Bandchen belegt Jambe de Fer fiir eine Viola da gamba (189), und
Woeriot zeichnet aufschlussreich bei den Instrumenten um Tieffenbrugger (190) wohl
Flodel auf die Viola da gamba, nicht aber auf die Violine. Erst von 1560 an lassen sich
Flodel an gemalten Violinen finden (191). Nach 1600 kommen einfache (192), zwei-
(193) oder sogar vierfache (194) Flodel so hiufig in bildlichen Quellen vor, dass dieses
kleine Schmuckwerk den sozialen Aufstieg der Violine mitbeweist.

Instrumente fiir vornehme Liebhaber (195) und hofische Berufsmusiker (196) mégen
reicher verziert gewesen sein, was Bilder von Veronese (197), Caravaggio (198), einem
unbekannten Italiener (199) und einem franzosischen Meister (200) Ende Jahrhundert
illustrieren. Zeichen kostlicher Ausstattung ist auch die Verwendung von Ebenholz.
Dunkle Griffbretter weisen nur zwei Rebec-Darstellungen (201) und vier Bilder von Liren

181 Abb. 101

182 Abb. 87,102,110, 111,118, 119, 175, 184
183 H. Edler: f-Modelle alter Meistergeigen, Siegburg 1970
184 Abb. 103

185 Abb. 104

186 Abb. 105

187 Abb. 106

188 Abb. 107

189 Abb. 51

190 Abb. 103

191 Abb. 87, 111, 146, 153, 184

192 Abb. 104, 114, 118, 119, 120, 121, 133, 151, 153, 175, 189
193 Abb. 109

194 Abb. 110

195 Abb. 51

196 Abb. XXI

197 Abb. 108

198 Abb. 111

199 Abb. 109

200 Abb. 32

201 Abb. 42,43
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da braccio (202) auf. Bei einer Ubergangsform aus einem niederlindischen Marienbild aus
der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts (203) moégen dunkle Saitenhalter und Griffbrett
eher Zufall gewesen sein, denn erst im spiaten 16. Jahrhundert (204) und vor allem nach
1600 (205) tauchen in italienischen, niederlandischen und spanischen Bildern schwarze
,,violin-fittings” auf. Die meisten untersuchten Violin-Darstellungen haben aber hell oder
braun gemalte Saitenhalter und Griffbretter, was die Verwendung gewodhnlichen Hart-
holzes belegt.

In jener Frithzeit muss der Violinlack nicht die Rolle gespielt haben, die ihm Geigen-
kenner seit jeher zuschreiben. Die Frithform der Violine (206) scheint meistens roh
gelassen worden zu sein, was sogar noch die schonen Instrumente auf Caravaggios Bildern
(207) belegen.

Nach 1600 aber erscheinen Violindarstellungen in warm gelbem (208) oder braunem
(209) Glanz.

Der Lack diente offensichtlich nicht zum Schutz der Violine, entbehrten ihn doch gerade
die Strasseninstrumente der frilheren Zeit, sondern zum késtlichen Gewand und belegt
daher mit Schmuckwerk und der Verwendung von Ebenholz den sozialen Aufstieg der
Violine. :

Die Wirbelformen

Auch die Wirbelformen der Violine zeichnen die Entwicklung von einer bloss zweckdien-
lichen Saitenbefestigung zum Schmuckstiick. An Darstellungen von Fidel, Rebec, Viola da
gamba, Lira da braccio und vielen Violinen ldsst sich die noch heute verbreitete
Schliisselform (210) aus Hartholz erkennen. Diese Form wird bei sorgfiltig ausgestatteten
Instrumenten mit einem Knopfchen aus demselben Holz verziert (211) und nach 1600
immer kunstvoller aus Ebenholz gedrechselt (212). Mit schmiickendem Detail wird auch
die urspriinglich einfache Herzform (213) erginzt (214). Nach 1600 bezeugen Bilder die
Verwendung der Sichelform (215), die ebenfalls verziert (216) oder doppelt gerundet

202 Abb. 65, 66, 68, 72

203 Abb. 95

204 Abb. 43, 132

205 Abb. 60 75, 115, 184

206 Abb. 27, 31, 69, 86,108, 110, 113

207 Abb. 102,110, 111

208 Abb. 113,118, 119, 120, 140, 153, 156

209 Abb. 121, 142, 173, 186

210 Z. B. Abb. 88, 116, 136, 169 Zeichnungen zu Abb. 116—118
211 Z. B. Abb. 117, 118, Zeichnungen zu Abb, 116—118
212 Z. B. Abb. 115

213 Abb. 36, Zeichnung zu Abb, 119, 120

214 Abb. 119, Zeichnung zu Abb. 119

215 Abb. 120, Zeichnung zu Abb. 121

216 Abb. 121, Zeichnung zu Abb. 121
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(217) vorkommt. Seltene Wirbeltypen haben Kleeblatt- (218) oder seitlich eingezogene
Herzform (219).

Die Saitenhalterformen

Ahnlich wie bei den Wirbel- verhilt es sich bei den Saitenhalterformen. Ikonographische
Quellen verraten, dass nicht eine Form dem einen, eine zweite dem andern Instrument
zugeordnet werden darf. Ausser zeitlichen sind es vor allem soziale Kriterien, die den
Saitenhalter eines Streichinstrumentes entweder nur zweckerfiillend oder als Ornament
entstehen lassen. Bei vielen Abbildungen von Fideln, aber auch noch bei Agricolas
,,Klein-Geigen” findet sich ein quer auf die Decke aufgeleimter Riegel, durch den die
Saiten gezogen wurden (220). Diese oberstindige Saitenbefestigung scheint schon um
1500 von der unterstindigen abgelost worden zu sein. Bei herzartig eingezogenen
Streichinstrumenten (221) wird der trapezférmige Saitenhalter einfach am Knopf befestigt,
bei flachen oder gerundeten Unterbiigeln mit doppelter Schnur in zwei Lochern (222).
Seltener wird diese doppelte Schnurbefestigung mit einem Hoélzchen unterlegt, was auf
héhern Steg deutet (223). Eine doppelte Schnurbefestigung aus einem Saitenhalterloch,
wohl an zwei Knopfen, wurde selten in Bildwerken gefunden (224). Fiir die herzartig
eingezogene oder gerundete Frilhform der Violine ist der trapezférmige, direkt iiber den
Unterbiigel gespannte Saitenhalter massgebend (225). Die Schnurbefestigung durch zwei
Locher, aber unterhalb des leicht iiber den Zargenkranz lappenden Saitenhalters scheint
fir Violinen die gebriuchliche gewesen zu sein (226). Sie wird bei einfachen Trapez-, bei
geschweiften und nach 1600 bei barocken Schmuckformen verwendet (227%).

217 Abb. 110, Zeichnung zu Abb. 122

218 Abb. 105, Zeichnung zu Abb. 122

219 Abb. 122, Zeichnung zu Abb. 122

220 Abb. 30, 35, Zeichnung zu Abb. 30, 35

221 Abb. 70 und Zeichnung zu Abb. 57, 70, 106, 123
222 Abb. 10, 24, 91

223 Abb. 124 und Zeichnung zu Abb. 124

224 Abb, 39, Zeichnung zu Abb. 39

225 Abb. 88, Zeichnung zu Abb. 88

226 Abb. 101, Zeichnung zu Abb. 101

227 Abb. 110, 125, 126, und Zeichnung zu Abb. 110, 125, 126
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Die Stegformen

Agricola, Virdung und Gerle (228) iiberliefern steglose Gross-Geigen, was als Versehen des
Zeichners erkliart wurde (229). Dieser Meinung muss auf Grund ikonographischer Studien
entgegengehalten werden, was Wasielewski schon 1869 glaubte (230), dass Fideln und
Friihformen der Violine oft ohne Stege gezeichnet und gemalt wurden (231). Dreisaitige
Friilhformen der Violine haben keine oder bloss riegelformige Stege gehabt (232). Diese
geraden oder der Instrumentendecke zu trapezformig sich erweiternden Riegel (233)
erlaubten nur auf den Randsaiten einstimmiges Spiel, was auf (234) verbreitete mehr-
saitige Streichweise, Akkordik, weist. In der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts wird
offensichtlich der runde Steg, massiv (235) oder durchbrochen (236), ausgebildet, um
dieses Akkordspiel zu umgehen. Eine interessante Abart mit tiefer liegendem Mittelteil
findet sich in einer deutschen Grafik um 1550 (237). Im ausgehenden 16. Jahrhundert bis
nach 1600 lassen sich biigelférmige Stege finden (238). Parallel dazu belegen Bilder
abgerundete, durchbrochene Formen (239).

Form und Beschluss des Wirbelkastens

Fidel, Rebec, Viola da gamba und Lira da braccio haben entweder Wirbelbretter oder
offene Saitenkisten, die mit Platten, Tierkopfen oder auch sichelig oder schneckenidhnlich ‘
(240) beschlossen werden. Die Ubergangsform zur Violine hin hat meistens eine
Wirbelplatte oder eine Sichel mit leicht eingedrehter Schnecke (241), eine Form, die bis
nach 1600 nachweisbar ist. Seltener und nur vor 1600 Jfindet sich in Bildern ein
abgeknickter, von einer Schnecke beschlossener Kasten (242). Hohlschnecke (243) und

228 Abb. 47, 48, 59

229 Fétis erwog 1856 (Stradivari), ob der fehlende Steg blosses Vergessen des Zeichners gewesen sein
konnte. Rithimann nannte 1882 die steglosen Streichinstrumente ein ,,Ubergangsstadium”. (Die
Geschichte der Bogeninstrumente)

230 W. J. v. Wasielewski: ,,Die Violine und ihre Meister”, Leipzig 1869, S. 16

231 Abb. 127 und 128

232 Abb. 96, 129, 130, Zeichnung zu Abb. 130

233 Abb. 31, 44

234 Abb. 22, 74,91, 117, 122, 131, Zeichnungen zu Abb. 91, 131

235 Abb. 107

236 Abb. 50, Zeichnung zu Abb. 50

237 Abb. 132, Zeichnung zu Abb. 132

238 Abb. 133, Zeichnung zu Abb. 133, Zeichnung zu Abb. 32 und zu Abb. 105

239 Abb. 134, Zeichnung zu Abb. 134, Zeichnung zu Abb. 118, Zeichnung zu Abb. 5, Abb. 73, 110,
111, 118, 135, 136

240 Abb. 17, 44, 54

241 Abb. 33, 34, 50, 51, 59, 90, 106, 110, 116, 121, 133, 137,146,152, 153, 170, 185, 190, 177

242 Abb. 90, 108, 113, 131, 138, 191

243 Abb. 139
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Tierkopf (244) belegen die ikonographischen Quellen kaum fiir Violinen. Die schone,
elegant gestochene Schnecke, wie sie noch heute ein wichtiges Kriterium eines Meister-
instrumentes ist, liess sich nur in Bildemn nach 1600 nachweisen (245). Die Schnecke war
nicht nur Zierde, sondern Haken, der mit einer Schnur (246) oder einer Masche versehen
(247) als Aufhinger (248) diente, und, wie es das schone Buch von H. Rodig iiberzeugend
darlegt, das akustische Zentrum der Violine (249).

Die Verwendung und Spielweise der Violine

In der bildenden Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts sind Streichinstrumente vor allem in
Engelshinden und bei allegorischen und mythologischen Figuren dargestellt, die oft
phantastische Gewinder tragen und Streichinstrumente spielen, die in Wirklichkeit kaum
existiert haben (250). Fiir diese Studie wichtiger sind zeitgenossisch gekleidete, realistisch
abgebildete Gestalten, die die Verwendung der Violine schildern. Fidel und bereits
abgesunkenes Rebec finden sich im Musikanten- und Bettelmotiv (251), das denn auch
die traurige Existenz von Geigenweibern (252) im frithen 16. Jahrhundert belegt. Klein-
und Gross-Geigen mochten auch von Buhlerinnen gespielt worden sein, wie es Bilder von
Urs Graf (253) und Ambrosius Holbein (254) illustrieren. Die Klein-Geige (255) diente im
friihen, die Violine (256) im spiaten 16. Jahrhundert und nach 1600 der vornehmen Frau
zum edeln Zeitvertreib.

Der Mann iibte als fahrender Musiker Fidel, Rebec (258) oder die dreisaitige Frithform der
Violine (259). Die viersaitige Violine findet vorerst als Tanzmusikinstrument Verwendung
(260), das auch dem Tanzmeister dient (261). Parallel zur Aufnahme in die hofische
Kapelle (262), wie sie von 1580 an dargestellt wird, schildern volkskundliche Bildquellen

244 Abb. 140

245 Abb. 102,104, 110,111, 113,114,115,118, 119,120, 126, 136, 142,157, 193
246 Abb. 96

247 Abb. 140, 151

248 Abb. 141

249 H. Rodig: Geigenbau in neuer Sicht. Frankfurt 1962
250 Abb. 1-8

251 Abb. 18, 21, 22,44,128

252 Abb. 44, 128

253 Abb. 56

254 Abb. 28, auch Abb. 184

255 Abb. 29

256 Abb. 104, 107, 142

257 Abb. 18, 21, 22

258 Abb. 46

259 Abb. 127, 143

260 Abb. 139, 140, 144, 156, 166

261 Abb. 145

262 Abb. 33, 86, 141, 146
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noch nach 1600 die Verwendung der Violine bei Mummenschinzen (263) und bauer-
lichen Hochzeitstinzen (264), wie es 1556 schon Jambe de Fer beschrieben hat (265).
Die Violine wurde im ausgehenden 16. Jahrhundert und nach 1600 aber auch in Kirche
(266) und Schule (267) verwendet.

Neben dem beruflich gebundenen Geiger pflegt auch der Mann das Violinspiel zu eigenem
Vergniigen bei der geliebten Frau (268), im Collegium Musicum der Studenten (269), in
Gesellschaft mit andern Musikanten (270) oder solistisch (271).

Meistens wird die Violine zusammen mit andern Instrumenten abgebildet (272), was ihre
Eignung zum Ensemble darstellt. Eine Praxis, die fiir Fidelspieler in italienischen und
niederldndischen Bildquellen (273) iiberliefert wird, Gesang zum eigenen Spiel, findet sich
auch bei Portrits solistischer Violinisten (274) oder Musikern, die mit andern zugleich
spielen und singen (275). Auf 50 Darstellungen von Violinisten spielen 35 stehend (276),
die iibrigen sitzen (277). Allein mit vier Ausnahmen (278) spielen alle diese Violinisten
auswendig. Die Frage, ob die Violine frilher nicht auch rechts gehalten und links
gestrichen wurde, beantworten Bildbelege: Tatsichlich kommt diese fiir heutige Violi-
nisten ungewohnliche Haltung in bildlichen Darstellungen vor, allerdings nur bei einem
Holzschnitt (279) und bei drei Kupferstichen (280), seitenverkehrt vielleicht bloss durch
ein Versehen des Stechers, in Buchmalerei, Zeichnung und Gemilde (281), wobei die
Bildrichtung die Violinhaltung zu bestimmen scheint. Es darf bei den fast 50 Darstellun-
gen der heute vertrauten Spielhaltung im linken Arm angenommen werden, die Violine sei
immer mit der Linken gegriffen und mit der Rechten gestrichen worden.

263 Abb. 138, 147

264 Abb. 148

265 S.173

266 Abb. 149

267 Abb. 150

268 Abb. 120, 165

269 Abb. 151

270 Abb. 140, 152, 156, 175

271 Abb. 73,114,119, 136, 153, 177, 186

272 Abb. 12, 21, 58, 60, 85, 86, 87, 90, 95, 127, 128, 133, 138, 140, 142, 144, 146, 147, 148, 149,
150, 151, 160, 165, 166, 169, 173, 178, 189, 192, 194

273 Abb. 154,155

274 Abb. 54, 136,153,176

275 Abb. 119,120, 140, 152, 156,175

276 Abb. 21, 85, 86, 87, 90, 91, 127, 128, 133, 136, 138, 140, 142, 143, 144, 145, 146, 147, 148,
149, 156, 160, 169, 173, 176, 189, 192, 194

277 Abb. 120, 140, 152, 153, 165, 166, 175,178

278 Abb. 95, 151,157, 166

279 Abb. 57

280 Abb. 62, 171,192

281 Abb. 155,158, 159
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Ein horizontal iiber den Leib gelegtes Instrument als symbolische Reprisentation oder
Notlésung des Zeichners bei engem Bildraum zu erkldren, verbieten dreizehn ikono-
graphische Quellen. Auch wenn das Streichinstrument in den Hénden eines Engels von
Antonio Solario (Abb. 154) wenig realistisch wirkt und den Zweifel aufsteigen ldsst, ob
eine so dekorativ dargehaltene Fidel bei einem Engel nicht eher von symbolischer
Bedeutung statt eine wirklichkeitsnahe Abbildung einer iiblichen Instrumentenhaltung sei,
lassen deutsche Bildzeugnisse (Abb. 15, 160, 162, 163) von Fideln, aber auch von
Violinen (Abb. 116, 151) vermuten, die Violine sei auch quer gehalten und parallel zum
Korper des Spielers auf- und abwirts gestrichen worden. Die Praxis, die man auch bei
Darstellungen von Violen beobachten und durch deren Grosse erkliren kann (Abb. 165,
166, 167), findet noch um 1640 bei einem Violinisten-Portrit von Terborch (Abb. 164)
eine durchaus iiberzeugende Abbildung, die letzten Endes auf die urspriingliche Anwen-
dung des Streichbogens auf horizontal gehaltene Zupfinstrumente (Abb. 168) zuriick-
gefiihrt werden kann.

Streichfreiheit und Lagenwechsel ermoglichen weder diese Horizontal- noch die Vertikal-
haltung, wobei das Instrument parallel zum Korper des Spielers flach an dessen Brust
liegt. Diese Haltung kommt oft bei Bildern mit musizierenden Engeln vor (Abb. 35, 70,
94, 117, 167, 172) und mag daher mit der Reprisentation ewigen Gotteslobes zusammen-
hiangen. Vereinzelt findet sich die Vertikalhaltung aber auch in Bildem weltlicher Geiger
(Abb. 60, 74, 147, 171) und diirfte eine seltene Violinhaltung des 16. Jahrhunderts
darstellen.

Wer aber die Violine in lebhaften Rhythmen spielen wollte, musste frei von Haltungssorgen
sein Instrument zur Verkiirzung der Saiten und als Streichfliche des raschen Bogens sicher
im Griff haben. Darstellungen von Tanzmusikern schildern daher die praktische Stemm-
haltung. Dabei wurde das Instrument mit den Zargen des Unterbiigels an Bauch, Brust
oder Schulter (Abb. 172) gestemmt, was ein Abgleiten der Violine auch bei kriftigen
Strichen verunmaéglichte (282).

An dieser Stelle muss eine Aufnahme eingeblendet werden, die volksinstrumenten-
kundliche Feldarbeit in der Schweiz am 2. September 1971 in Grengiols (Kanton Wallis),
bescherte: Joseph Walpen, ein bekannter Hackbrettmacher, Musikant und Landwirt im
Goms, spielte in eben dieser Stemmbhaltung, die uns Bilder von Tanzmusikem aus dem
16. Jahrhundert belegen (283), Violine. Auf die Frage, wer ihn diese Spielweise gelehrt
habe, wusste der begabte, aber der Noten und technischer Kunstgriffe unkundige Bauer
nur die ‘Achseln zu zucken, gestand dann aber, er habe eine Geige gebaut, die zu breit
geraten sei, um geschultert zu werden. Er habe sie daher an den Bauch zu halten
begonnen und spiele seither jede Violine nach dieser Art, das sei ,,griffiger’” und die Alten
hitten’s auch so getan. :

Besonders geigende Frauen scheinen in bauschigen Armeln eine Geigenstiitze gefunden zu
haben und pflegten die Violine gem in die linke Achselhohle oder den Oberarm zu
pressen, die Armhaltung (Abb. 29, 142, 174).

282 Abb. 119, 121, 127, 128, 132, 137, 139, 140, 143, 144, 146, 148, 156
283 Abb. 132, 139, 143, 146
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Grosse da braccio-Instrumente wurden vereinzelt unter dem rechten Arm (Abb. 165, 166,
167), hiufiger an oder sogar auf der Schulter gehalten, wie es Bilder langer Fideln
(Abb. 23, 24, 25, 44), der Gross-Geige (Abb. 54) oder der Lira da braccio (Abb. 61, 62,
63, 64, 65, 67, 68, 69, 71) illustrieren. In der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts halten
die meisten abgebildeten Violinisten ihre Instrumente an der Schulter oder auf dem
Schliisselbein (Abb. 108, 112, 120, 136, 152, 153, 157, 159, 176), eine Haltung, die nach
1600 allgemein geworden scheint. (Abb. 178). Keine der zahlreichen Bildquellen aber
schildert die heute iibliche Kinnhaltung, die zwar virtuose Saiten- und Lagenwechsel und
Vibrato erlaubt, aber den Violinton auch diampft und veridndert.

Die Linke, die in der heutigen Violintechnik allein dem Verkiirzen der Saiten und dem
Vibrato dienen soll, muss bei den Anfingen des Geigenspiels auch stiitzende Funktion
gehabt haben. Bei Abbildungen von Fideln (Abb. 10, 12, 14, 19, 25), Klein-Geigen
(Abb. 31, 34), Liren da braccio (Abb. 61, 62, 63, 64, 67, 69) und vereinzelt auch bei
Violinen (Abb. 126, 175, 176, 178) liegt die innere Fliche der Greifhand parallel zum
Instrumentenhals, wobei das Handgelenk entgegen der heute iiblichen Haltungsweise
abgewinkelt an den Instrumentenhals oder bei Lagenspiel an die Zarge gedriickt wurde.
Diese Haltung des Handgelenks, die weniger Spielfreiheit gewihrte, aber auch weniger
ermiidete, beschreibt Hans Commenda (284) noch fiir die oberdsterreichischen Landla-
geiger, die bei langwihrenden Tanzanlissen auch den linken Ellenbogen auf den
Oberschenkel abstiitzen. Eine Parallele schildert Valentin de Boulogne (Abb. 175) in
einem Musikantenbild, worin der Geiger den Ellenbogen auf den Tisch abstiitzt.

Es fillt auf, dass sich diese starre Handhaltung, die nicht nur zur Verkiirzung der Saiten,
sondern auch als Stiitze diente, gegen 1600 hin verinderte. Von 1581 an halten bildende
Kiinstler ein lockeres, vom Instrument weggebogenes Handgelenk fest, das die natiirliche
Fortsetzung des Unterarms in der linken Hand und damit vollige Spielfreiheit der Finger
bildet (285).

Den Gegendruck, der heute das Kinn auf ein da braccio gespieltes Streichinstrument
ausiibt, scheint im 16. und frithen 17. Jahrhundert der linke Daumen besorgt zu haben
(Abb. 176).

Fast alle untersuchten Abbildungen, die ein gestrichenes Instrument aufweisen (286),
schildern einen iiber den Instrumentenhals ragenden Daumen und sogar Handballen. Nicht
selten liegt der linke Daumen sogar iiber den Saiten als regelrechte Klemme zwischen
Daumen und den iibrigen linken Fingern, in denen der Geigenhals verankert liegt.

284 H. Commenda: Die Gebrauchsschriften der alten Landlageiger. — Zeitschrift fiir Volkskunde 38,
1939

285 1581 (Abb. 146), 1594 (Abb. 163), 1600 (Abb. 112), 1601 (Abb. 116), 1602 (Abb. 172), 1609
(Abb. 33), 1620 (Abb. 156), 1623 (Abb. 120), 1630 (Abb. 100)

286 Fidel: Abb. 15, 19, 26, |
Lira da braccio: Abb. 70, 71, 73, 74
Violine: Abb. 104, 115, 120, 126, 136, 137, 139, 140, 142, 143, 144, 154, 155, 164
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Es ist gewagt, aus bildlichen Darstellungen ableiten zu wollen, wie in jener Friihzeit die
Saiten verkiirzt wurden. In musiktheoretischen Quellen finden sich wenig Hinweise auf
Fingersitze, erst Zacconi (1592) setzte den kleinen Finger auf der obersten Saite ein, also
nur dort, wo er in der ersten Lage unersetzlich blieb, siecht man vom mittelalterlichen
Beleg bei Hieronymus ab.

Die Anwendung des vierten Fingers kann aber an Fidelbildern (Abb. 15, 16, 17, 19),
Darstellungen von Klein-Geigen (Abb. 27, 34), Rebec (Abb. 40, 41, 42, 43), Gross-Geige
(Abb. 54), Lira da braccio (Abb. 64) und vor allem Illustrationen des Violinspiels (287)
schon vor 1592 beobachtet werden. Der kleine Finger muss aber auch beim damaligen,
einfachen Streichinstrumentenspiel dem Zeigefinger nicht als ebenbiirtig gegolten haben,
sonst wire die bequeme Griffweise mit der linken Innenhand dem Spieler zugewandt
haufiger gewesen. Diese Griffweise an der Aussenseite des Halses hidtte aber den 3. und
4. Finger, die den Platz des 2. und 1. nach iiblicher Haltung ersetzen mussten, strapaziert,
der Grund wohl, warum sich diese Haltung nur in einer frilhen Bildquelle beobachten
liess, die vielleicht nicht einmal auf wirklicher Praxis basiert (Abb. 179).

Die Bogenform

Die vortreffliche und noch immer massgebende Arbeit von H. H. Driger (288) schildert
die orientalische Herkunft des Streichbogens und seine Wanderung und Anwendung in
Europa. Aber selbst Driger muss die Beschreibung der ersten Violinbdgen und deren
Handhabung mangels einschldgigem Quellenmaterial vernachlissigen.

Musiktheoretische Schriftsteller geben vereinzelte Nachrichten iiber den Bogen (289). So
Mersenne, der 1636 zur Bespannung 80—100 Haare von Pferden oder anderen Tieren
empfiehlt. Bereits 1532 ridt Hans Gerle zur Bogenpflege, das Haar mit einem Messer
sauber zu schaben und mit ,,englischem Harz” oder ,,Colfanium” zu bestreichen (290).
Gerle und Agricola (1545) umschreiben die ideale Strichstelle ,,nicht zu nah und nicht zu
fern vom Steg”, Ganassi markiert fir Gamben genauer ,4 Finger breit vom Steg”.
Meistens wird Détaché verlangt, Ganassi und Richardo Rognoni erwdhnen Auf- und
Abstrich, Ortiz und Rognoni den Legatostrich (291).

Uber die Beschaffenheit und Spielweise des Streichbogens im 16. und friihen 17. Jahr-
hundert mehr zu vemehmen, erlauben nur noch ikonographische Zeugnisse.

Werden sie mit der notwendigen Vorsicht benutzt (292), diirfen sie wohl als Darstellung
von Bogenform und -Haltung gelten. Zusitzliche Schwierigkeiten bieten allerdings die auf

287 Abb. 100, 101, 109, 112, 121, 146, 148,170, 172

288 H. H. Driger: Die Entwicklung des Streichbogens und seine Anwendung in Europa. Kassel 1937.
289 Siehe S. 92 -

290 Siehe S. 56

291 Siehe S. 71 und S. 79

292 Siehe S. 98 f.
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den Apollonkult der Renaissance zuriickgehenden Verwechslungen von Pfeil- und Streich-
bogen, die ihren Hohepunkt erreicht in einer italienischen Darstellung um 1550, worin
Streichinstrument, Pfeil und Bogen in den Hianden desselben Jiinglings vorkommen (293).
Die in der Mitte eingeknickte Pfeilbogenform iiberliefert 1609 noch ein deutscher Stecher
fir Violin- und Cellobogen (294).

Abgesehen von solchen Einzelfillen lassen sich auf vier Fiinfteln aller verarbeiteten
Bildquellen Streichbogen erkennen.

Dabei fillt auf, dass auch unwirklich abgebildete Streichinstrumente von durchaus
realistisch wirkenden Bogen begleitet werden. Unter den dargestellten Bogen sind nur
wenige (ein Achtel) attributiv oder spielbereit. Die meisten Bogen (sieben Achtel)
illustrieren ihren Zweck als streichender Bogen und gewihren daher detaillierte Auskiinfte
iber verschiedene Bogenhaltungen. Unter den insgesamt 160 bildlich festgehaltenen
Instrumentalbogen gehort die eine Hilfte zu Fidel, Rebec, Klein-Geige, Lira, Viola da
gamba oder zu Phantasieinstrumenten. Die andere Hilfte stellt Violinbogen (295) dar,
wenn dieser Ausdruck fiir eine Vielfalt verschiedener Bogen iiberhaupt verwendet werden
darf.

Der Violinbogen jener Frithzeit war nach zahlreichen Bildlegenden (296) gleichmissig
nach beiden Seiten mehr oder weniger stark gebogen und von normaler Linge. Diese
Grundform findet sich auch elegant geschweift (297). Eine zweite, bildnerisch hiufig
dokumentierte Form fillt durch einen langen, oft die Hilfte der ganzen Bogenlinge
beanspruchenden Griff und einen kleinen Bogen in der zweiten Bogenhilfte auf (298).
Die dritte Form schildert eine gerade oder sogar konkave Bogenstange, die vom
Bogenhaar an der Griffstelle durch einen oft recht hohen Klotz getrennt wird, am andem
Ende aber mit dem Bogenhaar zusammenlduft (299).

Alle diese Geigen-Bogen sind meistens in einer normalen Linge abgebildet, fallen aber,
gemessen am Arm des Spielers, auch als sehr kurz auf (300). Bilder belegen als
Haarbefestigung fiir Fidel (301), Rebec (302) und Gross-Geige (303) eine Schlaufe, fiir

293 Abb. 180. Vgl. dazu auch: A. Heissmeyer: Apoll und Apollonkult seit der Renaissance. Diss. phil.
Tiibingen 1967.

294 Abb. 181

295 Violin bogen in folgenden Abbildungen:
Abb. 32, 33, 44, 58, 59, 60, 70, 86, 87, 88, 90, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 104, 107, 108,
109 1105 L1, 112, 113,614, 115, B16,118; 119: 120, 121,122, 132 133,136 197 138, 139,
140, 141, 142, 143, 144, 145, 146, 147, 148, 149, 150, 151, 152, 153, 157, 159, 164, 165, 167,
169, 170, 171, 172, 174, 175, 176,177, 178, 183, 184, 185, 186, 187, 188, 189, 190, 191, 193

296 Abb. 32, 33, 58, 88, 90, 96, 98, 102, 104, 107, 110, 111, 114, 118, 119, 121, 136, 137, 142,
150, 151, 152, 153,156, 157, 158, 164, 167, 170, 171, 172, 173, 174, 183, 184, 185, 187, 189,
190, 192, 193

297 Abb. 60, 112, 159, 169, 188.

298 Abb. 97, 100, 108, 116, 133, 138, 139, 143, 145, 148, 149, 160, 177.

299 Abb. 86, 109, 113, 115, 122, 132, 146, 175, 176, 186, 191.

300 Abb. 34, 58, 70, 96,99, 100, 113, 115, 132, 138, 139, 143, 148, 149, 171, 191.

301 Abb. 22, 26

302 Abb. 44, 48

303 Abb. 54
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Liren (304) und Violinen (305) ein gedrechseltes Knopfchen, woran das Bogenhaar
gebunden war. Die Haarfixierung an der Spitze mit flatternder Schleife (306) diente auch
schmiickender Spielerei.

Ebenfalls bei Abbildungen von Fidel (307), Klein-Geige (308), Rebec (309), aber haufig
auch der Violine (310) ldsst sich die Befestigung des Bogenhaares an der Spitze durch eine
kugelige Holzperle oder eine lingliche Hiilse, die iiber Stange und Haar gesteckt wurden,
erkennen. Nach 1600 findet sich die Haarspannung mittels Schnappfrosch, der den
Anfang des heutigen Schraubenmechanismus’ bildet (311).

Heute werden Violinbogen iiblicherweise mit hellem Pferdehaar bespannt. Frither wurde
offensichtlich auch dunkles Haar verwendet, was 23 Bildquellen belegen (312). Auch
wenn ein solches Detail von der Farbe, die der Kiinstler eben gewihlt haben mochte,
abhingig ist, muss die Zahl der Quellen auffallen.

Die drei Hauptformen des Violinbogens im 16. und frilhen 17. Jahrhundert, gleichmassig
oder nur in der einen Hilfte gebogen oder gerade, finden sich auch bei den iibrigen da
braccio gespielten Streichinstrumenten. Es ist also nicht moglich, von einem Violinbogen
zu sprechen. Diese Vielfalt spiegeln auch verschiedene Haltungen. Eine Einteilung nach
den entsprechenden Instrumenten wird, wie sich im Folgenden erweist, wenig eintragen.

Die Bogenhaltungen

Die verschiedenen Haltungen des zu einem da braccio gespielten Streichinstrument
gehoérenden Bogens lassen sich nach der Bogenhand einteilen in Faust- und Finger-Hal-
tungen.

Bei der Faust-Haltung werden Bogenstange und -haar von der ganzen Faust fest
umschlossen, wie es Abbildungen von Fidel (313), Klein-Geige (314), Rebec (315) und
vor allem vieler Violinen aus dem 16. Jahrhundert (316) darstellen. Es fillt auf, dass diese

304 Abb. 65, 66

305 Abb. 101, 111

306 Abb. 183,191

307 Abb. 10, 13, 15, 16, 127, 182

308 Abb. 29

309 Abb. 38 ,

310 Abb. 32, 88, 100, 104, 118, 148

311 Abb. 118,136, 164,175

312 Abb. 32, 59, 60, 70, 87, 96, 97, 102, 108, 109, 111, 114, 115, 118 120, 122, 132, 133, 157,
160, 169, 185, 186.

313 Abb. 23,123,124

314 Abb. 27, 85

315 Abb. 43

316 Abb. 90, 95, 101, 128, 129, 130, 137, 139, 143, 146, 147, 148, 150, 155, 171"
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Haltung, die einen derben, rthythmisch akzentuierten Strich erméglicht, fast ausnahmslos
bei Bildern von Tanzgeigern im 16. Jahrhundert vorkommt.

Grossere Beweglichkeit, aber immer noch sichern Griff ermdglichen alle vier um die
Bogenstange gelegten Finger unter dem Gegendruck des Daumens, der das Spannen der
Haare iibernimmt. Diese verbreitete Haltung iiberliefern Bilder von Fidel (317), Klein-
Geige (318), Rebec (319), hiufig aber von Violinen (320), was besonders deutlich ein
deutscher Stecher (321) und ein niederlindischer Maler (322) festhalten. Diese Haltung,
die durch Spannen und Entspannen des Bogenhaars wihrend des Spiels eine technische
Moglichkeit einschliesst, ist dem heutigen Violinisten durch den Mechanismus der
Spannschraube verlorengegangen.

Besonders beim Violinspiel scheint die Bogenhand das Gleichgewicht des Bogens durch
den von den iibrigen Fingern abgespreizten Zeigefinger erreicht zu haben (323). Als
ausbalancierender Gegendruck zu den drei Fingern iiber der Stange erkennt man den
Zeigefinger auch unter der Stange liegend (324).

Noch schwebender wird das Gleichgewicht des Bogens, wenn nur drei Finger die Stange
umschliessen, wihrend der kleine Finger entweder locker in die Luft steht oder den
Daumen unterhalb der Stange im Gegendruck unterstiitzt. Diese anspruchsvolle Haltung
findet sich nur noch vereinzelt bei Fidel (325) und Rebec (326), lasst sich aber nicht von
ungefihr bei Bildern der Lira da braccio (327) und Violine (328) beobachten.

Eine sehr feine, heute nicht mehr iibliche Bogenhaltung behalt nur noch Zeige- und
Mittelfinger auf der Bogenstange, wihrend Ring- und der Kleinfinger eingezogen bleiben
(329), oder in der Luft schweben (330). Vereinzelt mag auch der Ringfinger als
Gegendruck die Stange gehalten haben (331).

Selten, aber doch da und dort belegt, ist die Klemme zwischen Zeigefinger und Daumen.
Sie kommt bei Fidel (332), Rebec (333), Lira da braccio (334) und Violine (335) vor.

317 Abb. 8, 18, 19, 24

318 Abb. 29

319 Abb. 41, 46

320 Abb. 33, 100, 108, 117, 142, 151, 153, 162,175, 178
321 Abb. 185

322 Abb. 186

323 Abb. 126, 133, 148, 170, 177, 187, 189

324 Abb. 149, 188, 189

325 Abb. 15, 25

326 Abb. 29, 30

327 Abb. 67, 68, 71

328 Abb. 70, 86, 88, 91,99, 119, 121, 136, 190

329 Violine: Abb. 145, 163, 191, Rebec: Abb. 37, 42
330 Violine: Abb. 83, 87, 115, 138, 152, Fidel: Abb. 10, 11, 12, Rebec: Abb. 44
331 Lira da braccio: Abb. 61, 69

332 Abb. 14, 26

333 Abb. 40

334 Abb. 64

335 Abb. 112,127, 192, 193
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Verallgemeinernd darf man im 16. und frithen 17. Jahrhundert die Bogenhaltungen der da
braccio gespielten Instrumente prinzipiell durch den Ubergriff von den da gamba
gespielten unterscheiden. Unter den da braccio gespielten Streichinstrumenten lassen sich
aber keine den einzelnen Typen zugeordnete Streichbogen abgrenzen. Allein die ver-
schiedenen Haltungen, die den verschiedenen Verwendungen entsprochen haben mégen,
erlauben eine Unterteilung. So wird der Tanzgeiger seinen Bogen fest und sicher in der
Faust gehalten haben, um scharfe, rhythmische Striche zu erreichen. Dem kantabeln Stil,
wie er im ausgehenden 16. Jahrhundert vom Violinisten gepflegt wurde, diente eher eine
beweglichere Haltung zwischen einzelnen Fingern und der rechten Hand. _

Zusammenfassung

Zur Geschichte der frilhen Violine lehren Bildwerke ein Mannigfaltiges: dem Musikwissen-
schaftler erhellen sie die bisher dunkle Entstehungsgeschichte, befestigen die Vermutung,
die Violine habe sich aus frilhern Streichinstrumenten, Rebec, Fidel, Viola und Lira da
braccio im 2. Viertel des 16. Jahrhunderts entwickelt und bald in den westlichen
europiischen Liandern verbreitet. Dem Organologen erlauben bildliche Belege Auskunft
iiber die verschiedenen Formen von Schallé6ffnungen, Saitenhaltem, Griffbrettern, Wir-
beln und Stegen.

Dem auf alte Musik spezialisierten Musiker verraten Bildquellen zudem Violin- und
Bogenhaltungen. Mit dem heutigen Violinspiel verglichen kann man sich das Geigen im
16. Jahrhundert nicht vielfiltig und differenziert genug vorstellen.

Der Musiksoziologe aber kann ikonographischen Quellen Hinweise iiber Bettelmusikanten,
Tanz- und Hofmusiker, mannliche und weibliche Spieler entnehmen.

Der interpretierende Text zu den Bildern ist bewusst so knapp als moglich abgefasst
worden und nicht anders als eine Anleitung zum Beschauen der Bilder gedacht.
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V. Schlussbetrachtung

Aus dem Forschungsbericht, der diesen Studien zur Friihgeschichte der Violine voran-
gestellt ist, ergibt sich der Themenkreis dieses Buches (1).

Die Fragen, wie dltere Streichinstrumententypen nach und nach zur Violinform ent-
wickelt, wie die frilhesten Violinen ausgestattet und angewendet wurden, lassen sich nie
eindeutig, aber nach Untersuchungen von organologischen, musiktheoretischen und
ikonographischen Quellen (2) wie folgt beantworten:

Oberitalienische Instrumentenfunde aus dem frilhen 16. Jahrhundert veranschaulichen,
dass man um 1500 begann, Liren und Violen da braccio mit Violinkorpus zu bauen (3).
Gleichzeitig modernisierte man bereits bestehende Streichinstrumente zu violindhnlichen
Instrumenten, indem man die Besaitung dnderte (4).

Deutsche Musikschriftsteller erwdhnten 1511 und 1529 eine dreisaitige, in Quinten
gestimmte, bundlose ,,Klein-Geige” (5).

Noch 1543 nannten der Venezianer Ganassi die dreisaitige, in Quinten gestimmte ,,Viola
da brazo senza tasti” (6) und 1545 der Deutsche Agricola ebensolche ,,polische, welsche
und kleine handgeiglein™ (7).

Der Violine eigene Merkmale — Schnecke als Beschluss des Wirbelkastens, Viersaitigkeit,
Uberlappen von Decke und Boden, Wélbung und Hohlkehle — lassen sich in Darstellungen
von Streichinstrumenten bereits des ausgehenden 15. Jahrhunderts erkennen (8).

Fiir die Violinkunde ist eine 1519 datierte Zeichnung von Diirer wesentlich, weil sie die
Umrissform einer Violine, allerdings an einer Viola da gamba, darstellt (9). Nach den
Malereien von Gaudenzio Ferrari in Vercelli und Varallo war die dreisaitige Frithform der
Violine spatestens um 1530 in Oberitalien bekannt. 1552 hielt Bernardino Lanino eine
Violine mit dem charakteristisch geschweiften Zargenkranz und vier klar erkennbaren
Saiten fest (11), unsere heutige Violine, die der franzosische Musiktheoretiker Jambe de
Fer 1556 beschrieb (12).

1S kS
2 Organologische Funde S. 35ff.,, Musiktheoretische Quellen S. 45 ff., Ikonographische Quellen
S. 95 ff,

3'S.36f.

4S.37f.

5 S. 51 ff,

6 S. 66

7 S.68

8 S. 109 ff,

9 Abb. 79
10 Abb. 70,101, 113.
11 Abb. 83
12 SCT2 1,

125



Von 1560 datiert die dlteste erhaltene, bis jetzt bekannte Violine. Sie wurde von Gasparo
da Salo angefertigt (13).

Die dreisaitige Violine musste daher kurz vor 1550 in Oberitalien zur Viersaitigkeit
erginzt worden sein.

Aus dem 16. Jahrhundert haben sich oberitalienische Violinen (14), polnische Kleingeigen
(15) und eine Geige von 1575 aus Béhmen oder Mitteldeutschland (16) erhalten.

Drei deutsche, zwei franzdsische und sechs italienische Musikschriftsteller erwédhnten oder
beschrieben die drei- oder viersaitige Violine. Es fillt auf, dass die dreisaitige Friihform in
Deutschland von 1511 bis 1545, in Italien aber noch nach 1550 beschrieben wurde (17),
wihrend die Franzosen die viersaitige Violine schon 1556 und 1589 (18) als bekannt
erwidhnten. Diese moderne Violine wurde in Italien erst 1592 in einem musiktheore-
tischen Werk genannt (19). Die bildende Kunst, die die Violine in Italien in ihrer
Frihform um 1530, mit vier Saiten 1552 belegte, gab 1562 auch ein Zeugnis fiir
Frankreich (20). Einem deutschen Gemilde entsprechend musste die Violine um 1565/70
in Miinchen bekannt gewesen sein (21). Im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts lasst sie
sich in den Niederlanden (22), in der Schweiz (23), in England (24) und in Spanien (25)
auf Bildern nachweisen.

Jambe de Fer unterschied 1556 den vornehmen Liebhaber, der zum Zeitvertreib die Viola
da gamba strich, vom Violinisten, der Hochzeitstinze und Mummenschinze anfiihren und
als Tanzmusiker sein Brot verdienen musste (26). Zahlreiche Bilder bekriftigen, dass die
Friihform der Violine und auch die ersten Violinen von Bettelweibern und Tanzmusi-
kanten verwendet wurden. Ende 16. Jahrhundert fand die Violine Einlass in hofische
Kapellen, Kirchen und Schulen. Nach 1600 diente sie bereits zum Musizieren in
vornehmen Riumen (27).

Dieser rasche Aufstieg des urspriinglichen Strasseninstrumentes ldsst sich nicht nur an
Darstellungen von Geigem, sondern an der Ausstattung der Violinen selbst erkennen (28).

13 S. 40, Abb. XI
14 S. 38 ff.

15 S. 38

16 S. 40, Abb. XII
17 8.72

18 S. 72

19 8. 76

20 Abb. 103

21 Abb. 86

22 Abb. 105

23 Abb. 96

24 Abb. 171

25 Abb. 87

26 S.73und S. 116
27 8.117

28 Z. B. Abb, XVI
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Das zweckmaissig eingerichtete Werkzeug des Berufsmusikers wurde — so illustrieren es
Bildquellen — 1560 vereinzelt, nach 1600 ausschliesslich mit Lack, Flodel, verzierten
Saitenhaltern, geschnitzten Wirbeln und durchbrochenen Stegen geschmiickt (29). So
vielfaltig wie die Verwendung der frilhen Violine muss auch ihre Spielweise gewesen sein.
Die Musikschriftsteller des 16. Jahrhunderts iiberliefern keine Haltungsanweisungen.
Bildwerke aber schildern eine horizontal, vertikal gehaltene, angestemmte oder leicht an
die Schulter gelegte Violine (30). Diese verschiedenen Haltungen, denen auch ent-
sprechende Bogenfihrungen angepasst waren — Faust- oder lockere Fingerhaltung (31) —
schienen nach der Art der Musik eingesetzt zu werden. Im Freien stemmte der sozial
niedrig stehende Tanzgeiger sein Instrument gegen Bauch oder Brust und strich es mit
einem kurzen, in der Faust gehaltenen Bogen scharf akzentuierend. Im Innern des Hauses
spielte der vornehme Liebhaber die flach an die Brust gelegte, nach 1600 geschulterte
Violine mit langem, schwach gespanntem Bogen, der er in verschiedenen, eleganten
Griffweisen filhrte zu Liedbegleitungen und Ensemblestiicken. Es gilt daher, fiir frithe
Violinmusik einen kriftigen, fir Tanzmusik im Freien geeigneten Ton, von einem
weichen, im Vergleich zum heutigen zarteren Klang zu unterscheiden und entsprechend
einzusetzen. Diese Studien zur Frithgeschichte der Violine unterstiitzen die Ergebnisse
der neueren Literatur und dienen der Interpretation der ersten Violinmusik.

29 8,112 ff,
30 S. 116 ff.
b8, 127 1,
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Abb. 1-4: Phantastische Streichinstrumente in Abbildungen bis um 1500.



8: Phantastische Streichinstrumente in Abbildungen bis um 1500.

Abb. 5-
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11: Fidel. Langlich ovale Form in Abbildungen bis um 1525.
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Abb. 12-17: Fidel. Leicht eingezogene Form in Abbildungen bis um 1530.
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20: Fidel. Birnform in Abbildungen bis um 1530.
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Abb. 21-22: Fidel. Eckige Form in Abbildungen bis um 1510.
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Fidel. Pilzform in Abbildungen bis um 1530.
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Abb. 27-30: Klein-Geige. In Abbildungen bis um 1530.
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Abb. 31-35: Klein-Geige und Violine mit Biinden. Fidel und Violine mit zusdtzlicher Schallrose.



43: Rebec in Abbildungen bis 1543.

Abb. 36-



Abb. 44-46: Rebec in Abbildungen bis 1568.



Abb. 47-50: Friihform der Violine. Abbildungen aus musiktheoretischen Schriften von 1511-1619.
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Abb. 51-57: Gross-Geige (Viola da gamba) in Abbildungen bis 1556.
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Abb. 58-60: Die Violine in Viola da gamba-Haltung.



Abb. 61-69: Lira da braccio in italienischen Abbildungen bis um 1540.



Abb. 70: Lira da braccio. Detail aus Gaudenzio Ferrari. Anbetung der Hirten. 1532 Vercelli.




Abb. 71-77: Die Violinform bei der Lira da braccio mit Mittelbiigeln in Abbildungen bis 1619.
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Abb. 78-80: Die Violinform bei Viola und Gitarre in Abbildungen von 1512-1519.



Abb. 81-82: Die Violinform bei Architektur und Ruder in Abbildungen um 1530.



Abb. 83: Die viersaitige Violine. Detail aus Bernadino Lanino. Maria mit Kind und musizierenden
Engeln. 1522. Raleigh Museum.
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Abb. 84-85: Polnische Geige in polnischen Abbildungen um 1500.



Abb. 86-87: Zur Verbreitung der Violine.



Abb. 88-90: Die Violine mit c-Léchern in Abbildungen bis 1618.



Abb. 91-95: Streichinstrumente mit c-Lochern und Schallrose in Abbildungen bis um 1530.
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zwischen Steg und Griffbrett in Abbildungen bis um 1580.




Abb. 99-102: Violine mit s-Léchern in Abbildungen bis um 1600.
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Abb. 103-107: Die Violinflodel in Abbildungen bis 1622.



Abb. 108-110: Die verzierte Violine in Abbildungen von 1528-1565.



Abb. 111-115: Die lackierte Violine in Abbildungen von 1590-1630.




Abb. 116-118: Wirbelformen in Abbildungen um 1500 und 1601. Belege zu diesen und den folgenden
Zeichnungen finden sich am Schluss des Bildteils.




Abb. 119-122: Wirbelformen in Abbildungen von 1569 bis um 1630.
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1610.

Saitenhalterformen in Abbildungen um 1500-

Abb. 123-126
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131: Steglose oder mit Riegel versehene Streichinstrumente in Abbildungen bis um 1540.

Abb. 127
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Abb. 132-133: Stegformen in Abbildungen um 1550 und 1619,




Abb. 134-136: Stegformen in Abbildungen von 1580-1630.
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Abb. 137-141: Form und Beschluss des Wirbelkastens in Abbildungen von 1584-1630.
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endung der Violine in Abbildungen von 1557
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Abb. 142-
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Abb. 146-153: Die Verwendung der Violine in Abbildungen von 1560-1612.
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Abb, 154-160: Zur Violinhaltung im rechten Arm in Abbildungen von 1515-1570.
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Abb. 161-168: Violine in Horizontalhaltung in Abbildungen von 1482-1640.
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Abb. 169-171: Violine in Vertikalhaltung in Abbildungen um 1600.



Abb. 172-174: Violine in Schulterhaltung in Abbildungen von 1580-1620.
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Abb. 175-179: Das Aufsetzen der Finger in Abbildungen von 1480 bis um 1600.
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Abb. 180-181: Pfeil- und Geigenbogen in Abbildungen von 1550 und 1609.



Abb. 182-184: Die Befestigung der Bogenhaare in Abbildungen von 1520-1623.
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Abb. 185-188: Die Bogenhaltungen in Abbildungen von 1534-1620.



189-194: Die Bogenhaltungen in Abbildungen von 1534-1620.

Abb
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Abb. I: Viola da braccio-Violine, italienisch um 1500 Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung alter
Musikinstrumente, Inv. Nr. C. 70. Foto: Kunsthistorisches Museum Wien
Abb. II: Lira da braccio-Violine von Gasparo da Salo, Brescia 16. Jh. Musée Instrumental du Conser-
vatoire Royal de Musique Bruxelles, Inv. Nr. 1415. Foto nach: Storia della Musica, Bd. I
Abb. III: Klein-Geige (Oktawa czorsztynska), polnisch, 16. Jh. (? ) Muzeum Instrumentow Muzyc-
znych, Poznan. Foto nach: W. Kaminski ,,Skrzypce. polskie””, Krakow 1969, s. 15 mit freundlicher
Genehmigung des Verlags
Abb. IV: 3-saitige Violine (Mazanki wielkopolskie), polnisch, 16. JTh. Muzeum Instrumentow Muzyc-
znych, Poznan. Foto nach: W. Kaminski ,,Skrzypce polskie”, Krakow 1969, s. 10 mit freundlicher
Genehmigung des Verlags
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Vil VI

Abb. V: Violine von Zuan Maria da Bressa, Venedig, 16. Jh. Museo degli Strumenti musicali, Milano,
Nr. 45. Foto: Museo degli Strumenti musicali

Abb. VI: Violine, Gasparo da Salo zugeschrieben, 16. Jh. Museo degli Strumenti musicali, Milano,
Nr. 44. Foto: Museo degli Strumenti musicali

Abb. VII: Violine von Hieronymus und Antonius Amati, Cremona, 16. Jh. Stadtmuseum Miinchen.
Foto Knecht, Stadtmuseum Miinchen

Abb. VIII: Violine, italienisch 16. Jh. Galleria Estense, Modena. Foto Alinari Nr. 15673
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XI XII
Abb. IX: Violine von Gasparo da Sald, Brescia um 1560. Museo degli Strumenti musicali, Milano, Nr.
40. Foto: Museo degli Strumenti musicali

Abb. X: Violine von Andrea Amati, Cremona 1564 (Charles IX). Ashmolean Museum, Oxford Nr. 10.
Foto Ashmolean Museum Oxford

Abb. XI: Violine von Gasparo da Salo , Brescia 1570. Museo degli Strumenti musicali, Milano, Nr. 41.
Foto: Museo degli Strumenti musicali Milano

Abb. XII: Violine von 1575, béhmisch. Bach-Haus Eisenach, Inv. Nr. 46. Foto: Bach-Haus Eisenach



XIII XV

XV XVI
Abb. XIII: Violine von Ventura Linarolo, Venedig 1581. Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung
alter Musikinstrumente, Inv. Nr. C. 96. Foto: Kunsthistorisches Museum Wien

Abb. XIV: Violine von Mango Longo, Padova 1597. Museo degli Strumenti musicali, Milano Nr. 110.
Foto: Museo degli Strumenti musicali, Milano

Abb. XV: Violine von Antonio Mariani, Pesaro frithes 17. Jh. Musikmuseet, Stockholm, Inv. Nr.
1957/58. Foto: Musikmuseet, Stockholm

Abb. XVI: Violine von Tomaso Castelli, Brescia 1621. Musikmuseet Stockholm, Inv. Nr. 2369. Foto:
Musikmuseet, Stockholm
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Abb. XVII: aus: Thoinot Arbeau ,,L’Orchésographie”. Lengres 1589.

Abb. XVIII: aus: Hans Judenkiinig ,,Ain schone . . . underweisung” 1523. Frontispiz.

Abb. XIX: aus: Daniel Hitzler ,,Newe Musica oder Singekunst”. Tiibingen 1628, S. 108.

Abb. XX: aus: Paris 1636, S. 178.

Abb. XXI: aus: Marin Mersenne ,,Harmonie universelle”.

Abb. XXII: aus: Marin Mersenne ,,Harmonie universelle’” Paris 1636, S. 184.

Abb. XXIII: aus: Giovanni Lucca Conforto ,,Breve et facile maniera d’essercitarsi a far passaggi’” Rom
1593. Frontispiz.
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