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Vorwort 

In der zweiten Halfte unseres Jahrhunderts hat das Interesse am Lautenspiel stark zugenommen, 
wiewohl es noch nicht das gleiche AusmafS wie in historischen Zeiten angenommen hat. In der Zeit zwischen 
dem 16. bis 18. Jahrhundert gab es viele verschiedene Lautentypen. Einer der spateren war der Typ, der auf der 
d -moll Stimmung basiert. Wir nennen diesen Typ heu te "Barocklaute". Obwohl es in diesen historischen Zei ten 
sehr bekannte und fahige Lautenisten gab, wie z. B. Silvius Leopold Weiss, Mitglieder der Familie Gaultier, 
u.s.w. (sogar J. S. Bach komponierte Musik fiir Laute), schrieb doch niemand eine Schule fiir dieses Instrument. 
Ich spiele die Barocklaute nun seit fast 20 Jahren. Die letzten 15 davon unterrichtete ich dieses Instrument am 
Koniglichen Konservatorium in Den Haag, Holland. Ich habe mich nun entschlossen, eine Schule zu schreiben 
zu Nutzen derjenigen, die dieses Instrument erlemen wollen. Diese Schule schrieb ich fiir Leute, die vielleicht 
schon etwas Erfahrung haben mit der modemen Konzert-Gitarre, oder auch mit anderen Lautentypen, und 
auch fiir solche, die in Ihrer Umgebung keinen geeigneten Lehrer find en konnen. Da es bisher viele verschiedene 
Arten und Wege gab, die Laute zu spielen, mufSte ich in allen betreffenden Fallen meine eigene Entscheidung 
treffen. Ich verwende in dieser Schule sowohl Obungen, die auf meiner eigenen Erfahrung basieren, als auch 
vielfaltiges historisches Musik-Material. Die vorliegende Schule mag nicht fiir jed en Fall die ideale Schule sein, 
doch findet man in ihr eine grofSe Anzahl niitzlicher technischer Obungen, historischer Informationen und in 
jedem Fall viele vorziigliche Musikstiicke der Epoche. 

Mai 1987 Toyohiko Satoh 

In der folgenden Obersetzung ins Deutsche zeigt ein Pfeil in Verbindung mit der Nummer des Beispiels oder 
des Musikstiicks an, daiS auf Beispiele, Fotos oder Musikstiicke in der Englischen Original-Ausgabe hinge­
wiesen wird, z.B. (-+ NR. 1) 
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Das Instrument 

Im fruhen 17. Jahrhundert begannen verschiedene Franzosische Lautenisten (wie z. B. Mezangeau, E. 
Gaultier) mit der bis dahin ublichen, heute sog. "Renaissance-Lauten-Stimmung"1 zu experimentieren. Nach 
einiger Zeit setzte sich eine d-moll Stimmung durch, die wir heute "Barock-Lauten-Stimmung''2 nennen. 
Eigentlich ist es nicht richtig, diese in d-moll gestimmte Laute "Barock-Laute" zu nennen, denn die sog. 
"Renaissance-Lau ten-Stimmung" blieb sowohl in England als auch in Italien wahrend der Barockzeit weiterhin 
bestehen. Doch benotigt man einen Begriff, urn die neue Stimmung von den vorhergehenden zu differenzieren: 
deshalb nennt man dieses Instrument heute "Barock-Laute". 
Die Barocklaute soli eine klingende Saitenlange von ca. 68-72 em haben und mit 11, 13 oder 14 Choren 
ausgerustet sein. Die ersten beiden Chore haben Einzel-, der Rest Doppel-Saiten. Vom 6. oder 7. Chcr an bis zu 
dem tiefsten Chor benutzen wir Oktavsaiten, im 3. bis 5. (oder 6.) Chor ist das Saitenpaar unisono gestimmt. 
Wenn jemand sich auf Franzosische Barockmusik beschranken will, ist eine 11-chorige Laute ausreichend. Urn 
das Repertoire bis hin zur Musik von S. L. Weiss, J. S. Bach und anderen Komponisten des 18. Jahrhunderts 
auszudehnen, bedarf es einer 13- oder 14-chorigen Laute. Die vorliegende Schule berucksichtigt hauptsachlich 
die 13-chorige Barocklaute. 
(-+ Foto S. 3) 

Tabulatur 

Der groBte Teil der Lautenmusik des Barock war in Tabulatur notiert, vor allem in Franzosischer 
Tabulatur. Fur den Spieler ist es unerlaBlich, diese zu erlemen. 
Die 6 Linien des Tabulatur Systems (-+ S. 4) stellen die 6 obersten Chore der Laute dar. Die Chore, die nach dem 
6. Chor folgen, sind unter die unterste Linie notiert. 
Die oberste Linie reprasentiert den obersten Chor (die hochst gestimmte Saite). Buchstaben des Alphabets, 
welche auf oder uber diese Linien geschrieben werden, zeigen an, in welchem Bund gegriffen werden soli: 

a.. = leere Saite, 6 = 1. Bund, ,... statt C = 2. Bund, (V = 3. Bund u.s.w. 
Da der Buchstabe J zu dieser Zeit noch nicht in Gebrauch war, folgte � auf i. , und manchmal 
schrieb man auch S statt f.., . 
(-+ Beispiel 3) 
Das Rhythmuszeichen steht uber der obersten Linie. 
(-+ Beispiel 4) 

Fur Spieler, die auch "Continuo" (basso continuo) spielen wollen, ist auch das Lesen von Klangnotation 
unerlaBlich. Wir werden dies in dieser Schule jedoch nicht behandeln, da dies ein sehr weites Gebiet fiir sich 
ist. 

1 Die Renaissance-Lauten-Stimmung beruht auf dem Intervall der Quarte, mit einer Terz zwischen dem 3. und 
4. Chor. 
(-+ Beispiel 1) 

Es gab viele verschiedene Lauten-GroBen (mit unterschiedlichen Saiten-Li:ingen). Die absolute Tonhohe 
(Stimmung) der Laute hing auch von der GroBe a b. Hier sehen Sie die Stimmung fiir eine Laute in G. Auch gab 
es Unterschiede im Einsatz von Oktav- und Unisono-Saiten. 

2 (-+ Beispiel 2) 
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Die Haltung der Laute 

Es gibt aus der Geschichte her viele Moglichkeiten, wie man die Laute wahrend des Spiels halt (mit 
anderen Musikinstrumenten verglichen hat die Laute nicht gerade eine giinstige aufSere Form fiir einen 
menschlichen Korper, urn gehalten und gespielt zu werden). 
lch schlage vor, fiir den linken FufS einen FufS-Schemel zu benutzen, wie dies die klassischen Gitarristen tun, 
sowie ein Ledertuch auf den linken Oberschenkel zu legen, urn die Laute am Wegrutschen zu hind em ( � Foto 
A S. 7). Auf diese Weise sitzt man ziemlich gerade und schont seinen Riicken auch wahrend Ianger Dbe­
Perioden. Ubrigens war das Benutzen eines FufS-Schemels schon in historischer Zeit bekannt. 
Die beste Schonung des Riickra ts erreicht man durch die Benu tzung eines Tischs, gegen den man die Lau te mit 
einem Teil des Korpus lehn� ( � Foto B S. 7). Man findet aber natiirlich nicht iiberall einen geeigneten Tisch vor. 
Die dritte Alternative ist der Gebrauch eines Bandes ( � Foto C, S. 7), urn den Lautenhals richtig zu halten. Man 
sitzt dann auf dem anderen Ende des Bandes und strafft es so. Denken Sie in diesem Fall daran, die Laute 
festzuhalten, wenn Sie aufstehen! 

Die linke Hand 

Die Regeln fiir die Haltung der linken Hand4 (oder: Greifhand) sind ahnlich wie die fiir die modeme 
Klassische Gitarre. Die Barocklaute hat aber ein sehr breites Griffbrett, so daiS der Spieler den Zeigefinger der 
LH oft noch iiber den 6. Char hinausstrecken mufS (es kommen Griffe bis auf den 8., ja sogar bis auf den 9. Char 
vor). Auch werden manchmal mehr als nur 6 Chore gleichzeitig zu greifen verlangt (� Foto S. 8) 
Die Bezeichnungen fiir die Finger der LH sind wie folgt: 

1 = Zeigefinger, 2. = Mittelfinger, .3 = Ringfinger, 4 =Kleiner Finger. 

Die rechte Hand 

Es gab sicherlich mehr als nur eine Standard-Technik fiir die Rechte Hand5 (oder: Anschlagshand) in der 
Geschichte der Laute. Heute benutzen wir eine Technik, die der modernen Klassischen Gitarre-Technik sehr 
ahnlich ist (�- Foto S. 9). Die RH halt man normalerweise zwischen der Rosette und dem Steg. Dabei ist der 
Daumen zur Rosette hin ausgestreckt. Die Knochel-Reihe bildet einen verbindlichen Winkel zu den Saiten und 
der Kleine Finger ist auf die Decke gestiitzt (der hauptsachliche U nterschied zur modernen Klassischen Gi tarre­
Technik). 
Zeigefinger, sowie Mittel- und Ringfinger zupfen normalerweise die oberen 4 Chore (manchmal gehen sie aber 
auch hinunter bis zum 7. Char) und der Daumen schlagt die Chore vom 5. Char abwarts (obwohl er manchmal 
auch bis zum 2. Char nach oben kommen mufS). 
Ein anderer wichtiger Unterschied zur modernen Gitarretechnik ist, daiS der Daumen eine sehr wichtige Rolle 
innerhalb der RH spielt. Er ist verantwortlich fiir das Spiel auf dem 6. bis hin zum 13. Char, wahrend er bei der 
Gitarre normalerweise nur von der 4. bis zur 6. Saite beschaftigt ist. 
Gewohnlich wurde in der Barockzeit mit der Fingerkuppe gespielt, einige Spieler der Zeit benutzten aber auch 
ihre Nagel. 
Wer heute mit Fingernageln spielen will, sollte diese relativ hurz hal ten und die Finger beim Spiel mehr parallel 
zu den Saiten fiihren, urn einen "Doppelklang" der Chore zu vermeiden. 
Der Fingersatz fiir die RH lautet: 

I = Daumen, • = Zeigefinger, •• = Mittelfinger, :. = Ringfinger. 

Stimmung (Skordatur) 

Wir wissen bereits, daiS die Stimmung der Laute auf dem d-moll Akkord beruht. Die Bass-Saiten miissen 
aber immer gemafS der Tonart des zu spielenden Stiickes eingestimmt werden. Das kann fiir jeden Char vom 
6. bis 13. Char relevant sein, abhangig von der jeweiligen Tonart (� BeispielS). 

3 Dies ist die Weise, die Thomas Mace in Kapitel VII seines MUSICK'S MONUMENT vorschlagt. 
4 Im Weiteren als LH bezeichnet 
5lm Weiteren als RH bezeichnet 
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TElL I (NR. 1-16) 

Hier lernen wir hauptsachlich etwas iiber die Technik des Daumens der RH. Auch finden sich hier leichte 
Ubungen in Kadenzen fiir die LH. 
-+NR.1 
RH Daumen Dbung in C-Dur. Stiitzen Sie den Kleinen Finger der RH auf die Decke zwischen der Rosette und 
dem Steg, driicken Sie aber nicht zu feste auf die Decke. Arbeiten Sie bei dem Daumen mit dem sog. "Anlegen" 
(dabei lai.St man den Daumen nach dem Anschlag auf dem nachst hoheren Chor liegen). Dampfen Sie die 
vorletzteNote(die 5 in derTabulatur),nachdemSie die letzteNote(die � in derTabulatur) gespielthaben. 
Das Zeichen S' tc-r't gibt an, daiS der Daumen den 12. Chor damp fen soli, nachdem er den 11. angeschlagen 
hat. Anderenfalls wiirde der 12. Chor zu lange weiterklingen. 
-+NR.2 
Ahnlich wie NR. 1 
-+NR.3 
Ahnlich wie NR. 1 und 2, jedoch muf5 der Daumen gelegentlich einen Chor iiberspringen. Zunachst spiel en Sie 
die � mit" Anlegen" und lassen dann den Daumen auf #/a- liegen. Dann spielen Sie mit dem Daumen 
�a- . Im zweiten Takt spiel en Sie dann /� mit" Anlegen",lassen dann den Daumen auf Q.. ruhen. Nun 
miissen Sieden Daumen nach /// ()., zuriickholen (das scheint ein Ianger Weg zu sein). U nrni ttelbar nach dem 
Anschlagvon/Gt. kehrtder Daumen zu #� zuriick um zu damp fen. Dann bewegen Sieden Daumen noch 
einen Chor zuriick und spielen $a... . Auf diese Weise erlernen Sie den Abstand zu den einzelnen Choren 
rasch und sicher zu iiberwinden. 
-+NR.4 
Ahnlich wie NR. 3 
-+NR.S 
Hier beginnen wir mit Dbungen fiir den Gebrauch von Zeige- und Mittelfinger zusammen mit dem Daumen. 
Die beiden Finger legen nicht an, nur der Daumen, wie wir es schon zuvor geiibt haben. Das gleiche gilt fiir die 
Variationen. 
-+NR.6 
Ahnlich wie NR. 5, jedoch benutzen wir den Ringfinger statt den Mittelfinger. 
-+NR.7 
Hier muf5 sich der Daumen beim Zeichen 1 eine ganze Oktave hoher bewegen, nachdem er die erste Bass note 
gespielt hat (mit "Anlegen", versteht sich). Dann geht es wieder eine Oktave hinunter (beim Zeichen .J. ), 
nachdem die zweite Bassnote gespielt wurde. Diese Bewegung lauft d urch das ganze Stiick. Bei den Variationen 
muf5 man darauf achten, daiS sich der Daumen schon in Bewegung setzt, bevor die zweite hohe Note gespielt 
wird. Auf diese Weise haben Sie genug Zeit, die richtige Bassnote rechtzeitig zu finden. Das Zeichen l 
zwischen Melodie- und Bassnoten bedeu tet, daiS beide Tone genau gleichzeitig gespielt werden sollen (der Bass 
mit "Anlegen", die Melodiesaite ohne Anlegen). 
-+NR.8 
Ahnlich wie NR. 7 
-+NR.9 
Ahnlich wie NR. 7 und 8, aber die Basslinie verlauft anders. Achten Sie gut auf die Finger der RH . 

-+NR.10 
Ahnlich wie NR. 9 
-+NR.ll 
Hier spielen wir nicht nur mit leeren Choren, sondern benutzen auch die FINGER der LH zum Greifen. Das 
Zeichen ( zeigt ein "Baree" an, d.h. beide Noten, die durch dieses Zeichen verbunden sind, werden rnit nur 
einem Finger, dem LH Zeigefinger, gegriffen. Legen Sie den Kleinen Finger der RH auf die Decke (nur hinlegen, 
nicht fest aufdriicken). Bei allen Lagenwechseln soli der Daumen der LH genau unter dem Zeigefinger der LH 
(der auf dem Griffbrett ist) liegen). 
-+NR.12 

Eine Tonleiter in parallelen Oktaven. Spielen Sie beide Noten irnmer gleichzeitig (wie in NR. 9). Man kann den 
Kleinen Finger der RH von der Decke abheben, wenn man die Chore tiefer als den 5. Chor spielt. 
-+NR.13 

Ahnlich wie NR. 12, aber hier muf5 man den Daumen vorbereiten ( t und J, ) sowie dampfen ( 11:..) ). 
-+ NR.14 
Ahnlich wie NR. 12 und 13, jedoch mit Gebrauch des Ringfingers der RH. 



... NR.15 
"Prelude" in F-Our. 
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Dies ist eigentlich ein Praeludium von Adam Falckenhagen, das als Arpeggio Obung arrangiert wurde. Spiel en 
Sie das StUck anfanglich sehr Iangsam, dann bringen Sie es nach und nach auf eine Geschwindigkeit von J 
=ca. 48. Vergessen Sie nicht, "forte" und "piano" zu spielen, wie Falckenhagen es in seinem Stuck notiert hat. 
... NR.16 
"Etude in d-moll", arrangiert aus einem Gambenstuck von Thomas Mace (1623?-1709), ist eine gute RH 
Daumen-Obung. 1 
Auch hier spielt man zunachst sehr Iangsam, dann bringt man das Tempo auf ' = ca. 84. Das Zeichen 

r zeigt an, daiS man die hohen Tone, das Zeichen / zeigt an, daiS man die tiefen Tone hal ten soli. 
Das Zeichen J.. zeigt an, daiS aile Noten mit dem Zeigefinger der RH in einem Abwartsschlag angeschlagen 
werden. • 

TElL II (NR. 17-45) 

Im folgenden Teil der Schule werden wir eine Reihe von historischen Musiksti.icken einstudieren, die meisten 
davonausdem 18.Jahrhundert. Unterdiesen befindet sich auchdie "Suite ind-moll" vonS. L. Weiss. AufSerdem 
erfahren wir etwas uber Verzierungen. 
Die Kunst der Verzierung ist ein sehr wichtiger und auch interessanter Aspekt von Barockmusik. Die 
Komponisten gaben den Spielem innerhalb der Regeln des Stils die Freiheit, die Ornamente selbst auszuge­
stalten. Deshalb gibt es naturlich viele Moglichkeiten fiir das Ausfuhren der Verzierungen und auch fur deren 
Bezeichnung. lch m6chte aber uber diesen Punkt nicht zu sehr in Detail gehen, weil ein hauptsachlicher Zweck 
dieser Schule naturlich in der Bereitstellung technischer Obungen besteht. 
... NR.17 
In dieser Obung erfahrt man, auf welche vielfaltige Weise man die Zeichen ) und ( spielen kann. 
Beispiel A: 
ein langer Vorschlagvon oben bzw. von unten. Die Note durch den Vorschlag genau in zwei gleichlange Half ten 
zu teilen, war eine Spatbarockpraxis, die generell erst nach 1700 praktiziert wurde. 
Beispiel B: 
ein kurzer Vorschlag, der so auch schon wahrend der Renaissance iiblich war und durch die ganze Barockzeit 
so bestehen blieb. 
Beispiel C: 
ein sehr Ianger Vorschlag, wie man ihn in Franzosischer Barockmusik urn 1700 findet. 
Beispiel D: 
ein langsamer Triller. Im Gegensatz zur Renaissancepraxis beginnt man einen Barocktriller immer mit der 
oberen Note. 
Beispiel E: 
eine raschere Version von D. 
Beispiel F: 
ein Prall triller, von oben oder unten. Wahrend der Barockzeit wurde der Prall triller (auch MORDENT genannt) 
von oben nur dann angewandt, wenn wegen des raschen Tempos keine Zeit fur einen Triller war. 
Beispiel G: 
eine Kombination, eine Art "Zieher" (von oben oder von unten zu starten), bestehend a us einem raschen Triller 
und kurzen Schleifer. Wahrend aller dieser Obungen achten Sie besonders auf Ihre Iinke Hand, halten den 
Handrucken parallel zum Griffbrett und machen die Bewegungen ausschliefSlich mit den Fingern . 
... NR.18 
"Theme de Mozart, varie pour Scheidler" in F-Our von Christian Gottlieb Scheidler (1752-1815 ?). 
Dieses Stuck ist eines der letzten historischen Beispiele fiir Barocklautenmusik. Es besteht im Original a us 12 
Variationen von Mozart's "Champagner Arie" aus "Don Giovanni". 
Beispiell. = Die repetierenden Viertel sollen staccato genommen werden. 
Beispiel 2. = Doppeltes Glissando. 
Beispiel3. = Legen Sie den Daumen der RH flach auf den 13. Chor und gleiten Sie hinauf (bzw. hinunter, 
wenn Sie zum Instrument sehen) bis zum 6. Chor. Danach dampfen Sie den 7. Chor. 
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-+ NR. 19-23 
"Galanterie" in d-moll von "Blohm e Vienne". 
Wir wissen nicht viel iiber diesen Komponisten, aulSer dalS er urn die Mitte des 18. Jahrhunderts Lautenist in 
Wien war. Wahrend der folgenden Stucke sehen Sie diese Zeichen: 

:::tf' =vibrato, pL. =piano, .f'�* =forte, ( = Vorschlag von unten, ) = Vorschlag von oben, 
X = Triller. 

-+ NR.19 
"A tempo giusto". 
Das Tempo soll etwa MM J = 72 sein. 

Beispiel1 
Beispiel 2, ein Pralltriller (Mordent) von unten. 
-+ NR. 20 
"Menuet'' . 
Das Tempo soll etwa MM J = 120 sein. In der Phrasierung des Menuets nimmt man immer 2 Takte als eine 
Einheit. 
-+ NR. 21 
"Drole" 
Tempo ca. MM J 
-+ NR.22 

= 72. Die vorletzte Achtelnote in T 9 sollte staccato ausgefiihrt werden. 

"Tempo di Polonaise" 
Tempo ca. MM J = 80. Diese "Polonaise" hat nicht zu tun mit den "Polonaisen" Frederic Chop ins, vielmehr 
will dieser Tanz einen polnischen Krieger auf einem Pferd darstellen. Die Akzente liegen auf jeweils den drei 
letzten Achtelnoten der entspreche��n Takte: 
Bsp.: 3ft+ I I \ 4 r"- f-n I 
Es erscheint von daher ratsam, wenigstens die letzten heiden Achtel staccato auszufiihren, wie im Notenbeispiel 
angegeben. 
-+ NR. 23 
"Vitement" 
Vorgeschlagenes Tempo: MM J =ca. 100. 
-+ NR. 24 
Kadenziibung in a-moll als Vorbereitung der nachfolgenden Nummern 25-29. Der Daumen der Griffhand wird 
die meiste Zeit zwischen dem zweiten und dritten Bund gesetzt (!) und bewegt sich wenn erforderlich einen 
Bund hoher (zwischen drittem und viertem Bund). 
-+ NR. 25-29 
"Suite in a-moll" von Graf Johann Anton Losy von Losinthal (ca. 1660-1721). 
Das W erk wurde urspriinglich fiir Barockgi tarre komponiert, welche im 17. und 18. Jahrhundert als "Spanische 
Gitarre" bekannt war. Im Gegensatz zur modemen Gitarre wies dieses Instrument 5 Doppelchore auf, die 
unterschiedlichen Stimmungen unterworfen waren. 
Ein Beispiel fiir die "Barockgitarren-Stimmung" steht im englischen Text, S. 32. 
Wegen der bewegten Bassfiihrung in der ganzen Suite finden wir hier eine ausgezeichnete Obung fiir 
Barocklaute vor. 
-+ NR. 25 
"Aria" 
Tempovorschlag: MM d 
-+ NR. 26 

=ca. 40 

"Capriccio" 
Tempovorschlag: MM J =ca. 132. Merke: � =Mordent (mit unterer Wechselnote) 
-+ NR.27 
"Sarabande" 
Dies ist keine "typische spanische Sarabande", welche folgenden Rhythm us aufwiese: 

1 3/� � �. Jtl .J d etc. 
Tempovorschlag: MM II = ca. 46 
-+ NR.28 
"Gavotte" 
Tempovorschlag: MM d = ca. 72 
Besonders auf die Staccato-Zeichen achten! Mit Ausnahme der Takte 16 und 17, in welchen beide Stimmen 
staccato ausgefiihrt werden, betrifft dies an den iibrigen Stellen nur die Oberstimme. 



-+NR.29 
"Gigue" 
Tempovorschlag: MM � = ca. 88 
Betreffend "Barre" an Position A: 
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Steliung des Zeigefingers der Griffhand wie in Abb. A (-+ S. 33) angezeigt, welcher dabei nur den 1., resp. den 
1. und 2. Chor niederdriickt. 
Position B: 
Die ganze FingerUinge driickt die Seiten der Chore 1 mit 8 am zweiten Bund nieder (siehe Abb. B-+ S. 33). 
Position C: 
Durch Anheben des ersten und zweiten Fingergliedes, Wiederhersteliung der Position A. 
-+NR.30 
Kadenziibung in g-moll 
Die Variationen 1 und 2 haben zur Zielsetzung, vierstimmige Akkorde ohne Zuhilfenahme des Ringfingers der 
Anschlagshand zu bewerkstelligen! 
-+NR.31 
"Echo" von J. A. Losy, dessen Kompositionen wir ja bereits in den NR. 25-29 kennenlernten. 
Wie schon in NR. 30 geiibt, entdecken wir hier verschiedene Akkorde, die zur Ausfiihrung ohne Ringfinger der 
Anschlagshand bestimmt sind. 
Tempovorschlag: MM ,) =ca. 100 
Da dieses Stiick ein "Echo" vorstellen soli, wird ein sinnvolier Wechsel zwischen forte und piano haufige 
Anwendung finden. 
-+NR.32 
Kadenziibung in B-Dur. 
Die Pausenzeichen in Variation 2 sollten auf folgende Weise ausgefiihrt werden: (siehe Beispiele S. 38) 
-+NR.33 
"Cantabile" aus der "Partie in B-Dur" (Niimberg 1742), von Adam Falckenhagen (1697-1761). 
Tempovorschlag: MM .J = ca. 80 
-+ 1.) Der Triller sollte iiber die erste Bassnote hinaus auf die zweite Bassnote ausgedehnt werden (also: 

-+ 2.) 
-+ 3.) 
-+4.) 
-+5.) 
-+ 6.) 
-+ 7.) 

Oberstimme nicht neu anschlagen!) 
Genauso wie unter 1.), aber mit Nachschlag. 
Trilierausfiihrung mit Vor- und Nachschlag. 
"Unrhythmisiertes" Arpeggio (also nicht aile Noten gleichwertig). 
Achtelpause gilt nur fiir die Oberstimme. Diese Vorschrift findet im ganzen Stiick Anwendung. 
# zeigt an, wo ''Vibrato" ausgefiihrt werden soli (bedeutet also dasselbe wie #in NR. 19-23). 
"Petit-reprise": "Kleine Wiederholung" - nach der Wiederholung des zweiten Teiles des Stiickes zu 
spielen. 

-+NR.34 
"Gaiement", a us derselben Parti ta. 
Tempovorschlag: MM ,j = ca. 152 
Die Achtelpausen gelten fiir Bass- und Oberstimme. 

-+ 1.) Doppelte "Appoggiatura" 
-+NR.35 
Arpeggioiibung in d-moll. 
Tempovorschlag: MM J = ca. 92 
-+NR.36 
Eine weitere Arpeggioiibung in Triolen. 
Da der Bass zu Beginn sehr tief liegt, sollte der Stiitzfinger der Anschlagshand von der Decke gehoben werden, 
was auch den Gebrauch des Ringfingers der Anschlagshand erleichtert. 
Tempovorschlag: MM .) = ca. 66 
-+ NR.37-44 
Suite in d-moll von Silvius Leopold Weiss (1686-1750). 
Wir haben jetzt den Fertigkeitsgrad erreicht, urn die Musik eines der besten Komponisten fiir Barocklaute 
ausfiihrenzu konnen. Wenndie Daumeniibungenaus dem 1. Teil dieser Schule gewissenhaft betrieben wurden, 
sollten eigentlich keine grof5eren Probleme beim Spiel des "Prelude" auftauchen. 
Weiss verwand te nur ein Zeichen ( ) ) fiir Verzierung in dieser Suite (mit Ausnahme des Morden ten, den wir 
in NR. 19 ja schon kennengelernt haben). 
Wir sollten dieses Zeichen in jedem Einzelfalle genau iiberpriifen, da es jede Art der bisher vorgesteliten 
Verzierungen bedeuten konnte. 
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-+NR.37 
"Prelude" weist keine Taktstriche auf, obwohl es einen "Basisrhythmus" zeigt! 
Tempovorschlag: MM J = ca. 76 (an entsprechenden Stellen im freien Tempo unter Einbeziehung von 
"Rubato-Effekten"). 
-+NR.38 
"Allemande" 
Eine Allemande war ein Tanz in miHSigem Tempo: MM J =ca. 40, obwohl sie im "Alla breve" � notiert 
wurde. 
-+ NR.39 
"Courante" 
Wie die meisten "Couranten" von Weiss basiert auch dieser Satz auf der italienischen "Lauf-Courante", im 
Gegensatz zur franzosischen Courente (Spring-Tanz). Das Tempo sollte von daher recht schnell gewahlt 
werden. Zudem erscheint die bisher giiltige Temporelation (Allemande cJ = Courante d • ) aufgebrochen. 
Ich schlage von daher vor, das Werk nicht langsamer als MM ,J =ca. 138 zu spielen. 
-+NR.40 
"Bouree" 
Ein Bouree ist ein sehr schneller "bauerlicher Tanz". 
Tempovorschlag: MM J =ca. 100 
-+NR.41 
"Menuet" 
Das Menuet ist ein einfacher Barocktanz, den jede hohergestellte Personlichkeit tanzen konnte. Von einiger 
Wichtigkeitist, daBjeweilszweiTakteeinePhrase bilden, alsonicht jederTakt einenAkzent(aufSchlag1) erhalt. 
Tempovorschlag: MM J =ca. 126 
-+NR.42 
"Sarabande" 
Lediglich der 1. Takt hat einen Taktschwerpunkt auf Schlag 2 (wie die punktierte Viertelnote an dieser Stelle 
zeigt). Also ist auch hier keine "Spanische Sarabande". Von daher sollte das Tempo MM J =ca. 66 sein. 
-+NR.43 
"Menuet" 
Genauso wie unter NR. 41 beschrieben! 
-+NR.44 
"Gigue" 
Dies ist der schnellste Satz der Suite und so lite so schnell, wie es jed em Spieler moglich ist, ausgefiihrt werden. 
Dennoch, in Anbetracht einiger unbequemen Bassgiinge, wiirde ich ein Tempo von MM ,). 108-120 
vorschlagen. Der vorletzte Takt fehlt im originalen Manuskript. 
-+NR.45 
"L' Amant Malheureux" 
Sicherlich gibt es einige Spieler, die nun etwas mehr iiber ''barocke Verzierung" wissen mochten - nicht nur iiber 
den Gebrauch von Verzierungen wie Appoggiaturen, Trillem, Mordenten, etc., sondern auch iiber andere 
Moglichkeiten, Musikstiicke "interessanter" zu machen. In den Wiederholungen von Satzteilen langsamer 
Stiicke hat man vielleicht das Bediirfnis "mehr zu machen", als lediglich ein "paar mehr Verzierungen", die man 
ohnehin schon an wand te. Fiir diese Spieler habe ich hiereinen langsamen Satz von Weiss gewahlt, der eine Reihe 
diminutiver und variativer Elemente aufweist, die von der Hand Weiss' selbst stammen. Zusatzlich habe ich 
differenziertere Omamentzeichen angebracht, da ja Weiss selbst nur zwei verschiedene in Gebrauch hatte. 
Da in diesem Stiick eine Menge Noten in hoherer Lage Anwendung find en, so lite hie und da auch das "Vibrato" 
verwendet werden. 

TElL III (NR. 46-69) 

Im zweiten Teil dieser Schule haben wir uns neben der Spieltechnik auch mit barocker Verzierungslehre 
auseinandergesetzt. 
Im dritten und letzten Abschnitt werden wir uns mit fortgeschri tteneren Techniken ''barocker Interpretation" 
auf dem Instrument beschaftigen. 
Die gewahlten Werke hierfiir entstammen meistenteils dem franzosischen Lautenrepertoire des 17. Jahrhun­
derts. AbschlieBend stehen noch einige Werke aus der Feder Johann Sebastian Bachs. 
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-+NR.46 
"Prelude (non mesure)" von Robert de Visee (?1660 - 1721 ?). 
Dieses Stiick reprasentiert eine neue Vortragsweise franzosischer Barockmusik, den "style brise". Das 
"Prelude" wurde urspriinglich fiir die "Theorbe" komponiert, welche de Visee's Hauptinstrument war. Die 
"Theorbe" war ein grofSes Instrument mit dem Corpus einer Laute und einer HalsverUingerung zur Aufnahme 
der BafSsaiten (haufig doppelt so lange, wie die abzugreifenden Griffbrettsaiten). Die Stimmung der Theorbe 
de Visee's lautete: (siehe-+ S. 53). 
Wie wir sehen, weist das Stiick keine Taktstriche auf, was eine "freiere" Ausfiihrung erlaubt, wie bei Stiicken, 
die wir bisher kennenlernten. Im Besonderen bei mehr als vier Noten, ein und desselben Notenwertes, sollten 
diese Noten nicht in der gleichen Tondauer gespielt werden. Mit Ausnahme rhythmischer Sequenzen ist somit 
eine tempomafSig freie Wiedergabe dieser Musik erlaubt. 

*=Vibrato 
-+ NR.47 A-B 
"Prelude Amila" von Dufaut (17. Jhdt.) 
Wir wissen praktisch nicht iiber diesen Komponisten. W ahrscheinlich ist allerdings, dafS es mehrere Lautenisten 
dieses Namens in Frankreich gab. 
Dieses Stiick weist emeut keine Taktstriche (non mesure) auf - auch rhythmische Zeichen fehlen. 
NR. 47 B gibt eine mogliche Ausfiihrungsvariante - aber natiirlich nicht die einzig denkbare. Natiirlich sollte 
jeder Spieler schliefSlich seine "eigene" Interpretation finden. 
-+NR.48 
Kadenziibung in G-Dur 
Diese Dbung beginnt in hoherer Lage und geht bis zur tiefst moglichen Darstellung des vierstimmigen G-Dur 
Akkordes auf unserem Instrument. Wir sollten versuchen, diese Dbung in maximal moglichem Legato bei den 
Lagenwechseln der Griffhand zu realisieren. 
-+NR.49 
"Duetto" wahrscheinlich von Johann Adolf Weiss (?1741-1814), einem Sohn des beriihmten Silvius Leopold 
Weiss. Das Stiick entstammt dem Moskauer Weiss-Manuskript. Im Hinblick auf Stilistik und im Vergleich zu 
anderen Werken von S. L. Weiss erscheint dessen Autorenschaft ganzlich unwahrscheinlich. 
Natiirlich gibt es viele weitere Duette fiir Barocklauten im 17. und 18. Jahrhundert. Ich habe dieses wegen der 
Tonart ausgewahlt. Es ist nicht sehr einfach fiir zwei Lautenisten, die Bassnoten wirklich gemeinsam zu spielen. 
Vorsicht bei den Pausezeichen! 
-+NR.50 
Kadenz in D-Dur 
Jeweils zwei Akkorde in jedem Takt sind identisch, jedoch in unterschiedlicher Lage. In beiden Variationen soli 
rhythmisches Arpeggio eriibt werden! 
-+NR.51 
"Courante ltalienne" in D-Dur von Arcangelo Carelli (1653-1713) in der Transkription eines franzosischen 
Lautenisten. Die meisten Akkorde erscheinen rhythmisch gebrochen (arpeggiert). Fiir die Achtelbrechungen 
sollten wir uns der "inegalen" Vortragsweise bedienen: -3"" ,. 3 ... 

J J J J = annahemd J . � l'j oder J P J P 
Auch an eine Ausfiihrung im entgegengesetzten Rhythmus, den man "lombardisch" nennt, ware zu denken: 

J J 1 l = annahemd ,f l.i" J. oder ft3 .I J' '3 .I 
-+ NR.52 """' ...._, 

Kadenz-Dbung in A-Dur 
Der Fingersatz fiir die Iinke Hand ist nicht einfach. Dennoch sollten Sie es so gebunden wie nur moglich spielen. 
-+NR.53 
"Ciacona" in A-Dur von S. L. Weiss 
Die Chaconne war ein langsamer Tanz im 3 I 4 Takt, eigentlich der gleiche Tanz wie eine Sarabande, Folia oder 
Passacaglia. Aber bei einer Chaconne fehlt die erste Note des Taktes und sie beginnt mit einer punktierten, 
betonten Note auf dem zweiten Schlag, wie folgt: "Jj'f ( �) >; • J' } J •'· .f" I J 

etc. 
Abgesehen davon gibt es eine ostinate Bass-Abfolge und meist ein 8-taktiges Thema. Diese Ciacona hier hat 
diese betonte Note auf dem zweiten Schlag nicht; sie startet mit dem ersten Schlag und hat nur 7 Takte in einer 
Phrase statt 8. Man konnte deshalb auch folgem, dafS es sich nicht urn eine authentische Chaconne handelt. Ich 
wiirde auch vorschlagen, dafS man dieses Stiick nicht so Iangsam wie die authentische Chaconne spielt. 
-+ NR. 54 und 55 A-B-C 
"Separez" (= Trennung) stellt mit die wichtigste Technik des franzosischen "Style brise" dar. Perrine erklart 
deren Ausfiihrung in seiner Schrift: 
"Pieces de Luth en musique avec des regles pour toucher parfaitement sur le Luth et sur le clavecin (1680)". 
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Wir konnen dort sehen, wie man die Akkorde brechen kann. Fur seine VorschHige verwandte er Musik Vieux 
Gaultier's. 
-+ NR.SS A 
stellt eines der originalen Werke ("Courante in d-minor") von Ennemond Gaultier (1575?-1651) dar. 
-+NR.SSB 
ist eine Realisierung derselbcn Courante von Perrine in Notcnschrift. 
lch habe sie zuruck in Tabulaturschrift ubertragen. 
-+ NR.SS C 
isteine "ausfiihrungstechnische" Version von NR. 55 B. Naturlich kann die "inegale" Vortragsweisesinngema/5 
zusatzlich angewandt werden. Das Zeichen � in NR. 55 B verlangt eine Ausfuhrung beider Noten mit dem 
Daumen der Anschlagshand, wie in NR. 55 C realisiert dargestellt wurde. 
Es gibt eine ganze Reihe weiterer Beispiele in der Schrift Perrines. Ein paar davon sollte man schon mit den 
originalen Werken Vieux Gaultiers verglichen haben! 
-+NR.56 
Eine Obung mit der Zielsetzung, die Einzelsaiten eines Basschores getrennt anzuschlagen. Die grofSen 
Buchstaben bedeuten die Haupt-, die kleinen Buchstaben die Oktavsaite. 
-+ NR.57 
Prelude 
Diese Technik wurde von einigen franzosischen Lautenisten angewandt, besonders aber bei Charles Mouton. 
-+NR.58 
Eine gemischte Kadenzubung mit ein wenig schwierigeren Griffen fur die Griffhand. 
-+ NR.59 
Eine B-Dur Tonleiterstudie, entwickelt a us einem Stuck Joachim Bernhard Hagens. Wegen der tiefen Lage der 
Bassnoten fur den Daumen der Anschlagshand, zu Beginn des Stuckes, sollten die Tonleitern selbst mit Zeige­
und Mittelfinger der Anschlagshand gespielt werden. 
Im Friihbarock und der Renaissance wurden die Tonleitem (Ui.ufe) mit einem Wechselschlag Daumen- und 
Zeigefinger der Anschlagshand ausgefiihrt: einer Technik, die man "figueta" nannte. 
-+NR.60 
"Andante" a us der Sonate in c-moll von J. B. Hagen. 
AufSer der Kenntnis, daiS Hagen nach 1766 Kammerlautenist in Bayreuth war, ist uns wenig von der Person 
dieses Komponisten bekannt. Das Stuck weist die selben Tonleitergiinge wie NR. 59 auf. Der Stil Hagens zeigt 
eigentlich schon nachbarocke Auspriigung in einer Art, die wir "Rokoko" nennen. Dies bedeutet fur die 
Ausfiihrung, daiS wir eine "lange appoggiatura" fiir punktierte Noten verwenden soli ten, was auch tatsiichlich 
manchmal in der Tabulatur erscheint, wie folgendes Beispiel zeigt: (siehe -+ S. 69) 
-+ NR.61 
Kadenzubung in c-moll 
-+NR.62 
"Priiludium (BWV 999)" von J. S. Bach (1685-1750). 
Dieses kleine Praeludium stellt wohl eine Originalkomposition Bachs fiir die Laute dar. Obzwar es einfacher 
erscheint, das Stiick nach d-moll transponiert zu spielen, habe ich es dennoch in der Originaltonart intavoliert. 
Immerhin ware es moglich, den 8. Chor nach "fis" zu stimmen, was die grifftechnische Ausfuhrung der Takte 
12 und 13 erleichtem wurde. 
-+ NR. 63-69 
"Suite G-Dur (BWV 1007)" 
Den AbschlufS dieser Schule bildet meine Intavolierung der ersten Cello-Suite fiir die Barocklaute. 
Die Wahl der etwas ungebriiuchlichen Tonart Es-Dur erfolgte, urn den "Campanella" -Effekt des Preludes durch 
die Verwendung der Chantarelle als Leersaite zu erhalten. 
Wie ich bereits bemerkte, komponierte Bach auch einige originale Lautenmusik. Heutzutage tendieren jedoch 
aile Lautenisten dazu, eigene Versionen dieser (oftmals schwierig darzustellenden) Musik anzufertigen. 
Weiterhin transkribierte auch Bach Musik von anderen Instrumenten fur die Laute. Dies habe ich in meiner 
Transkription auch versucht. Naturlich hiitte ich die Suite auch nach C-Dur transponieren konnen (zur 
Beibehal tung des Campanella-Effektes wurde dann die leere zwei te Saite zur Verfiigung stehen), was aber eine 
sehr tiefe Lage zur Folge gehabt hiitte - was zur Veriinderung der originalen Klangcharakteristik gefuhrt hiitte. 
In dieser Suite schlief5lich finden wir auch eine "Spanische Sarabande". 
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