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Michael Treder

Der „doppelte Knickhals“

Bei einem Besuch der „Gemäldegalerie alter Meister“ in Berlin im Jahre 2003 fiel mir auf einem
Bild des niederländischen Malers Jan Miense Molenaer (ca. 1610–1668) die Abbildung einer ungewöhn-
lichen Lautenkonstruktion auf, die ich vermeinte in einem ganz anderen Kontext schon einmal gesehen
zu haben. Aber wie es manchmal so ist, der Groschen bzw. Cent wollte einfach nicht fallen!

Abb. 1. Jan Miense Molenaer: Der Maler in seinem Studio, eine Musikgesellschaft malend, 1631 (Ausschnitt)

In  der  linken unteren Ecke des Bildes ist  eine  Laute mit  einem Korpus,  der  scheinbar  viele
zweifarbige Rippen hat, mit der Stirnseite an den Tisch gelehnt. Dieses Instrument hat zwei nahezu im
rechten Winkel angesetzte Wirbelkästen, wobei der für die Basschöre an einem durchgehenden Teil des
Halses sitzt. Nicht ganz deutlich zu erkennen ist, ob auch diese Extension Bünde trägt.

Die Konstruktion von Hals und Wirbelkasten bzw. Wirbelkästen bei den gängigen Lautentypen ist
aus der Lauten-Ikonographie hinlänglich bekannt. Neben dem Standard der Knickhalslaute fallen bei
Bildern ab der ersten Hälfte der 17. Jahrhunderts besonders die so genannte „französische Laute“ (oder
„zweiköpfige englische Laute“1), wie sie z.B. von Rafael Mest (ca. 1590–1645?) in Füssen in der ersten
Hälfte des 17.  Jahrhunderts gebaut worden ist  (und auch jetzt  von Lautenbauern wieder angeboten
wird!),  sowie  weitere Konstruktionen mit  unterschiedlichen Extensionen des Halses entweder  neben
einem Knickhals oder als Ersatz des Knickhalses auf. Hier ein Beispiel aus der Lauten-Ikonographie:

1 James Talbot’s Manuskript 1690 (Christ Church Library Music MS 1187). Nach der Kategorisierung von Friedemann Hellwig
handelt es sich bei der „französischen Laute” um den Typus „D“. Siehe Anmerkung 25.
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Abb. 2. Hendrick Sorg: Der Lautenspieler, 1661 (Ausschnitt)

In Füssen ist im Stadtmuseum ein solches Instrument, gebaut von Wolfgang Wolf(f) (??–1591),
vermutlich  der  Großvater  von R.  Mest  mütterlicherseits,  zu  sehen.  Wohl  nur  der  Korpus  der  Laute
stammt  von  Wolff.  Die  Konstruktion  mit  dem  doppelten  Wirbelkasten  soll  erst  nach  seinem  Tode
vorgenommen worden sein, so in seinen Darstellungen Kenneth Sparr2.

In  seiner  Online-Übersicht  zur  Geschichte  der  Laute  schreibt  David  van  Edwards:  “Makers
working in Italy … had already addressed the problem of extending the bass range in the 1590’s by the
expedient  of  having  longer  and  therefore  naturally  deeper-sounding  strings  carried  on  a  separate
pegbox.  The  theorbo,  chitarrone,  liuto  attiorbato and  archlute all  had  extended  straight-sided
pegboxes carved from a solid piece of wood set into the neck housing at a very shallow angle and
carrying at their ends a separate small pegbox for these extended bass strings ... It was therefore only to
be expected that this principle of longer, and therefore unfingered, bass strings should also be applied to
non-continuo lutes. From c.1595 to c.1630 various other types of extended pegboxes were tried for the
bass strings”3.

Im  Kunsthistorischen  Museum  Wien  wird  ein  experimentelles  Instrument  von  Wendelin
Tieffenbrucker aus dem Jahre 1595 verwahrt, bei dem ein anderer Weg als die Verlängerung des Halses
gewählt wurde, um lange Basssaiten unterzubringen. Tieffenbrucker verlängerte den Korpus bei diesem
Instrument und hatte auf der Decke zwei getrennte Stege sowie zwei Rosetten; eine große unter den
Spielchören, eine deutlich kleinere versetzt neben den Basschören. Bass- wie Spielchöre münden in
einen Wirbelkasten:

Abb. 3. Wendelin Tieffenbrucker: Lauteninstrument mit verlängerten Basschören, Padua 1595 (Kunsthistorisches Museum
Wien, Sammlung alter Musikinstrumente, A46)

2 Siehe http://www.tabulatura.com/Mestweb.htm.
3 Siehe http://www.vanedwards.co.uk/history3.htm.
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Es geht  also  nach  D.  van  Edwards  um  die  konstruktive  Integration  längerer,  ungegriffener
Basssaiten  bei  Solo-Instrumenten  nach  dem  Vorbild  von  Continuo-Instrumenten.  Auf  den  Aspekt
„ungegriffener Basssaiten“ wird noch zurückzukommen sein.

Kurz  nach  dem  Besuch  der  Gemäldegalerie  in  Berlin sah  ich  in  der  Hamburger  Kunsthalle
(Hubertus-Wald-Forum)  im  Rahmen  der  Ausstellung  „Vergnügliches  Leben  –  Verborgene  Lust.
Holländische Gesellschaftsszenen von Frans Hals bis Jan Steen“ ein weiteres Bild von J. M. Molenaer,
auf dem sich die Abbildung einer Laute mit „doppeltem Knickhals“ befindet: „Eine fröhliche Gesellschaft“.
Der Groschen oder Cent fiel auch bei Betrachtung dieses Bildes noch nicht bei mir.

Bei meinen Recherchen stieß ich auf zwei weitere Bilder von J. M. Molenaer, auf denen Lauten
mit einem „doppelten Knickhals“ zu sehen sind: „Junger Mann, der eine Theorbe spielt, und eine junge
Frau, die eine Cister spielt“; ca. 1630/32, und „Das Duett“, 1630.

Abb. 4. Jan Miense Molenaer: Das Duett (Ausschnitt)

An diesem Ausschnitt des Bildes „Das Duett“ ist besonders gut zu erkennen, dass es sich um ein
10-chöriges  Instrument  handelt,  bei  dem die  4  Basschöre  über  einen  Sattel  in  den  abgewinkelten
zweiten Wirbelkasten laufen.

Aber nicht nur Molenaer hat die Laute mit dem doppelten Knickhals gemalt. Auf der Homepage
von  E.  Schulze-Kurz4 ist  ein  Ausschnitt  des  Bildes  von  Jan  van  Bijlert  (1597/98–1671)  eingestellt:
„Junger Mann, die Laute spielend (ca. 1625)“:

Abb. 5. Jan van Bijlert: Junger Mann, die Laute spielend (Ausschnitt)

4 http://www.lesbouffons.de/schulze-kurz.htm.
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Bei diesem Bild von van Bijlert fällt besonders ins Auge, wie nahezu filigran die Extension zum
zweiten Wirbelkasten hin konstruiert ist.

Die Anzahl der Chöre der „Laute mit dem doppelten Knickhals“ ist anhand der mir zugänglichen
Abbildungen nicht ganz genau auszumachen. Überwiegend scheint es sich um 10-chörige Instrumente
zu handeln, unterstellt, bei den in den zweiten Wirbelkasten laufenden Bässe handelt es sich nicht um
Chöre mit Einzelseiten (4 x 2 / 5 x 2 / 1 x 1 oder 6 x 2). Die Bünde für die Spielchöre sind um den
gesamten Hals  gebunden.  Sollten bzw.  sollen die ersten Basschöre auch gegriffen werden können,
muss die Länge der Halsextension bis zum Sattel für den zweiten Wirbelkasten (und damit die Mensur
für die Basssaiten) der Mensur für die Spielchöre angepasst sein bzw. umgekehrt (= eine Basis-Mensur).
Die  mir  vorliegenden  Abbildungen  sind  keine  technischen  Zeichnungen,  daher  kann  über  die
Proportionen, die sich bei den Bildern auch noch unterschiedlich darstellen, nur gemutmaßt werden.
Nach meinem Dafürhalten umfasst die Länge der Extension für die Basschöre bis zum Sattel zwischen 4
und 6 Halbtonschritte, ausgehend von der Mensur der Spielchöre. Folgt man der These von David van
Edwards  (siehe  oben),  es  handele  sich  generell  um  ungegriffene  Basssaiten,  wären  solche
Betrachtungen  allerdings  müßig;  ein  anderer  Bezugspunkt  für  die  Proportionen  müsste  gefunden
werden.

Bemerkenswert  scheint  mir,  dass  all  diese  (und  weitere)  Bilder  aus  den  Niederlanden  mit
Abbildungen einer Laute mit „doppeltem Knickhals“ keinen höfischen oder eindeutig adligen Kontext zu
haben scheinen: wären Adlige abgebildet worden, hätte dies sicherlich auch seinen Niederschlag im
Namen des jeweiligen Bildes gefunden.

Nachdem  ich  mehrere  aus  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  stammende  Bilder  von
niederländischen Malern mit Abbildung einer Laute mit „doppeltem Knickhals“ gefunden hatte und den
Lautentypus  vorerst  für  den  Hausgebrauch  als  „niederländisch“  zu  charakterisieren  geneigt  war,
dämmerte mir langsam auch, woher mir die Kon-struktion des „doppelten Knickhalses“ bekannt vorkam:
von einem Bild, das eine Szene fast 90 Jahre nach den oben vorgestellten Bildern festhält! 

Vor etwa drei Jahren hatte ich ein Buch über die Geschichte der Oper in Dresden in der Hand
gehalten.  Das  Buch von  Wilfried  Hönsch5 enthält  zwei  für  meine damalige  Fragestellung  relevante
Abbildungen, auf denen die festliche Eröffnung des Dresdner Opernhauses am 03. September 1719 im
Rahmen der Hochzeitsfeierlichkeiten von Kronprinz Friedrich August von Sachsen mit Maria Josepha,
Tochter Joseph I. von Österreich, dokumentiert ist6. Bei beiden Abbildungen, eine als Frontal- (6a), eine
als Seitenansicht (6b),  ist  das kleine Orchester relativ gut  zu erkennen. Die Musiker sind einheitlich
stilisiert und entpersonalisiert dargestellt, die Instrumente aber deutlich zu erkennen.

Seinerzeit  habe  ich  mich  vor  allem  gefragt,  ob  wohl  einer  der  abgebildeten
Lautenisten/Theorbisten  Sylvius Leopold  Weiss sein  könnte.  Einer  der  beiden dürfte  wohl  Franceso
Arigoni  gewesen  sein,  der  das  erste  Mal  in  einer  Gehalts-liste  der  „Königlich  Polnischen  und
Churfürstlich Sächsischen Kapelle“ 16977, dann 1709 zusammen mit Gottfried Bentley8 und schließlich
1719 zusammen mit Sylvius Leopold Weiss erwähnt wird9. Arigoni und Bentley werden in der Liste von
1709 als „2 Tiorbisten oder Arciliutisten“ ausgewiesen10. In der Liste von 1719 heißt es: „Theorbisten:
Sylv. Leop. Weiss … Francesco Arigoni … Violadagambist: Gottfr. Bentley …“11. 

5 Höntsch,  Wilfried:  Opernmetropole  Dresden.  Von  der  Festa  Teatrale  zum  modernen  Musikdrama.  Ein  Beitrag  zur
Geschichte und Ikonographie der Dresdner Opernkultur, Leipzig 1996.

6 Es handelt sich um folgende Abbildungen: 6a: „Aufnahme der Vorderseite“. Lavierte Tuschzeichnung von Carl Jacob Fehling
nach Alessandro Mauro. In: Höntsch, W.: a.a.O., S. 50. 6b: „Seitenansicht des Großen Königlichen Theaters mit Blick auf
Logen und Parterre“. Lavierte Tuschzeichnung von Carl Jacob Fehling nach Alessandro Mauro. In: Höntsch, W.: a.a.O., S.
51. Die Architekten Alessandro und Girolamo Mauro waren für die Innenausstattung des Dresdner Opernhauses zuständig.

7 Fürstenau, Moritz: Geschichte der Musik und des Theaters in Dresden, Band 2, Dresden 1862, S. 19. Vgl. auch die Einträge
zu Arigoni, Bentley und Weiss in Eitner, Robert: Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon, 2Graz 1959.

8 Ebenda, S. 50.
9 Ebenda, S. 134 f.
10 Siehe Anmerkung 7.
11 Siehe Anmerkung 8.
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Der etwa ein Jahr zuvor angestellte S.L. Weiss hat offenkundig G. Bentley verdrängt, der aber als
langjähriges Mitglied der Kapelle in der Funktion des Gambisten weiter beschäftigt wurde – also wohl
nicht  nur ein langjähriges,  sondern auch geschätztes Mitglied der Kapelle  war.  Ausgehend von den
Ausweisungen  in  der  Gehaltsliste  kann  angenommen  werden,  dass  einer  der  abgebildeten
Lautenisten/Theorbisten  S.L.  Weiss  ist,  der  auch  gesichert  zu  den  Musikern  gehörte,  die  die
Hochzeitsgesellschaft  mit  Maria  Josepha  von  Pirna  aus  nach  Dresden  auf  der  Elbe  musikalisch
unterhielten12.

Eher  am  Rande  hatte  ich  bei  Betrachtung  des  Bildes  wahrgenommen,  dass  eine  der
abgebildeten Lauten in der Konstruktion nicht den mir bis dahin geläufigen Schemata entsprach. Bei der
Ausschnittvergrößerung wird es noch deutlicher: das auf den Bildern über die Opernhauseröffnungsgala
dargestellte Instrument hat zwei abgewinkelte Wirbelkästen: der „doppelte Knickhals“ (vgl. Abb. 6a und
6b und Ausschnittvergrößerungen auf der nächsten Seite).

Setzt man die Abbildungen über die Eröffnung des Dresdner Opernhauses im Jahre 1719 als
Wiedergabe des real Gesehenen, hätte sich die frühbarocke Konstruktion des „doppelten Knickhalses“
um die 90 Jahre lang weiter gehalten.

Der  Einsatz  dieses  Typus  als  Continuo-Instrument  mit  einem  angesetzten  abgewinkelten
Wirbelkasten für die Basschöre – hier in der Dresdner Oper – mag einen überaus praktischen Grund
gehabt haben: das Instrument ragte aus dem ebenerdigen „Orchestergraben“ – besser: „Vorbau“ – mit
seinem Hals nicht ganz so weit in das Sichtfeld auf die Bühne wie ein Chitarrone! Verzichtet werden
musste dann aber auf die tiefen Bässe dieses Instrumentes.

Quellenkritik  ist  geboten!  In  seinem  Artikel  Weiss  and  the  1719  Saxon-Hapsburg  Wedding
Festival in Dresden13 wird Michael Walter, Ordinarius für Musikwissenschaften an der Universität Graz,
von Douglas A. Smith zitiert  mit dem Hinweis, die Bilder über die Hochzeitsfeierlichkeiten seien erst
Jahre nach dem Ereignis entstanden. Und zwar aus der Hand von Künstlern, die zum Teil eben nicht an
den Feierlichkeiten teilgenommen hätten. Ganz korrekt müsste es sogar heißen, dass die als Beleg
herangezogenen Tuschzeichnungen  von Carl  Heinrich  Jacob  Fehling  (1681 oder  ‘83  –  1753)  nach
Vorlagen entstanden sind, die von Alessandro Mauro, der für die Innenausstattung der neuen Dresdner
Oper und als Bühnenbildner zuständig war (wohl zusammen mit seinem Bruder Girolamo)14, gefertigt
wurden.

12 Becker-Glauch,  Irmgard:  Die  Bedeutung  der  Musik  für  die  Dresdner  Hoffeste  bis  in  die  Zeit  August  des  Starken,
Kassel/Basel 1951, S. 101.

13 Smith, Douglas Alton: Weiss and the 1719 Saxon-Hapsburg Wedding Festival in Dresden. In: Journal of the Lute Society of
America Vol. XXXIII, 2000, S. 87–97. Douglas Alton Smith hat mir dankenswerter Weise einige Hinweise gegeben.

14 Fürstenau, M.: a.a.O., S. 114 f. und 130.
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Abb. 6b. Carl Jacob Fehling, Musiker bei der 
Eröffnung des Dresdner Opernhauses, 1719.

Seitenansicht (Ausschnitt).

Ausschnittvergrößerung von Abb. 6a.

Ausschnittvergrößerung 
von Abb. 6B

Abb. 6a. Carl Jacob Fehling, Musiker bei der Eröffnung des 
Dresdner Opernhauses, 1719. Frontansicht (Ausschnitt).
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So ist die These nicht a priori von der Hand zu weisen, bei den abgebildeten Lauten handele es
sich nicht um real Gesehenes, sondern um Unterstelltes, was Fehling auch anderswo, etwa auf einem
Bild, gesehen haben könnte.

Aber: warum sollte auf zwei bis drei Generationen alte Bilder (aus den Niederlanden?) als Vorbild
zurückgegriffen  werden?  Auf  Bilder,  die  einen  Lautentypus  darstellen,  der  vom  in  der  Regel  auch
musikalisch  gebildeten adligen Publikum sofort  als  nicht  zur  Zeit  passend hätte identifiziert  werden
können?  Oder  war  dieser  Lautentypus  zwischen  1719  und  ca.  1730  (das  Entstehen  der
Tuschzeichnungen von Fehling wird auf  etwa 1729 datiert)  noch bekannt  und in Verwendung? Carl
Heinrich  Jacob  Fehling  war  Sohn  des  Heinrich  Christian  Fehling  (1645–1725),  der  es  am
kursächsischen Hof immerhin zum  Oberhofmaler und „Schilderey-Inspector“ der Kurfürstlichen Kunst-
kammer gebracht hatte und erster Akademiemeister der seit 1705 zur Malerakademie umgewandelten
Zeichen-schule war. Sein Sohn Carl Heinrich Jacob wurde an der Akademie aus-gebildet und 1743 als
erster  Zeichenmeister  der  Porzellan-Manufaktur  in  Meißen  angestellt15.  Umfeld  und  Aus-bildung
sprechen eigentlich eher dafür, dass Carl Heinrich Jacob Fehling zum einen Einblicke in das Geschehen
bei Hofe hatte, zum anderen auch nicht nur nach freier Fantasie gemalt haben wird. Es gibt Hinweise,
dass er zudem in die Ausgestaltung der Hochzeitsfeierlichkeiten von 1719 einbezogen war16. Nun sind
die zur Rede stehenden Bilder von ihm nach Vorlagen gefertigt worden, die nicht dokumentiert sind.
Doch  der  Architekt  und  Bühnenbildner  Alessandro  Mauro,  der  die  Vorlagen  schuf,  kam  im
Zusammenhang mit Antonio Lotti, mit Sängerinnen und Sängern sowie anderen 1717 aus Italien an den
sächsischen Hof. Völlige Unkenntnis in musikalischen Angelegenheiten darf Mauro wohl kaum unterstellt
werden. Wenn auf seinen Vorlagen das Orchester skizziert gewesen sein sollte, dürfte die Abbildung der
Laute  mit  hoher  Wahrscheinlichkeit  zutreffend  gewesen  sein.  Oder  wurde  bei  Fertigung  der
ursprünglichen Zeich-nungen (oder Bilder?) durch Mauro der Lautentyp mit dem „doppelten Knickhals“
gewählt,  um  eine  optische  Irritation  des  Betrachters  zu  vermeiden,  der  sich  auf  das  dargestellte
Bühnenbild unge-hindert durch den langen Hals eines Chitarrone konzentrieren sollte? Aus den aus der
fraglichen  Zeit  überkommenen  Lauten  ist  jedenfalls  kein  Exemplar  dabei  mit  einem  „doppelten
Knickhals“.

Gleichgültig, ob nun auf den Abbildungen über die Hochzeitsfeier-lichkeiten von 1719 das real
Gesehene  wiedergegeben  ist  –  wofür  aus  meiner  Sicht  ebensoviel  spricht  wie  für  die  gegenteilige
Annahme: auf jeden Fall scheint es sich um einen Lautentypus gehandelt zu haben, der sich nach einer
Blütezeit  in  den  Niederlanden (in  einem bestimmten sozialen  Umfeld)  in  der  ersten  Hälfte  des  17.
Jahrhunderts  nicht  gegenüber  anderen,  ebenso  extravaganten  und  ebenfalls  gegenüber  einem
einfachen Knickhals aufwändigeren Konstruktionen als Soloinstrument – oder zur Liedbegleitung – in der
weiteren Entwicklung hat durchsetzen können. Über die Gründe dafür lässt sich trefflich mutmaßen und
diskutieren.

Gemäß „Lautenweltadressbuch“ von Klaus Martius17 gibt es noch ein Exemplar der Lauten mit
dem „doppelten Knickhals“. In Kopenhagen liegt in der Sammlung Claudius (Musikhistorisches Museum)
eine Laute von Sixtus Rauhwolf/Rauchwolff (Augs-burg)18. Die Laute stammt aus dem Jahr 1598 oder
1599. Die beiden Wirbelkästen sind leicht geschwungen, wie dies der Fall auch beim Wirbelkasten für
die Spielchöre der „französischen Laute“ ist. 

15 Hebig, Christel: Über Italien an den sächsischen Hof. Sächsische Zeitung, 23. April 2004.
16 Thieme, Ulrich/Becker, Felix: Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, Leipzig (o.J.), Bd. 11, S. 343.
17 Entweder:

http://www.cs.dartmouth.edu/ ~lsa/associated/index.htm oder über die Homepage der DLG e.V.:
http://www.lautengesellschaft.de.  Das on-ine verfügbare „Lautenweltadressbuch“  ist  derzeit  noch in der Entwicklung und
enthält Fehler. An Verbesserungen wird gearbeitet, so Klaus Martius, der Projektbetreiber. Ein Dank geht an Klaus Martius,
der mir auch bei der Literaturbeschaffung behilflich war.

18 Sixtus  Rauchwolff  (1556–1619);  siehe  www.rauwolfweb.de  und  http://www.studia-
instrumentorum.de/MUSEUM/zist_pandor_quellen.htm: „Stuttgart 1610: Von dem Augsburger Lautenmacher Sixtus Rauwolf
(Rauchwolff;  1556-1619) kaufte 1610 der  Kapellmeister  der  Stuttgarter  Hofkapelle  ein  "Pandor" (Bossert  1911, S.  204;
Lütgendorff 1922, II, S. 405)“.
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In  den  Beschreibungen19 findet  sich  kein  Hinweis,  ob  Hals  mit  Extension  und  die  beiden
Wirbelkästen Teile des Originalbaus sind. Nach Hellwig hat die Laute eine Saitenlänge von 964 mm für
die Bässe und 675 mm für die Spielchöre bei einer Saitenaufteilung von 4 x 2 und 6 x 220. Wäre die
Mensur der Bassaiten etwa einen Zentimeter kürzer, würde meine These der gemeinsamen Mensur für
Bass- und Spielchöre zutreffen. Pohlmann21 gibt allerdings folgende Saitenlängen an: 960 mm und 680
mm.  Stimmen  die  Maßangaben  von  Pohlmann  zur  Saitenlänge,  würde  meine  These  rechnerisch
praktisch  zutreffen:  der  sechste Bund „g“  der Basschöre entspräche dann dem „a“  der  Spielchöre22

Meine Anfrage zu den Maßen der Rauhwolf-Laute im Musik-historischen Museum in Kopenhagen hat
ergeben, dass das Instrument in einer nur schlecht zugänglichen Vitrine ausgestellt wird und daher nur
Werte  angegeben  werden  können,  die  Instrumentenbauer  in  der  Vergangenheit  ermittelt  haben:
Lindquist (1987) gibt Saitenlängen von 962 und 675 mm an, Lowe (1990) von 962 und 678 mm und
Spring (1992) von 964 und 677 mm.

Damit  liegen nun fünf  unter-schiedliche Angaben vor.  Trotz der  Abweichungen zwischen den
Messungen bleibt wohl übereinstimmend, daß Spiel- und Basschöre keine gemeinsame Mensur haben.

Abb. 7. Sixtus Rauhwolf: Zweikragenlaute, Augsburg 1598 oder ’99 (Kopenhagen, Musikhistorisches Museum, Cl. 98)

19 Skjerne, Godtfred: Carl Claudius’ Samling af gamle Musikinstrumenter, Kopenhagen 1931, S. 100 f. Übersetzung: „93. (3).
Laute. Signatur: Sixtus Ravwolf Augustanjus 1599. Handgeschriebener Zettel. Zwei nach hinten abgewinkelte Wirbelkästen.
10  Doppelchöre,  wovon  die  vier  Bässe  am  oberen Wirbelkasten  befestigt  sind,  damit  diese  die  erforderliche  Länge
erreichen. Wirbel aus Elfenbein. Am Hals sind lose Darmbünde. Der Rücken (die Muschel; Hinzufügung des Verfassers)
besteht  aus  25  schmalen,  braunen  Spänen  mit  Elfenbeinadern.  Die  schöne  Rosette  ist  aus  der  Decke  geschnitten.
Gesamtlänge 125 cm, Länge des Korpus 47 cm, Breite 32,5 cm, Tiefe 16 cm. Siehe Illustration …“.

20 Siehe  Hellwig,  Friedemann,  in:  Welt  im  Umbruch.  Augsburg  zwischen  Renaissance  und  Barock (Ausstellungskatalog)
Augsburg 1980, Band II, S. 479f. und Pohlmann, Ernst:  Laute – Theorbe – Chitarrone. Die Instrumente, ihre Musik und
Literatur von 1500 bis zur Gegenwart, 5Lilienthal/Bremen 1982, S. 361.

21 Pohlmann, E.: a.a.O.
22 Rechnet man eine 68er-Mensur mit  Faktor 1,059463 weiter zurück (imaginäre Verlängerung der Saite),  landet man bei

96,16 cm. Rechnet man eine 96-er Mensur mit gleichem Faktor hoch (Bestimmung der Bünde Richtung Steg vom Sattel
aus), landet man bei 67,88 cm.
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Mit Sinn für Proportionen bleibt allerdings auch ein anderer Erklärungsansatz. Hellwig gibt den
Abstand zwischen Korpusrand und Obersattel  mit  578 mm, den Abstand zwischen Korpusrand und
Untersattel mit 288 mm an23. Dies ergibt, bei aller Unwägbarkeit auch dieser Maße durch Schrumpfen
des Holzes, eine Proportion des Halses vom Deckenrand ausgehend und bezogen auf den jeweiligen
Sattel  von  2  zu  1!  Hinsichtlich  der  Abstände  Korpusrand  –  Obersattel/Untersattel  hat  mir  das
Musikhistorische Museum leider keine Messwerte von Lindquist, Lowe und Spring übermittelt. Allerdings
legen die Fotos, die mir aus Kopenhagen freundlicherweise zur Verfügung gestellt wurden, nahe, daß
die Proportion von 2 zu 1 stimmt. Nur eine genaue Untersuchung des Instrumentes wird Klarheit bringen
können.

Niederländisch“,  so  meine  erste  Charakterisierung  für  den  Hausgebrauch  nach  der
hauptsächlichen  Abbildung  auf  Bildern  von  niederländischen  Malern  in  der  ersten  Hälfte  des  17.
Jahrhunderts,  dürfte  man  diesen  Lautentypus  mit  dem  „doppelten  Knickhals“  nicht  nennen.  Aber
generalisierend „augsburgisch“ aufgrund des einzig überkommenen Exem-plars von Rauwolf, bei dem
eigentlich noch zu klären ist, ob es sich beim Hals und der Extension sowie den beiden Wirbelkästen um
den Originalzustand handelt?

Richtung Augsburg gibt es allerdings noch einen anderen Hinweis. Im Musikalien-Inventar des
Raymond Fugger aus Augsburg (gestorben 1566) ist in der Position 50 im „Verzaichnuß d(er) Musica
Kamer Lautten“ eine Laute mit zwei Wirbelkästen ausgewiesen: „Ain vischbeine Lautten mit zwen Kräg“
24.  Wenn  es  sich  hierbei  um  ein  Instrument  gehandelt  haben  sollte,  wie  es  jetzt  noch  im
Musikhistorischen Museum in Kopenhagen zu besichtigen ist, wäre es auf jeden Fall nicht zutreffend,
von einem Lautentyp des Frühbarock zu sprechen, wie ich es oben tat. Es würde sich vielmehr um einen
Instrumententyp  der  Spät-Renaissance  handeln.  Leider  ist  die  Sammlung  des  Raymond  Fugger
verschollen und damit eine Überprüfung der Hypothese nicht mehr möglich.

So bleibt  es derweil  dabei,  dass die Rede vom Typ „E“ ist,  wenn eine Laute mit  „doppeltem
Knickhals“ oder vielleicht auch „zwen Kräg“ gemeint ist; eine Zuordnung, die Friedemann Hellwig bei
seiner  Kategorisierung  der  verschiedenen  Halsformen  der  Lauten  vorgenommen  hat25.  Ob  bei  der
festlichen  Eröffnung  des  Dresdner  Opernhauses  am  03.  September  1719  im  Rahmen  der
Hochzeitsfeierlichkeiten von Kronprinz Friedrich August von Sachsen mit  Maria Josepha ein Typ „E“
verwendet worden ist, wie die Ab-bildungen es suggerieren, kann nicht definitiv belegt, aber auch nicht
aus-geschlossen werden.

All dessen ungeachtet: einen Typ „E“ einmal in der Praxis erproben zu können, dürfte sicherlich
reizvoll sein. Allein, bislang fehlt das Angebot eines Nach-baus. Mögen sich unsere Lauten-bauerinnen
und Lautenbauer ange-sprochen fühlen!

(Aus: Lauten-Info der DLG e.V., I/2005, Redaktion: Dr. Joachim Luedtke, S. 3ff.)

23 Hellwig, F.: a.a.O.
24 Siehe Tremmel,  Erich:  Musikinstrumente im Hause Fugger.  In:  Eikelmann, Renate (Hrsg.):  »lautenschlagen lernen und

ieben«. Die Fugger und die Musik (Ausstellungskatalog), Augsburg 1993, S. 61–70.  Die Liste ist als Anhang II auch zu
entnehmen: Smith, Douglas Alton:  A History of the Lute from Antiquity to the Renaissance, The Lute Society of America
2002, S. 319 ff.

25 Hellwig, Friedemann: The morphology of lutes with extended bass strings. In: Early Music 9, October 1981, S. 448 ff. Diesen
Hinweis erhielt ich dankenswerter Weise von Klaus Martius, der mich auch auf die Aufsätze von F. Hellwig aufmerksam
machte und mir den einen oder anderen Hinweis gab. F. Hellwig unterscheidet 13 Typen von Lauten mit unterschiedlichen
Wirbelkästen  und  ordnet  jedem  Typ  einen  Buchstaben  zu.  So  ist  „A“  ein  einfacher  Knickhals,  „B“  ein  Knickhals  mit
Chanterelle-Reiter,  „C“  ein  Knickhals  mit  Bass-Reiter  etc.  Eine  Abbildung  der  Typologie  ist  einsehbar  unter
http://www.cs.dartmouth.edu/~lsa/associated/index.html.


