






Since r,hese four lute compositions were published in 1949-60 (edited by G.F. Malipiero)'
there has been uncertainty about the type of lute for which Vivaldi wrote. The confusion
stems both from Viva.ldi,s use of the treble clef for the leuto, and from Malipiero's

edition, which does not consistently reproduce the original. Fortunately there is no

doubt about the exact notes Vivaldi wrote for the instrument, because ali four pieces are

extant in autograph scores, RV 82, 85 and 93 in the Biblioteca Nazionale, Turin, andRV

540 in Dresdm,i sechsische Landesbibliothek. The leuto palts of the first three ale

written in treble clef as a melody (never supported by the harmony one might expect on

the lute), or occasionally as three-note chords, lacking the bass, to be played alpeggio.
The probiem has been to decide whether to play at the written pitch on a small 'soprano'
lute, or whether to transpose the music down an octave for eithel baloque lute oI

a""hlrtu. One of the possibil i t ies is eliminated immediately because there is no evidence
for  the  ex is tence o f  a ' ioprano ' lu te  in theear ly  lS thcentuy .  The ins t lument  ca l led  l iu to

soprano by Benvenuto Disertori (Le Luth et Sa Musique, Paris 1958, pp. 23^3-8).is todav
knbwn as  the  Mi lanese mando l in  (see Ear lv  Mus ic ,  October  1981,  pp .  438-46) '  and in

18th century Italy was named mandolino both by Stradivarius on his drawings of the

instrument ind by Vivaldi himself who wrote for it. The mandolino and the leuto

were different instruments. and there is no evidence to substantiate a leuto that could
play at the same pitch as the mandolino'- 

But the clefs Vivaldi used for the leuto part in the remaining piece (RV 54O) suggest

that the music notated in treble clef should be transposed down an octave. For that

concerto he started the leuto together with the bassi in bass clef, thus indicating that the

lute could play down to at least the F beLow the stavel but when the leuto plaved solo'

the part was written in treble clef, at a pitch too high to be played on-an instrument

that could also play the low F. If we discount the possibil i ty of upward transposition
from bass clef (which is used bv the violhs in the lago), this implies that the solo palt

was transposed down an octave. as guitu music today, so that it could be play-ed on the

sme instrument that played at the beginning. Arcil iuto manuscripts of the period

confirm this dual clef notation, bass for tutti and treble for solo (see The New Grove
bi"tio.u"y of Music, I, 557). Downward transposition creates a problem in the slow

-ot"*"ri where the lute chords wil l appear in inversion below the bass, but, as I wil l

suggest later, this does not sound as bad as it looks on paper.' i i  
this solution to the octave problem is accepted, which of the two lemaining lutes

shou ld  be  used:  the  11-  o r  13-course  baroque lu te  in  D minor  tun ing .  o r  the  l3 -  o r  14-

couise uchlute in G tuning? Once again the problem Iesolves itself when we remembet

itr"i ttuiv was not receptive to the Frmch baroque lute and that Italian lutenists retained

Renaissance tuning when it was abandoned by the rest of Europe in the 163Os. They

added a second neik and peg-box to the Renaissance lute to house the extra bass strings'

extending the rmge of this l iuto attiorbato or i lci l iuto down to at least a 13th course

tuned tJthe G betow the bass stave (see the Trevisani poltlait). The lowest octave is

ri lely notated, the player adding these diapasons as and when appropriate to reinforce

the bass. The same prirciple of improvisation by the player applies to the-3-note chords

to be i lpeggiated ir these composil ions. Vivaldi indicated only the lequired humony,



leaving the precise figuralion, and possibly the spacing, to the player's taste. From about
161 i1  in  I ta ly  l iu to  e 'as  synonymous w i th  i l c i l i u to :  fo r  ev idence see P.P.  Me l l i ,  In -
tavo la tu ra  d i  L iu to  (Ven ice  1614)  and G.  Zambon i ,  In tavo la tu ra  d i  Leuto  (Lucca 1?18) .
for 13- and 14-course i lchlute respectively, and this latter is the instrument played by
Jakob Lindberg on his recording of these pieces, the first on an i lchlute.

Two hall-muks of Vivaidi 's compositiona_l style are to be found in these four pieces.
First, his consistent use of the 3-movement form, quick-slow-quick, which had been
developed by Toreui and Albinoni at the turn of the century by omitting the openrng
slow movement of the church sonata. And secondly, all the quick nrove;ents are casr
in his characteristic ritornello mould, in which tutti sections bracket a central solo or
duo ep isode.

.The 4oub le  concer to  (RV 54o)  was f i rs t  p laved bv  the  g tu ls  o f  the  p ie t i  in  ven ice ,
where Vivaldi had been employed sporadically since 1703, The occasion was the visit in
1 74O of the I 8-vear-old Electoral Prince of Saxony, Friedrich Christian, when the concer-
to was played after the first part of a Serenata, I l Core delle Muse, by Gennuo d,Ales-
smdro, maestro di capella at the Pieta. when the prince returned to Dresden he took
wilh him a manuscript of four concerti composed by vivaldl for his visit, including
this one, and it has remained there since. If the concerto was then played in Dresden, it is
possible that the lute pilt would have been played on the more fashionable baroque
lute, perhaps by Sylvius Leopold Weiss himself, who was lutenist at the Dresden courr
f rom 1717 to  1750.  The charac ter is t i ca l l y  r i ch  sound o f  the  v io la  d 'more ,  c rea ted
by the harmonics continuously sounding on the seven unstopped sympathetic strrngs, rs
heild to best advmtage in the slow movement. Here the luie offirs-no melodic com-
petit ion or conversation, but provides an arpeggio background.
__ The remaining three pieces date from the early lz3os, when Vivaldi was in Bohemia.
Thev were all written on the same poor quality paper, quite different to that he us-
ed in Italy, md all. three were dedicated to the same Bohemlan count, Johmn Joseph von
wrtbv, or to use the czech form, Jan Josef vrtba (I am indebted to Dr Michael I 'atbot
for this identif ication). Presumably the count played or was specially enthusiastic about
the leuto, but we do not know whether this was the baoque lute or the archiute. The
buoque lute would have been more popular in prague, bui vivaldi probably wrote for
the leuto he knew, the i lci l iuto, leaving it to the Count or his lutenisi to adapt if necess-
ary. No music was written for biloque lute by central Europem composers^in Vivaldi,s
stvle of notation. At this period of his caeer Vivatdi haci abandoned publishirg his
music in favour of sell ing manuscripts with individual dedications at'a guln"a p".
concer to ,  as  he  to ld  Edwud Ho ldswor th  in  1738.

A distmt model for the scoring of the two trios can be found in the guiti l  tr ios of
G.F .  Granata  (Nov i  capr icc i ,  Bo logna 1674) .  In  these the  v io l in  doub les ihe  lu i iu  me-
lody an octave higher, but beeause the baroque guita is so lacking in bass l ihe fourth
string D is the lowest note), a viola (da bracclo, i.e. ,cello) contributes the bass. A clos_
er model was the Viennese Lauthen-concert of F. Hinterleithner 1699. w. von Radolt
17O1 and J .G.  Weichenberger  (MSS c17 l0) .  Here  a  lu te  so lo  has  bo th  melody  and
bass ghosted bv violin and 'cello an octave higher, which is furthei evidetr"" *ppo.tmg



downward transposition of Vivaldi 's leuto parts. Pelhaps we should not get too neu-

i"1i" uU-""t this octave doubling, which, though it looks crude on paper, does not offend

the ear. The strong overtones of th" ht" disguise the octave gap with the violin, so that

the ea is often unure whether the instruments i le in unison or octaves'

In five of the six trio movements the lute part was written in score between the violin

and bass. This juxtaposition suggests the feasibil i ty of the lutenist reading from both

i""io u"a basso stateJ at the sami-time, a possibi-l i ty taken up in this recording. As with

;i l ' ; ;;eCi;i l ;t, I ttt iot Vivaldi was u'rit ing a score of the musical intention, and he

expected itre players (paxticutarl.y ihose of instruments he did not play himself) to realise

th is  in ten t ion  in  an  id iomat ic  way.
In the first movement of the Ttio in G minor the lute doubles the violin, except bars

1O-12 u'here it has a more idiomatic triplet f igule to complement the violin's sustain-

ed notes, and bars 19-2.1 where arpeggioi are used. The last movement begins in tenths,

t uutor 
"ntv 

two bils. surprisingly the beginning of the second half does not match this'

being in o"iut"., but the tenttrsliappear ln bars 18-21. Perhaps Vivaldi had been asked

uv c-"""t von wrtby for trios similar-to the Lauthen-concelt with which he was familial

(ira!r" l" only 20Omiles from Vienna), but that Vivaldi couldn't prevent himself from

introoucing el'ements of the trio sonata proper. It must have seemed wasteful to have

two melody instruments doubling the tune.
The scoiing of the ?rio in C major dif fers from that in G minor in the middle move'

ment only, wiere the violin takesafil lerharmonypart, leaving the melody to the lute.

"fhe concerto in D major, with two violins. highlights the choice of continuo instlu-

ment because the lute has solos with the support of basso continuo only. This differs

from the trios, where the leuto always has ihe violin for company' None of the four

compositions has any indication of Vivaldi 's own choice of continuo instrument, and

;;lv ih; bass of thi double concerto has any figuring. Keyboard seems preferable to

ttreirrUo, the plucked sound of the latter being too similar to the leuto. The best foil

for the tute i i the chamber organ, as on this recording. This mixture of sound cm be

compaed with that of the double concerto where the hapsichord is used, but ttrere

the  tex tu re  i s  th ickened by  V iva ld i ' s  add i t ion  o f  a  v io la .  
Rober t  Spencer ;  January  19gb



JAKOB L INDBERG was born  in  Danderyd ,  Sweden in  1952.  A f te r  read ing  mus ic  a t
Stockholm University he came to London to study guitar and lute at The Royal
College of Music. He becme increasingly interested in the lute and its music and
decided towards the end of his studies to devote himself entirely to this instrument,

since graduating he is now in great demand as a solo-lutenist and has given recitals
in Europe, in Canada and in USA. He has made numelous broad.casts ]or the BBC
and the Swedish Radio and has also made radio recordings in many other countries,

Jakob Lindberg is also in demand as a continuo player and performs regularly with
English ensembles such as The Taverner Players, The Academy of Ancient Music and
The Consort of Musicke.

His speciali.st knowledge in lutepiaying has led to many engagemerrts as a teacher at
couses in different countries, notably The English Lute Society Summer School, The
American Lute Society Summer Schools and York Euly Music Festival.

Jakob Lindberg was selected to succeed Diana Poulton as professor of tute at The
Roya l  Co l lege o f  Mus ic  in  19?9.
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NILS-ERIK SPARF is descended from a long line of Dalecarlian fiddl.ers and began
playing foik music at a very ealy age together with his father. He received his professio-
nal training at the Stockholm College of Music and in variorrs places abroad, including
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MONICA HUGGETT studied violin at the Royal Academy of Music with Mmoug
Parikian. Towards the end of her studies she begm to play the baoque vioun at tne
suggestion of a colleague. She was immediately attracted by the quality ol the sound and
lecme increasingly interested in authentic performmce of bar&r" jnd ctassicai musrc.
After studies with the Belgian baroque violinist sigiswa-ld Kuijken, she becme one of
the first English violir ists to adopt the earlv method of playing withour l irppr"e tn"
violin between the chin and shoulder.

she has plaved with most of the baroque ensembles in England including the Acad-
emy of Ancient Musie and the English concert, and has touied Europe, A"merica and
Australia. As the leader of a new buoque chmber orchestra in Amsferdam,.hu ro*
divides her time between England and Holland.



Di  dessa fy ra  lu tkompos i t ioner  u tgavs  19 '19-60  (av .G. 'F  Mal ip ie ro) '  har  de t  vd i t  os i i ker t

ft ir 
"iff."^"t 'p 

av tuti VivdAi skrlr '. Frj^' irringen harri ir bade frdl att Vivaldi anvdnde

Ai.f.**l"t ' i6tleuto octr t iat uutiplutot utgan' vilken inte genomgaende aterger origi-

"J"i. 
iv"tf igtvis rider i.e"i iuit; i '"- vi lkJnoter Vivaldi skrev fi ir irotrumentet' efter'

som a l la  fy ra  s tyckena 
" * t . i " .u t - i  

manuskr ip t ,  R \ /  82 ,  85  och  93  i  B ib l io teca  Naz iona le  i

Torino och RV 540 i Sdch;;;;ht i inoesuturi"tnek i Dresden. stammorna fdr leuto i de

t-orsta-tre stvctena dr skrivna-som metodi i diskantklav (aldlig med st6d av d€ harmonier

man kunde vAnta srg uu 
"r 

irt i), eller ibtand som tlestemmiga ackord utan bas, avsedda

uii.p"lu" arpeggio. ?robtemet hd vdit att avg'ira huru'ida man ska spela i den noterade

tonh-ojden pl m titen "sopranluta" eller trmsponera ned musiken en oktav fdr mtingen

barockluta eller arci-l iuto' O"i 
"tu 

alternativ!t utesluts genast, eftersom- d^et inte finm

n e g r a b e v i s p e a t t e n , , s o p l a l l u t a , , s k u l l e h a e x i s t e l a t u n d e r d e t t i d i g a l T o o - t a l e t . D e t
insirument rcm kallas l iuto soprano av Benvenuto Diseltori (Le Luth et Sa 1ylusique'

i ; ; ; - ig48 ,  * .  zss-s i  i i r  i  dag  kant  som mi lanes isk  mando ln  ( j f r '  Ed lv  Mus ic ,  ok t  1981 '

. r .  +gS-aOi  och  ka l lades  i  i?Oo- ta le ts  I ta l ien  mando l ino  bdde av  St rad ivar ius  pd  hans

t e c k n i n g a a v l n s t r u m e n t e t o c h a v V i v a l d i s j i i l v . s o m k o m p o n e r a d e f o r d e t . N l a n d o l i n o
och leuto var olika mstrumeni, och det f inni ingenting som tyder pe att en leuto kunde

spela i samma tonhdjd som en mandolin-' 
De klaver som vivaldi anvd.nde fi jr leuto-stdmman i det atelstdende stycket (RV 54O)

antvder emellertid, att aen musr. som notelats i diskantklav skulle tlansponeras ned

en oktav. I denna concerto l i i t han leuton brjrja ti l lsammans med bassi i basklav, varige-

nom han antydde att lutan kunde spela itminstone ned ti l t F nedanf6r notsystemet; men

nar leuto spelade solo, vu-Jess s*im-a skriven i diskantklav, i ett regist-er som vd fi jr

t olf tt i . ati kunna spelas av ett instrument som even kunde spela ldga F' Om vi utesluter

*O]iigg"t". att basklaven ttur"po."rud". upp (vilket violinerna gor i ldgot), tyder detta

pa att solostamman transponerades ned en oktav, som gitdrmusi\ i vdra dagu'.se att den

iittau 
"p"tu, 

pa samma instrument som spelade i bdrjan Hmdskrifter-fi ir i lci l iuto frar

denna tid bekriiftar o"""u 
""i"t i"" 

i dubbla klaver, bas fdr tutti och diskmt f i ir solo (ifr.

The New Grove D ic t ionay  o f  N lus ic .  I :55?) .  Genom t lanspone l ingen ned i t  upps t i r  e t t

p ro l tem i  den l ingsamma s tsen '  ddr  lu tackorden uppt reder  inve f ie ra t  nedmfdr  bawn '
--"r 

"o- 
jag kommer att antyda senare later detta inte sa i l la som det ser ut pe papperet'

Om nu denna losning pli oktavproblemet accepteras' vilken av -de bada--iterstdende

lutorna ska di anvdndas: 1i- eller i3-rtt i i .gud bareckluta stdmd i d-moll, eller 13- eller

14-straingad arci_liuto stamd i Gl Aterigen Ibses problcmet nar vi beti inker att italien inte

;;; i"; lnitytande, fri1n den franski barocklutan, och att italienska lutenister bibe-

hii l l  renessmsstemnrngen ral a"r i jvergavs av det civriga Euopa pa 1630-talet' De

ut,t jkade renessmslutan med en andra hais och skruvldda fi ir att hdlbiirgera de extra bas-

s t r d n g a n a , v a r i g e n o m o m f a n g e t p a d e n n a l i u t o a t t i o l b a t o e l l e l d c i l i u t o u t s t l e c k t e s

" "Ja i  
iu r  a t t  m i i rs t  omfa t ta  en  t re t tonde s t reng,  s tamd i  G nedmf  r i r  bassys temet  (se  Tre-

ui"u.lport.att"t). Den lagsta oktaven notelas sdllan, utan spelalen l i iggel.t iu dess klanger

niir sa i ir lemp[gt t i ir att fdrstdrka basn. Samma improvisationsprincip gdller f i;r de

liEta--igu a^ckJ.d som .f.u *p"ggi"ru. i dessa kompositiener. vivaldi hd. bda ansivit

den dnskade hdmorun. -"" ft* d-v"ertemnat den exakta figuraf ionen at spelarens omdii-



me. Friin ungefiir 1614 var l iuto synonym med arcil iuto i Italien: beli igg fims i p.p. jVelti,
In t_avo la t ru ra  d i  L iu to  (Vened ig  1614)  och  G.  Zambon i ,  In tavo la tu i i  d i  Leuto  (Lucca
1718) fi ir 13- resp. 14-stri ingad acil iuto, och den sende ar det instrument som spelas av
Jatob Lindberg pa hans inspelning av dessa stycken, den fi irsta som gjorts pe en -"i l irto.

I de fvra stvckena eterfinner mm tv6 typiska drag f<ir Vivaldii komposition;ti l . Ftir
det- fdrsta hans genomgiiende anvd.ndande av den tresatsiga fornen mabb-lengsam-
snabb, som hade utvecklats av TorelLi och Albinoni vid sekelskiftet genom att de uteli im-
nade den inledmde langsmma satsen i en kyrkosonat. Fiir det andra i ir alia de snabba
satsema gJutna i hans kaakteristiska ritornelloform, i vi lken tuttiavnitt omsluter en
central solo- eller duoepisod.

Dubbelkonserten (RV 540) spelades ursprungligen av fl ickornavid Pietai Venedig, diir
Vivaldi hade varit ansti i l ld sporadiskt sedan 1i03. Anledningen ti l l  dess ti l lkomsr val
ett bes<ik l740 av den 18-d.rige sachsiske kurfursten Friedrich Christian, da konserten
spelades efter den ft irsta delen av en serenata. I l core delle Muse, av Gennaro d,Ales-
sandro som vil maestro di capella vid Pietd. Niir fursten atervdnde ti l l  Dresden medfiirde
han en handskrift med fvra concerti som komponerats av vivaldi f6r detta besiik,
diir ibland den fi ireliggande, och dessa har befumif sig i Dresden sedan dess. om den kom
att spelas diir, km det t i inkas att lut$emman utfcirdes pa den mer populdra bdocklutan,
kanske av Sylvius Leopold Weiss sji i lv, som vu lutenist vid hovet i-Dresden fren 1717 ti l l
175O. Det kalaktelistiska, fy[iga Uudet av viola d,amore, som alstras av de i j,,ertoner som
hela tiden klingar pe de sju l i isa strdngarna, hors biist i den langsamma satsen. Hdr tavli l
lutan inte pri det melodiska planet, utan bilda en apeggiobzLkgrund.

De etersteende tre styckena dateru fr6n tidigt lTg0-tal, niir Vivaldi va i Biihmen. Alla
skrevs pd samma papper av dil ig kvalitet, helt annorlunda iin det hm mviinde i ltalien,
och alla tre dedicerades ti l l  samme bdhmiske greve, Joham Joseph von wrtby, eller i dess
tieckiska form Jan Josef Vrtba (jag tackar Dr Michael Talb;t f, i tr denna indentif ie-
ring). F<irmodligen spelade greven eller var serskilt f drtjust i leuto, men vi vet inte
hmvida det r, i irde sig om baockluta eller acil iuto. Barocklutan var populi irare i prag,
men Vivaldi skrev f<irmodligen fcir den ft ir honom kanda leuto, niimligen ucil iuto, och
iiverlamnade eventuella endringa at greven eller dennes lutenist. Ingen musik skrevs tdr
buockluta av centraleuropeiska tonsatttre med vivatdis sdtt att notera. Vid denna
tidpunkt hade Vivaldi slutat att ge ut noterna i tryck, f,t jr att i stellet seua manuskript
med personuga dedikationer - ft ir en guinea per konsert, som han beriittade ft ir Edwad
Holdswor th  1733.

En avlegsen fcirebild ft ir si ittet att instrumentera de beda triorna finner mm i G.B.
Gr-anatas gitarrtdor (Novi capricci. Bologna 1,674). r dessa dubblera violinen gitmme-
lodin en oktav h6gre, men eftersom barockgitarren i i '  sa basfattig (D pi f j i irdeltri ingen
iir dess laigsta ton) 6vertas basen av en viola (da bracchio, dvs. cello). En nermare fdrebild
va  den w ienska Lauthen-concer t  av  F .  H in te r le i thner  r699,  w.  von Rado l t  1?01 och
J .G.  we ichenberger  (MSS c171o) .  H i i r  dubb leras  bdde melod . i  och  bas  hos  so lo lu ran  av
violin och cello en oktav htigre, vilket ger ytterl igare ett stdd fi ir att transponera ned
vivaldis leutostdmmor. Man kanske inti ska upffrtta denna oktaveri 'g iom a|tfcir
stdrmde. Den ser brutal ut pa papperet men sti ir inte drat. Lutans stuka dvertoner



dtil jer oktavmella4rummet ti l l  violinen, se att drat ofta dr osiikert huruvida instrumentet
instrumenten spelar i oktaver eller unisont.

I fem av de sex triosatsernas partitur skrevs lutsti imman mellan violinen och basen.
Denna placering antyder att lutenisten km ha ldst bede leuto- och bassosystemen pa
samma geng, vilket har ti l l i impats vid dema inspelning. Betri iffande arpeggieringarna tror
jag att Vivaldi endast noterade sina musikaliska intentioner och <iverldt et spelarna
( siirskilt de som spelade instrument, som han inte spelade sji i lv) att utf 6ra dessa pe ett
idiomatiskt satt.

I den fi jrsta etsen i ?rio g'moll dubblera lutm violinen, med undantag ft ir takterna
10-12. diir den har en mer idiomatisk triolf igur, som kompletterar violinens utdragna
toner. och talterna 19-24, der apeggion anvdnds. Den sista satsen bdrjar med decimor,
men endast i tve takter. Fiirvenmsviirt nog finns det ingen motsvarighet t i l l  detta i den
andra delen, som dr skriven i oktaver, men decimorna eterkommer i takterna 18-21.
Kanske hade greve von Wrtby bett Vivaldi om trior, l iknande den Lauten-Concert som
han kiinde ti l l  (Prag l igger endast ca. 3oO km frAn Wien), men Vivaldi kunde inte lata bli
att f i ira in element frin den rihtiga triosonatan. Det maste ha kiints sli jsaktigt att lata tve
melodiinstrument dubblera melodin.

InstrumenterinEen av T'rion i C-d.ur awiker frrin g-molltrion endast i mellmsatsen, diir
violinen tar en harmonifyllande roll och ldmnar melodin dt lutan.

Concerton D-dur sti i l ler valet av continuoinstrument i fokus, eftersom lutan har solon
med ackompanjemang av endast basso continuo. Detta dr en avvikelse frAn triorna,
diir leuton allt id har sii l lskap med violinen. Ingen av de fyra kompositionema antyder
vilket continuoinstrument Vivaldi sji i lv skuile ha valt, och endast dubbelkonsrtens
bas i ir besiffrad. Ett tangentinstrument tycks vaa att f6redra framfijr teorb, eftersom
dennas kniippta l jud dr alltfttr l ikt leuto. Den besta bakgrunden fdr lutan er en kammar-
orgel, som pe denna inspelring. Denna klangkombination km ji imfdras med dubbelkon-
sertens, diir cembalo anvdnds, men ddr er satsen ti i tae. eftersom vivaldi hil t i l l fogat en
viola.



JAKOB LINDBERG iir f i jdd i Danderyd 1952. Efter att ha last musikvetenskap vid

Stockholms Universitet for han ti l l  London f<ir att studera gitafi och luta vid The
Royal Couege of Music. Under sin studietid blev han allt mer intresserad av lutan och
dess musik och besltjt att koncentrera sig pa detta instrument.

Han iir nu en mycket efterfregad lutenist och har givit solokonserter dver hela
Ewopa. i Canada och i IISA. Han framtri ider ofta pA BBC i England och Sveriges
Radio och har dven giort radioinspelningar i manga andra lender.

Jakob Lindberg i ir ocksA eftersiikt som continuo-spekue och spelar regelbundet
med engelska ensembler som t.ex. The Taverner Players, The Academ:' of Ancient
Music och The Consort of Musicke.

Hans specialistkunskaper i lutan och dess musik har lett t i l l  minga engagemang
som li irare vid kurser i olika lender; t.ex. hos The English Lute Society, The American
Lute Society, York Early Music Festival, mfl.

19?9 blev Jakob Lindberg utsedd att eftertreda Dima Poulton som professor i luta
vid The Royal College of Music i London.

P i samma skivmiirke : B IS -LP -2 O 1,2 I 1,2 26'2 57'26 O,266,267,29 3.

NILS-ERIK SPARF hiirstmmar fri in en gammal spelmanssldkt i Dalarna och b<irjade
spela folkmusik mycket t idigt t i l lsammms med sin tar. Sin professionella utbildning fick
hm vid Musikhiigskolm i Stockholm samt i utlandet, bl.a. i Prag. 1973 ansteldes han vid
Kgl. Hovkapellet och diir ifran flyttade han 1979 ti l l  Stockholms Filharmoniska Orkester.
Numera dr han f drste konsertmiistare fi ir Uppsala Kammarorkester.

PA samma skivmdrke : BIS-LP-165,172,2O5,212 I 13,269,275,244.

MoNICA HUGGETT hd studerat violin vid Royal Academy of Music fdr Manoug
Parikian. Pa fi irslag av en kollega b<irjade hon mot slutet dv sina studier spela barockvio-
l in. Hon fascinerades genast av dess klang och blev aUt mer intresserad av autentiska
framf,i jranden av baockmusik och klassisk repertod. Efter strrdier hos den belgiske
barockviolinisten Sigiswa.ld Kui.jken blev hon en av de f6rsta engelska violinister, som
til l i impade den gamla spelmetod, enl8t vilken violinen inte hri l ls fast mellm haka och
skuldra.

Hon har spelat t i l lsmmans med de flesta engelska barockensembler inklusive Academy
of Ancient Music och English Concert, och ha turnerat i Europa, Amerika och Austra-
l ien. Hon iir konsertmdstare i en ny baockkammarorkester i Amsterdam och delar sin
tid mellan England och Holland.



Da d iese  v ie r  Lautenwerke  1949-6O herausgegeben s 'u rden (von G.F.  Ma l ip ie ro) ,  i s t  es
unsicher geblieben, f i ir welche Art von Laute Vivaldi schrieb. Die Verwirrung ri ihrt so-
wohl daher, daB Vivaldi den Diskantschli issel f i. ir leuto verwendete, als auch von der
Ausgabe Malipieros, die nicht durchu'egs das Original dustellt. Gli. icklicherweise wissen
wir. welche Noten Vivaldi f i ir das Instrument schrieb, da alle vier Sti icke als Manuskript
vorhanden s ind ,  RV 82,  85  und 93  in  der  B ib l io teca  Naz iona- le  in  Tur in  und RV 54O
in der Siichsischen Landesbibliothek zu Dresden. Die Stimmen fi. ir leuto in den ersten drei
Sti icken sind als Melodie im Diskantschli issel geschrieben (nie mit der Sti itze iener
Humonien .  d ie  man von e iner  Laute  erw i l ten  k i inn te) .  oder  manchmal  a ls  d re is t immige
Akkorde ohne Ba6, fi ir das arpeggio bestimmt. Das Problem wart es zu entscheiden, ob
man in  der  no t ie r ten  Tonht ihe  au f  e iner  k le inen , ,Sopran lau te"  sp ie len  so l l te ,  oder  d ie
Musik um eine Oktave nach unten transponieren sollte, entweder fi ir Barocklaute oder fi ir
arcil iuto. Die eine Miiglichkeit f i i l l t  sofort weg, da es keine Beweise fi ir die Existenz eincr

. ,Sopran lau te"  im f r i ihen  18 .  Jahrhunder t  g ib t .  Das  von Benvenuto  D iser to r i  (Le  Lu th  e t
Sa Mus ique,  Par is  1958,  S .  233-8)  a ls  l iu to  soprano beze ichnete  Ins t rument  i s t  heute  a ls
mailender Mandoline bekannt und wurde im Italien des 18. Jahrhunderts mandolino
genannt, sowohl von Stradivarius auf seinen Zeichnungen des Instruments als auch von
Vivaldi selbst, der dafi ir komponierte. Mandol.ino und leuto wajen verschiedene Instru-
mente, und nichts deutet an, dafj ein leuto in derselben Tonh,iihe spielen k<innte, wie
ein mmdoliao.

Die von Vivaidi f i ir die leuto-Stimme des letzten Stiicks verwendete Schli issel (RV
540) deuten aber an, dafj die im Diskantschli isseL notierte Musik um eine Oktave nach
unten transponiert werden sollte. In diesem Concerto l iefJ er die leuto mit den bassi im
BalJschli issel beginnen, wodurch er andeutete, die Laute kiinne wenigstens bis zum F
unterhalb des BalJsystems spielen; wenn aber die leuio solo spielte, wil die Stimme im
Diskantschli issel geschrieben, in einem Register, das zu hoch war, um von einem Instru-
ment gespielt zu werden, das ebe4falls das tiefe F spieLen konnte. Wenn wir die Miiglich'
keit ausschliefJen. dafJ der BafJschli lssel nach oben transponiert wurde (wie es die Violi
nen im lago tun). deutet dies darauf, daB die Solostimme um eine Oktave nach unten
transponiert wurde, wie die Gitanenmuslk unserer Tage, so dafj die auf demseLben
Instrument zu spielen wtu, das am Anfang gespielt hatte. Handschdften fi ir acil iuto
jener Tage bestatigen diese Notierung in doppelten Schli issel, BaB fi ir tutti und Diskant
f i i r  so lo  (c f .  The New Grove D ic t ionary  o f  Mus ic ,  I :557) .  Durch  d ie  Transpos i t ion  nach
unten entsteht ein Problem im langsamen Satz, wo die Lautenakkorde unterhalb des
Basses invertiert erscheinen. aber wie speter angedeutet, klingt dies nicht so schlecht wie
es auf dem Papier aussieht.

Wenn nun diese Liisung des Oktavenprobtems akzeptiert wird - welche der beiden
iibrigen Lauten ist zu verwenden: 11- oder 13-saitige Baocklaute, in d'moll gestimmt'

oder 13- oder 14-saitige arcil iuto in G? Wiederum wird das Problem geli jst, wenn wjr
bedenken, daIJ Ita[en keinerlei Einfl i. isse der franzijsischen Barocklaute empfing, und daB
italienische Lautenisten die Renaissancestimmung belbehietten. als sie vom iibrigen
Europa in  den 1630er  Jahren wegge lasen wurde.  S ie  e rwe i te r ten  d ie  Rena issance lau te



um einen zweiten Hals und einen zweiten Schraubenkasten um die extra BalJsaiten
unterzubringen, wodurch der Umfang dieser l iuto attiorbato oder arcll iuto nach unten
erweitert wude, um mindestens eine dreizehnte Saite zu umfassen, im G unterhalb des
BaBsystems gestimmt (siehe das Trevisani-Portri i t). Die tiefste Oktave wird selten notiert,
sondern der Spieler f i igt diese Kli inge bei Bedarf hinzu um den BaB zu verstdrken. Dassel-
be Improvisationsprinzip gilt f i ir die dreistimmigen Akkorde, die in diesen Komposition
zu arpeggieren sind.Vivaldi gab lediglich die gewiinschte Harmonie an, i iberLieB aber die
exakte Figuration dem Spieler. Ab etwa 1614 war l iuto synonym mit arcil iuto in lta-l ien:
Be lege s ind  be i  P .P.MeI l i ,  In tavo la tu ra  d ie  L iu to  (Vened lg  1614)  und G.Zambon i ,  In ta -
vo la tu ra  d i  Leuto  (Lucca 1718)  f i i r  13-  bzw.  14-sa i t ige  arc i l iu to  zu  f inden.  D iese  w i ld
von Jakob Lindberg bei selner Aufnahme dieser Sti icke gespielt, der ersten, die auf
einer acil iuto gemacht wurde.

In den vier Sti ichen findet man zwei f i ir Vivaldis Kompositionssti l typische Ziige.
Erstens seine duchgehende Verwendung der dreisiitzigen Form schnell-langsamschnell,
die von Torell i und Albinoni entwickelt worden war, dadurch, dafJ sie um die Jahrhun-
dertwende in einer Kirchensonate den einleitenden langsamen Satz weglie8en. Zweitens
sind die ganzen schnellen Setze in seiner charakteristischen ritornello-Form gehalten, in
der tutti-Abschnitte eine zentrale Solo- oder Duo-episode umrahmen.

Das Doppelkonzert (RV 540) wwde urspriinglich von den Miidchen der Pieta zu
Venedig gespielt, wo Vivaldi seit 1703 sporadisch angestellt gewesen wat. Es entstand
anli iBlich eines Besuches 1740 des 18-ji ihrigen siichsischen Kurfi irsten Friedrich Christian,
als das Konzert nach dem ersten Teil einer Serenata gespielt wurde, I l Core delle Muse,
von Gennaro  d 'A lessandro ,  dem maest ro  d i  cape l la  der  P ie ta  A lsderF i l rs t  nach Dresden
zuriickkehrte, brachte er eine Handschrift mit, die vier Concerti enthaltend, die von
Vivaldi f i ir diesen Besuch komponiert wuen worden, darunter das Vorliegende. Seither
befinden sich diese in Dresden. Falls die Musik dort gespielt wurde, ktinnie die Lauten-
stimme auf der beuebten Barocklaute ausgefiihrt worden sein. vielleicht von Sylvius
Leopold WeifJ selbst. der 1.717-50 am Dresdener Hof Lautenist war. Der charakteristi-
sche, volle Klang der viola d'amore, von den durchwegs auf den sieben losen Saiten
heroorgebrachten Obertitnen bedihrend, ist am besten im laDgsmen Satz zu h6ren. Hier
bildet die Laute lediglich einen Arpeggio-Hintergrund.

Die restl ichen drei Sti icke stammen aus den fri ihen 173oer Jahren. als Vivaldi in
Bohmen wa. AIle wurden auf demselben Papier schlechter Qualit i i t geschrieben, ganz
verschieden von dem von ihm in ltaUen verwendeten Papier. und alle wurden demselben
btihmischen Grafen gewidmet, Johmn Josef von Wrtby, oder tschechisch Jan Josef
Vrtba (ich danke Herrn Dr. Michael Talbot f i ir diese Identif izierung). Vermutlich spielte
der Graf oder mochte gern leuto, aber wir wissen nicht. ob es sich um Barocklaute oder
acil iuto handelte. Die Barocklaute wal in Prag beliebter, aber Vivaldi schrieb vermutuch
fiir die fi ir ihn bekanntere leuto, u.zw. arcil iuto, wobei er etwaige Anderungen dem
Grafen oder dessen Lautenisten i iberlie8. Von mitteleuropAischen Komponisten wurde
keine Musik fi ir Barocklaute in der von Vivaldi gepflegten Notationsart geschrieben. Zu
jenem Zeitpunkt hatte Vivaldi aufgehdrt, die Noten im Druck herauszugeben, um



stattdessen Manuskripte mit persijnlichen Widmungen zu verkaufen - um ein Guinea pro
Konzer t ,  w ie  e r  1733 Edward  Ho ldsu 'o r th  e rzeh l te .

E in  en t fe rn tes  Vorb i ld  der  Ar t  d ie  be iden Tr ios  zu  ins t rument ie ren  f inde t  man in  den
Gi ta r ren t r ios  G.B.Granatas  (Nov i  Capr icc i ,  Bo logna 1674) .  In  d iesen verdoppe l t  d ie
Violine die Gitarrenmelodie um eine Oktav h6her. aber da die Barockgitarre so bafJum
ist (D auf der vierten Saite ist deren tiefsten Ton), wird der BaB von einer viola i. iber-
nommen (da  bracch io ,  d .h .  Ce l lo ) .  E in  ndheres  Vorb i ld  was dasWienet  Lauthen-Concer t
von F .  H in te r le i thner  1699.  W.  von Rado l t  1701 und J .G.  Weichenberger  (MSS c1710) .
Hier werden sowohl Melodie a-ls auch BaB der Sololaute von Violine und Cello um eine
Oktav h6her verdoppelt, was es noch mehr berechtigt, Viva"ldis Stimmen fi ir leuto nach
unten zu transponieren. Diese Oktavierung ist vielleicht nicht als allzu stdrend zu emp-
finden. Sie sieht auf dem Papier brutal aus, stdrt aber kaum das Ohr. Die starken Ober-
ti ine der Laute verbergen den Oktavzwischenraum zur Violine, so daB das Ohr hiiufig
nicht sicher ist, ob die Instrumente unison oder in Oktav spielen.

In fi. inf der Pilt l turen der sechs Triosdtze wurde die Lautenstimme zwischen Violine
und BaB geschrieben. Dies deutet an, der Lautenist hatte die Systeme fi ir leuto und basso
gleictveitig gelesen. was auch bei dieser Aufnahme geschah. Beziiglich der Arpeggierungen
glaube ich, da8 Vivaldi lediglich seine musikalischen Intentionen notierte, und es den
Spielern i. iberlieB (besonders jenen solcher Instrumente, die er nicht selbst spielte), diese
idiomatisch auszufi. ihren.

Im ersten Sarz des Ttio g-Moll verdoppelt die Laute die Violine, mit Ausnahme der
Takte 10-12. wo sie eine idiomatischere Triolenfigur hat, die die langgezogenen Tijne
der  V io l ine  ergdnzen,  und der  Tak te  19-24,  wo Arpegg ios  zur  Verwendung kommen.  Der
letzte Satz beginnt mit Dezimen, allerdings nut zwei Takte lang. Erstaunlicherweise
gibt es im zweiten Teit kein Gegenstiick dessen. Hier sind Oktaven geschrieben, aber die
Dezimen kehren il den Takten 18-21 zuiick. VieUeicht hatte der Graf von Wrtby
Vivaldi um Trios gebeten, dem ihm bekannten Lauthen-Concert aihnuch, wobei es
Vivaldi trotzdem nicht lassen konnte, Elemente aus der richtEen Triosonate hereinzu-
bringen. Es muf3 verschwenderisch angemutet haben, zwei Melodieinstrumente die
Melodie verdoppeln zu lassen.

Die Instrumentation des Trios C -Dur unterscheidet sich von dem Trio g-Mol1 nur im
Zwischensatz, wo die Violine eine hamoniefi iUende RoUe iibernimmt und die Melodie
der Laute i iberleBt.

Das Concerto D'Dur stellt die Wahl des Continuoinstruments in den Blickpunkt, da
die Laute Soli mit Begleitung lediglich des basso continuo hat. Dies weicht von den Trios
ab. wo leuto und Violine stets vereint sind. Keine der vier Kompositionen deutet an.
welches Continuoinstrument Vivaldi selbst gewehlt hette, und nur der Ba8 des Doppel-
konzertes ist bezi-ffert. Ein Tasteninstrument scheint der Theorbe vorzuziehen zu sein, da
deren Zupfklang allzu sehr nach leuto klingt. Der beste Hintergrund der Laute ist eine
Kammerorgel, wie auf dieser Aufnahme. Diese Klangkombination kann mit jener des
Doppelkonzerts verglichen werden, wo Cembalo verwendet wird, aber dort ist der Satz
dichter. da Vivaldi eine Bratsche hinzugefiigt hat.



JAKOB L INDBERG wurde 1952 in  Dandervd .  Schweden,  geboren.  Nach Mus iks tu -

dien an der Stockholmer UniversitAt fuhr er nach London, wo er am Royal College of
Music Gitarre und Laute studierte. Er interessierte sich immer mehr fi ir die Laute und
die Lautenmusik und beschlofl gegen Ende seiner Studienzeit, sich g6nzlich diesem
Instrument zu widmen.

Seit seiner SchluBpriifung ist er ein sehr gefragter Sololautenist- Er ist in Europa,
Kanada und den USA aufgetreten, hat viele Sendungen fi i t den BBC und den Schwe-
dischen Rundfunk gemacht, und hat auch in vielen anderen Liindern Radioaufnah-
men gemacht .

Jakob Lindberg tritt auch als Continuospieler auf und spieit regelmafJi8 mit engli-
schen Ensembles. wie The Taverner Players, The Academy of Ancient Music und The
Consort of Musicke.

Sein Spezialistentum als Laulenist f i ihrte zu vielen Engagements a-ls Lehrer bei
Kursen in verschiedenen Liindern. z.B. The English Lute Society Summer School,
The American Lute Society Summer Schools and York Early Music Festival.

Er wurde 1979 zum Nachfolger von Diana Poulton als Lautenprofessor am Royal
College of Music ernannt.

Auf derselben Plattenmatke : BIS-LP-201,211,226,257,260,266,267,293.

NILS-ERIK SPARF entstammt einer a-lten Spielmannsfami.l ie aus Dalarna, Schweden,
und er f ing sehr fri. ihzeitig an, mit seinem Vater zusammen Volksmusik zu spielen. Seine
berufl iche Ausbildung erhielt er an der HfM zu Stockholm, sowie im Ausland, u.a. in
Prag. 1973 wurde er von der Kgl. Hofkapelle in Stockholm angestellt, von wo er 1979
ars Stockholmer Philhumonische Orchester ginr, Jetzt ist er erster Konzertmeister
des Uppsala Kammerorchesters.

Auf derselben Make : BIS-LP -L65,17 2,2O 5,2I 2 I | 3,27 5,2A 4.

MONICA HUGGETT s tud ie r te  an  der  Roya l  Academy o f  Mus ic  V io l ine  be i  Manoug
Parikian. Auf Vorschlag eines Kollegen begann sie gegen Ende ihrer Studien, Barock-
violine zu spielen. Ihr Klang fesselte sie sofort, und sie interessierte sich immer mehr fi ir
authentische Auffi ihrungcn der Buockmusik und der Kiassik.

Nach Studien bei dem belgischen Baockviolinist Sigiswald Kuijken wurde sie einer der
ersten englischen Geiger, die mit der a-lten Spielmethode spielen, wo die Geige nicht
zwischen Kinn und Schulter festgehalten wird.

Sie spielte mit den meisten englischen Barockensembles, u.A. Academy of Ancient
Music und English Consort, und gab Konzerte in Europa, Amerika und Australien.

Sie ist Konzertmeister eines neuen Barockkammerorchesters in Amsterdam und teilt
ihte Zeit zwi.schen England und Holland.



D e p u i s q u e c e s q u a t r e s c o m p o s i t i o n s p o u l l u t h f u l e n t . p u b l i d e s e n t r e l 9 4 9 e t , 6 0 ' ( 6 d i t 6 e S
;- G. F. Malipiero), o, ,r". i pai certain du type de luth pour lequel vivaldi 6crivit. La

iontusion d6coule du fait quJ vivaldi uti l isait la cld de sol pou le leuto, et de ce que

i,eOition de Malipiero ne reproduit pas immanquablement I 'original' I l  n'y a heureuse-

ment aucun doute quant aux noteJ exactes 6crites par Vivaldi pour l ' instrument, cil

iorie" t"" quatre pidies existent en partit ions autographes, RV 82' 85 €t 93 d la Bibliote-

"i 
Nurio*i. i  Turin, et RV 54O ila Siichsische Landesbibliothek e Dresde. Les parties

de leuto des trois premieres pidces sont ocrites comme une m€lodie en cl6 de sol (jamais

supportde par I 'haimonie quion peut attendre sur un luth), ou a ! 'occNion en accords de

troii sons devant 6tre joues apeggio' o\l la base fait ddfaut' Le probldme consistait d

savofu si I 'on devait jouer a la hauteu dcrite sul un petit luth t soprano )) ou tlansposer

iu *r"iqr" une octave plus basse pour luth baroque ou ( i lci l iuto )' Unc des posibil i t6s

"it 
i--eai.t"*ent dliminde car i l  n'y a aucune preuve de I 'existence d'un luth soprano

;d6;;;; iA" . ie"t". L,instrumeni appel€ l iuto soprano pd Benvenuto Disertori (Le

iu t t r  u t  Sa Mus ique,  Par is  1958,  pp .  233:8)  es t  connu au joud 'hu i  comme la -mando l ine

-l-t irul.r (voir Early Music, October 1981, pp. 438-46) et 6tait appel€ mandolino dans

i;i iuU" a"'debut du 18e sidcle par Stradivil ius sul ses dessins de l ' instrument et pu

vivaldi lui-m6me qui composa pour I ' instrument. Mandolino et leuto 6taient des instlu-

-"ri" aittet"tts et i l  n'y a pa; de preuve e I 'appui qu'un leuto p0t iouer e la m€me

hauteur qu'un mandolino.
Mais les cl6s que Vivaldi uti l isa pour la partie de leuto dans la quatridme pid-ce (RV

O+O)'iuggerent que la musique,o16" en cl6 de sol_dewait €tre transposde d ] 'octave

bass'e. Dins ce concerto, i l  i ;diqua le leuto avec les bassi en cl6 de fa, r6vdlant ainsi que

le luth pouvait descendre au moin" au fa sous la port6e ; et quand le leuto jouait so-

io, ta pa::t ie 6tait 6crite en cl6 de sol, d une hauteul trop 6lev6e poul €tre jou-6e sur un

irstrumutt pouvant 6galement jouer le fa grave. Si nous €liminom la posibil i t6 d'une

ir""-.p""it i"" de la clJ de fa vers le haut (imploy6e pd les violoro dans le ldgo), ceci

;;;t i t l t; que la partie solo 6tait transpos€e a I 'octave inf6rieue, comme la musi-que pour

;;t;;;"j";J,rrri, a. fagon d €tre lou6e sur le m€me instrument que celui du d6but.

Les manuscrits d'arcil iuto de I 'dpoque confirment cette dualitd de notation, en cl6 de fa

porr t"s tutti, et de sol pour les soii (voir The New Grove Dictionay of Music, I,557).

La transposition inf6rieure cr6e un probldme dans le mouvement lent or) les accords du

luth apparaissent en renversement sous La basse mais, comme je le sugg6rerai plus loin' ca

ne sonne pas ausi mal que cela peut le sembler sur paprer.

Si cette solution au probldme d,octave est accept6e, tequel des deux Iuths restants

dewait €tre employ6 : le luth biloque d 11 ou 13 cordes d I 'accord en rd mineu' ou

tluciUrto 
". "ol 

a- 13 ou 14 cordeJ ? Encole une fois, Ia solution vient- d'elle-m€me

i"r"qr"'r"rr nous rappelons que t'Italie n'6tait pas accueil lante envers le luth baroque

i;;; i; ei que tes l; ihiste; i ialiens gruddrent i 'accord de la renaissance lorsqu'i l fut

abandonn6 p; le reste de I 'Euope dans les amdes 1630. Ils ajoutdrent un autle man-

"tt" "t 
O". clevii les au luth d.e la rlnaissnce pour loger les cordes bases suppldmentaues'

6tendant le registre Ou 
"" 

Utio attiorbato ou arcil iuto au moins d une 13e corde ac-

cord6e au sol de la portde grave (voir le tableau de Trevisani)' L'octave la plus basse est



rarement notde, le joueur ajoutant ces diapasons au moment appropri6 pout renfor-
cer.la basse. Le mdme principe d'improvisation par le joueur s'applique aux accords de
trois notes _aux ptrties arpdgies d€ ces compositibns. vivardi n'i ir i iqi ia qrr" irr*-o.i"
n6cessaire, Iaissant le rythme pr6cis et possiblement les intervalles au-gofi i du joueur. Apartir d'environ 1614, en ltalie, l iuto dtait synonyme d,acil iuto , pJ"ipr""u", uli, p. p.
Mell i, Intavolatura di Liuto (venise 1614) et G. Zamboni, Intavolitura de Leuto (Lucca
1718) '  pour  a rc i l iu to  d  13  e t  14  cordes  ;  e t  ce t  ins t rument  e  14  cordes  es t  jou€  p i l
Jakob Lindberg pow l 'enregistrement de ces pidces, le premier su un tel instrument.

Deux traits distinctifs du style de composition de Vivaldi sont trouv6s dans ces quatre
pidces. D'abord, son usage rdgulier de la forme en trois mouvements. vif-le't-vit, qui
a dtd d6veloppde pru Torell i et Albinoni au tounant du siicle en omettant le mouvemenr
lent d'ouverture de la sonate da chiesa. Ensuite, tous les mouvements vifs sont moul6s
9Ta -1" cadre caract6ristique du ritornello, dans lequel les sections tutti unissenr un
€pisode central solo ou duo.

--.Le- double concerto (RV 54o) fut d'abord jou6 pil res fines de la piete a venise, or)
vivaldi avait 6td sporadiquement employ6 d'epuis 12o3. A I 'occasion de la visrte en
174o du prince dlectoral de saxe, Friedrich christian, alors eg6 de lg ans. G 

"or"..to 
rrtjou6 aprds la premidre putie d'une serenata, I l core delle Muse, de Gennaro d,Alessan-

dro, maitre de chapel.le a la Piete. Lorsque le prince retourna d Dresde, i l  emporta un
manuscrit de quatre concertos composds par Vivaldi pou sa visite. incluant celul-ci. et le
manuscrit est rest6 la depuis ce temps. si te concerto fut alors exdcutd a Dresde,' i l  estpossible que la partie de luth fut jou6e sur le luth baroque, plus d la node, peui-etre par
svlvius Leopold weiss lui-m6me, luthiste d la cou de Dresde d.e L7l7 a rz-so. La riche
sonoritd caractdristique de Ia viola d'amore, cr66e ptr les hatmonies resonnant continuelle-
ment sur les sept cordes sympathiques ouvertes, est entendue a son meilleur dans le
mouvement lent. Le luth n'offre ici aucune compdtit ion m6lodlque ni conversarron,
mais i l fournit un driire-plan ap6g6.

Les trois autres pidces datent du d6but des mn6es 1730, alors que vivaldi se trouvalt
en Boheme. EUes ont toutes trois 6t6 €crites sur le m€me papier de mauvaise quaut6,
bie-n.diffdrent de celui qu'i l  uti l isait en Italie, et toutes trois sont dddides au m€me comte
b_ohdmien, Johann Joseph von Wrtby ou! pow employer la forme tcheque, Jan Joseph
Vrtba (je suis reconnaissant envers Dr Michael Talbot pour ce renseignemeni). Onprdsume que le comte jouait du leuto. ou en 6tait pafi icuudrement enth"ousiasme, mais
nous ignorons s'i l  s'agissait du luth baroque ou de l ' i lci l iuto. Le luth baoque auait 6t6pluspopulaire d Prague, mais Vivaldi €crivit probablement pour te leuto qu,i1 connaissait,
I 'acil iuto, Iaissant au comte ou d son luthiste le soin de l,adaptation si n6cessaue.
Aucule musique ne fut 6crite pour luth baroque par des compositeurs d,Europe centrale
dms la notation de Vivaldi. A cette 6poqu. ae sa carridie, Vivaldi avait 

^d6laiss6 
lapublication de sa musique pour la vente de manuscrits aux dddicaces individuelles - ri.

une_gumee pa concerto, ainsi qu'i l  le ddclda d Edwud Holdworth en 1788.
Un modile eloignd pou l ' i lrangement des deux trios peut €tre distingu6 dans les triospou guitue de G, B. Granata (Novi Capricci, Bologna 167 4), dans lesquels le violon

double d l 'octave sup6rieure la mdlodie de la guituef mais parce qr. to gri iu"l-l..oqr"



n'a pas de basse (le 16 de la quatridme corde est la note la plus base) c'est une viola (da
braccio, i.e, un violoncelle) qui fournit Ia basse. Un moddle plus proche fut les Lauthen-
Concer t  v ienno is  de  F .  H in te r le i thner ,  1699,  W.  von Rado l t ,  17O1,  e t  J .  G.  Weichenberger
(MSS c1710) .  Un lu th  so lo  a  la  md lod ie  e t  la  basse joudes  par  le  v io lon  e t  le  v io lonce l le
une octave plus haut, ce qui supporte encore plus fermement I ' id6e de transposition
inf6rieure des ptrties de leuto de Vivaldi. On ne dewait peut-€tre pas trop s,en falre au
sujet de cette doublure A I 'octave qui, quoiqu'elle semble crue su le papier. n'offense en
rien I 'oreil le. Les fortes harmoniques du luth camouflent l '6cart d,octave avec le violon,
de  fagon a  confondre  l 'o re i l le  quant  au  jeu  a  l 'un isson ou  d  I 'oc tave  des  ins t ruments .

Dans cinq des si.x mouvements trio. la patie de luth fut 6crite en partit ion entre le
violon et la base. Cette juxtaposition suggdre la posibil i t6 pour le luthiste de l ire les
port€es de leuto et de basso en m€me temps, ce qui fut fait sur ce disque. En ce qui a
trait aux arpeges, je pense que Vivaldi dcrivait une partit ion de I ' intention musicale.
et i l  attendait des joueurs (surtout de ceux d'instruments dont i l  ne jouait pas lui-meme)
de r6aliser cette intention de fagon idiomatique.

Dans le  p remier  mouvement  du  ?r io  en  so l  m ineur , le  lu th  doubte  le  v io lon ,  exceptd
dms les mesures 10-12 on i l a un motif plus idiomatique de triolets compldtant les
notes soutenues du violon. et dans les mesues 19-24 oi i l  y a emploi d'arpeges. Eton-
nament, le ddbut de la seconde moitid ne s'appuie pas d ceci,6tant en octaves. mais les
dixidmes rdappilaissent aux mesues 18-21. Le comte von Wrtby a peut-Otre demand6 d
Vivaldi des trios semblables aux Lauthen-Concert qui lui dtaient familiers (Prague n'est
qu ' r i  20O mi l les  -  322km *  de  V ienne) .  ma is  V iva ld i  n 'aua l t  pu  s 'empCcher  d ' in t rodu i -
re des 6l6ments de la sonate en trio proprement dite. I l lui a dO sembler du gaspil lage
d'avob deux instruments m€lodiques doublant ta mdlodie.

L'urangement du Trio en do majeur differe de celui en sol mineur seulement dans le
mouvement central orf le violon tient la partie de remplissage harmonique, laissant
la m6lodie au luth.

Le Concerto en rd majeur. avec deux violons, souligne le choix de l ' instrument de
continuo parce que le luth a des solj support6s seulement par le basso continuo. Ceci
diffdre des trios or) le leuto est toujours accompagn6 du violon. Aucune de ces quatre
compositiotr n'a d'indication de Vivaldi quant a son choix d'instrument de conti-
nuo. et seulement Ia basc du double concerto est chiffrde. Le clavier semble prdfdrable
au th6orbe, la sonoritd pinc6e de ce dernier 6tant trop semblable d celle du leuto. L'or-
gue de chambre met le mieux en valeur le luth, comme fut fait su ce disque. Le mdlange
de sonoritds peut €tre compud a celul du double concerto oi 1e clavecin est employ6.
mais le tissu y est dpaissi pil I 'addition, par Vivaldi, d'une yiola.



JAKOB LINDBERG est n6 e Danderyd, en Sudde, en 1952. Aprds avoir 6tudi6 la
musique a I'Universit6 de Stockholm, il partit pour Londres, afin d'v travailler la
guitare et le luth au Collcge Royal de Musique. Son int6rct pour le luth ne fit
qu'augmenter, et vers la fin de ses 6tudes il d6cida de se vouer entidrement a cet
instrument.

Depuis qu'il a obtenu son diplome, iI a 6t6 trcs demand6 comme soliste et a ainsi
donn6 de nombreux concerts en Europe, au Canada et aux USA' Il a padicipd a un
grand nombre d'emissions por)J Ia BBC et la Radio suddoise et a 6galement fait des
eruegi.strements a Ia radio dans plusieurs autres pays.

Jakob Lindberg est aussi recherch6 comme joueu continuo, et il joue reguliere-
ment avec d.es ensembles de musique anglais, tels que The Taverner Players (les
joueus de Taverne), I'Acad6mie de Musique Ancienne et le Consort de Musique.

Sa gJande connaismnce du luth l'a amen6 aussi a €tre e'rgage d donner des cours
dans diff€rents pays, notamment aux Ecoles d'6t€ de la socidtd anglaise de luth et de
la Soci6t6 am6ricaine de luth ainsi qu'au Festival de Musique de York-

Jakob Lindberg fut choisi pour succ6der a Diana Poulton comme professeur de
luth au Collige Royal de Musique, Londres, en 1979.

Dans la mCme collection : BIS-LP-20 L,2L L,226,257,260'266'267'29 3.

NILS-ERIK SPARF est issu d'une vieil le famille de musiciens de Dalarna (Sudde) et i l
commenga trds jeune i jouer de la musique folklori.que avec son pdre. I l requ son 6duca-
tion professionnelle au coNervatoire de Stockholm, ainsi qu'e l '6tranger, a Prague entre
aut res .  En 19?3,  i l  fu t  engagd dans  I 'Orches t re  Rova l ,  d 'o i  i l  pasa en  1979 e  l 'Orches t re
Philharmonique de Stockholm. Il est d prdsent premier violon de l 'Orchestre de Cham-
bre  d 'Uppsa la .
Dans la m€me collection : BIS-LP-I 65'1 72'2O5'212 I L 3'269'27 5,24 4.

MONICA HUGGETT a  6 tud i6  le  v io lon  a  l 'Acaddmie  Rova le  de  Mus ique avec  Manoug

Parikian. Vers la fin de ses 6tudes, elle commenga d jouer du violon baroque e h sugges-

tion d'un colldgue. Etle fut de suite attirde par la qualit6 de la sonorit6 et devint de plus

en plus intdress€e d I 'exdcution authentique de la musique baloque et classique. Aprds
des 6tudes avec le violiniste baroque belge sigiswald Kuijken, elle devint un des ple-

miers violinistes anglais d adopter la m6thode de jouer ens tenir le violon entle le
menton et l '6paule.

EIle a jou6 avec la plupart des ensembles biloques d'Angletene, incluant I 'Academy of
Ancient Music et l 'Engush Concert ; elle a aussi fait des tounies en Europe, en Am6ri-
que et en Australie. En tant que premier violon du nouvel orchestre de chambre baoque
e Amsterdam. elle partage maintenant son temps entre I 'Angleterre et la Hollande.






