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1. Harfenspieler im deutschsprachigen Raum vom ausgehenden 15. bis zum Beginn des

17. Jahrhunderts

Zeitgendssische Quellen belegen, dass die Harfe im deutschsprachigen Raum des friihen
16. Jahrhunderts keineswegs ein marginales Instrument war, sondern zunehmend présent.
Besonders deutlich zeigt sich dabei die enge Verbindung zwischen Harfenspiel und Orgelpraxis.
So bezeichnet Konrad Paumanns Grabstein (1473) ihn als «Meister der Musik» und als Virtuosen
auf zahlreichen Instrumenten, darunter ausdriicklich auch der Harfe: Unter der Inschrift «der
kunstreichist all instrament und der Musica maistr» wurde Conrad Paumann am Organetto,
daneben Laute, Harfe, Fidel und Flote dargestellt (Abb. 1). Arnold Schlick (1512) wird in
zeitgendssischen Berichten als erfahrener Spieler auf Orgel, Laute und Harfe beschrieben: «Bin
ich bewegt dich / als ein alten erfarnen derselben / uff orgeln / lauten / harpffen [...]».! Auch
Tobias Droitlin aus Briissel, im 16. Jahrhundert weithin bekannt, ist sowohl als Organist als auch
als Harfenist belegt: er bewarb sich 1582 als «Orgaharffenist» um eine Stelle in der Kapelle der
Markgrafen von Brandenburg-Ansbach.? Am Dresdner Hof war um 1590 vorgeschrieben, dass
Organisten zugleich die Harfe zu bedienen hatte.? Selbst fiir Lautenisten scheint Harfenspiel zum
professionellen Kompetenzprofil gehort zu haben: Ein Anstellungsvertrag der schwedischen
Hofkapelle von 1539 fordert ausdriicklich Unterricht «in der rechten Kunst auf der Laute und der
Harfe»: «er [Cornelius Hoffmann, Lautenist aus Danzig] soll verpflichtet sein, einen Knecht in der
rechten Kunst sowohl auf der Laute als auch auf der Harfe zu unterrichten».* Ein besonders
aufschlussreiches Selbstzeugnis liefert schlielich das Tagebuch des Basler Humanisten, Arztes
und Musikliebhabers Felix Platter (1536-1614), der am 22. Oktober 1556 den Beginn seines
Harfenunterrichts in Montpellier dokumentiert: «So hab ich auch hernoch von Coitero zu
Mompelier und hernoch von einem Engellender uf der ha(r)pffen gelert zimlich schlachen; den

ich am Tenesmo zelon curiert haby.?

U'Schlick, Tabulaturen etlicher Lobgesang, Vorwort seines Sohnes, 3.
2 Schréder; Kadar, «Von KapellHarfenisten», 2-4.

3 Zingel, Harfe und Harfenspiel, 229.

4 Norlind, Die schwedische Hofkapelle in der Reformationszeit, 150.
5 Platter, Tagebuch (Lebensbeschreibung) 1536-1567, 73.



Abb. 1: Der Grabstein von Konrad Paumann
in der Frauenkirche, Miinchen (1473), Foto
von Kateryna Schoning.

Auch bildliche Darstellungen deuten darauf hin, dass die Harfe im humanistischen Milieu als
kultiviertes und gesellschaftlich anerkanntes Instrument galt. Ein um 1520 entstandenes Portrét
des Luzerner Humanisten Johannes Zimmermann (Xylotectus) aus dem Umkreis Hans
Holbeins d. J. zeigt ihn mit einer Harfe, deren L-férmige Schnarrhaken deutlich erkennbar sind.
Diese erzeugen insbesondere im Bassregister einen durchdringenden, lange nachhallenden Ton,
welcher sich als ein charakteristisches Merkmal friihneuzeitlicher Harfen erweist. Das Portrit
erlaubt zudem vorsichtige Riickschliisse auf die Spielweise: Die rechte Hand scheint iiberwiegend
dreifingrig eingesetzt zu werden, wihrend die linke Hand zweistimmig groBere Intervalle greift

und nahe am Resonanzkdrper positioniert ist (Abb. 2).



Abb. 2: Hans Holbein, Bildnis
des Johannes Zimmermann

(Xylotectus), um 1520.

Aus dem Bereich der Organologie ldsst sich letztendlich anmerken, dass ein bislang kaum
beachtetes Originalinstrument sich im «Haus der Instrumente» in Luzern-Kriens befindet. Die
sogenannte Engelberger Harfe stammt aus dem Benediktinerkloster Engelberg (Kanton
Obwalden) und lésst sich vorsichtig in das spéte 16. oder frithe 17. Jahrhundert datieren (Abb. 3).
Sie stellt damit eines der wenigen erhaltenen Beispiele einer einreihigen frithneuzeitlichen Harfe

1m schweizerischen Raum dar.



Abb. 3: Harfe «Engelbergy,
Luzern-Kriens, Haus der
Instrumente. Foto von Adrian
Steger.

Hohe der Saule 135 ¢cm, 111 cm
(Resonanzkorper), Schulterbreite
45 cm, 31 Saiten, F-g'".

2. Grundlagen zur Harfenpraxis im 16. Jahrhundert

Die Erforschung des Harfenspiels im friihen 16. Jahrhundert stiitzt sich bislang auf eine
vergleichsweise schmale Quellenbasis. Als friihestes iiberliefertes Solostiick fiir Harfe auf dem
europdischen Kontinent gilt in der musikwissenschaftlichen Literatur Alonso Mudarras 1546
datiertes Tiento para harpa y dérgano im F-Modus.® Dieses Werk erweist sich bei ndherer
Betrachtung jedoch als nur eingeschriankt geeignet, um Riickschliisse auf die Praxis einreihiger

diatonischer Harfen zu ziehen. Es ist auf vierzehn Notenlinien notiert, setzt durchgéngig die

Verwendung von # und b voraus und behandelt die Harfe faktisch gleichrangig mit einem

® Mudarra, Cifras para Harpa y Organo in: ders., Tres Libros, fol. [112r], Scan 227.
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chromatisch disponierten Tasteninstrument. Die vorausgesetzten Alterationen lassen sich auf einer
friihneuzeitlichen einreihigen Harfe nur mit erheblichem technischem Aufwand realisieren. Das
auf der Harfe in F-Stimmung realisierte Tiento bendtigt ein zusdtzliches Einstimmen vor
Spielbeginn von eb und eb". Die im Stiick auftretenden chromatische Alterationen (musica ficta)
von & und eb’ (welches als d#' gegriffen wird), miissen zudem mit dem linken Daumen am
Harfenhals abgedriickt werden bei gleichzeitigem Spielen eines weiteren Basstons und Anzupfen
der Ficta mittels der rechten Hand. Trotz seiner einfachen Satzstruktur ist das Stiick damit

spielpraktisch komplex und nur bedingt représentativ fiir eine verbreitete Harfenpraxis.

3. Offene Fragen
Trotz dieser Einzelnachweise bleibt unser Wissen iiber Repertoire und konkrete Spielpraxis

einreihiger Harfen im 16. Jahrhundert fragmentarisch. Insbesondere ist bislang ungeklart:

welche Musik auf diesen weit verbreiteten Harfen tatsachlich gespielt wurde,
- wie vokale oder instrumentale Vorlagen fiir das Instrument adaptiert wurden,
- welche Verdnderungen dabei vorgenommen wurden

- und wie musica ficta auf einem primdr diatonisch organisierten Instrument realisiert

wurden.

Zur Klarung dieser Fragen soll eine systematische Analyse der erhaltenen Intavolierungen im

Vergleich mit den vokalen Originalen des Manuskripts D-LEm 1.8°191 beitragen.

4. Die Intavolierungspraxis im Manuskript D-LEm 1.8°191 — Eine Rekonstruktion

Das Manuskript D-LEm 1.8°191 stellt eine aulergewdhnliche Quelle dar. Entstanden um 1540,
bietet es die bislang umfangreichste und detaillierteste Uberlieferung zur solistischen Harfenpraxis
im deutschsprachigen Raum des 16. Jahrhunderts. Die Sammlung umfasst elf Intavolierungen
damals verbreiteten Lieder und erlaubt einen selten klaren Einblick in die Frage, wie vokale
Vorlagen auf einer einreihigen, diatonischen Harfe praktisch umgesetzt wurden.

Bei ndherer Betrachtung zeigt sich, dass die Losungen des Schreibers keineswegs zufillig
nebeneinander stehen. Vielmehr folgt die Sammlung einem durchgehend kohédrenten Vorgehen,
das sich in sieben zentrale Strategien aufgliedern ldsst, die im Folgenden rekonstruiert werden.
Das Instrument, das den Intavolierungen von D-LEm 1.8°191 zugrunde liegt, ldsst sich als Harfe

mit mindestens 23 Saiten und einem Ambitus von F' bis g"” charakterisieren. Zum Vergleich zeigt
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Agricola in seinem Abriss eine Harfe mit 26 Saiten und dem erweiterten Umfang von F bis ¢’
(Abb. 4).

Die Stimmung dieser Harfe folgt dem Prinzip aufsteigender Quinten und impliziert damit eine
pythagordische Stimmung. Auch der tiefste Ton, der hier als F' bezeichnet wird, ist nicht als
absolute Grofle zu verstehen. Heinrich Glarean (1547) betont, dass sich die Spannung der tiefsten
Saite nach der Belastbarkeit des Instruments richte. Je nach Gréf3e und Bauart konnte eine Harfe
also insgesamt hoher oder tiefer gestimmt sein.” Eine farbliche Kennzeichnung einzelner Saiten
zur Fixierung von F und C, wie sie spéter iiblich wurde, darf fiir das 16. Jahrhundert noch nicht

vorausgesetzt werden.

Abb. 4: Martin Agricola, Musica instrumentalis
deudsch, Wittenberg: Georg Rhau 1529, D-Mbs
Mus.th. 49, Bg. Liiijr.

Auswahl der Stiicke: Modi und Transposition

Ein Blick auf die im Manuskript D-LEm 1.8°191 gesammelten Stiicke zeigt, dass ihre Auswahl
kaum zufillig erfolgt ist. Der Schreiber greift bevorzugt auf vierstimmige, homophone Liedsétze
in méfBigem bis mittlerem Zeitmall zuriick: Musik also, die sich grundsitzlich gut auf ein
Zupfinstrument tibertragen lisst. Stiicke mit ausgepragterer Polyphonie meidet er weitgehend; eine

bemerkenswerte Ausnahme bildet Hofhaimers Mein einigs A., das trotz seiner komplexeren

" Miller, Clement A. (Hg.), Heinrich Glarean, Vol. 1, 95; vgl. auch Rosenzweig, «Die ‘gemeine Harff’», 261.
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Struktur offenbar noch als spielpraktisch umsetzbar erschien. Auffillig ist zudem, dass die
Vorlagen nur selten musica ficta enthalten, auch dies ein Hinweis auf eine bewusst
instrumentengerechte Auswahl.

Ebenso konsequent ist das Beibehalten der Modi der jeweiligen Vorlagen. Transpositionen finden
nicht statt. Stattdessen richtet sich die Auswahl der Stiicke erkennbar nach den Moglichkeiten der
Harfe selbst. Bei einer Grundstimmung in F lassen sich im Manuskript sechs Intavolierungen dem
F-Modus und vier dem g-Modus zuordnen. Lediglich fiir Ach Lieb mit Leid wird die Harfe
einmalig nach C umgestimmt, um das Stiick im a-Modus realisieren zu kdnnen. Der Schreiber
folgt damit einer zeitgendssischen Praxis, wie sie auch im Abriss bei Agricola dargestellt ist, mit
einer wahlweisen Grundstimmung von B oder H, obgleich die Bezeichnung der Tdéne in den
jeweiligen Oktaven bei Agricola — FF, GG, A-G, a-g, a-g', a"-¢'"" — mit den Bezeichnungen des
Harfenmanuskripts — f, g, a, b, c-b, c¢-b', c¢"-f" — nicht identisch ist. ¥ Bereits in der
Repertoireauswahl wird damit ein zentrales Prinzip sichtbar: Das Instrument wird nicht fiir das
Repertoire passend gemacht, sondern das Repertoire wird so ausgewdhlt, dass es den

Moglichkeiten des Instruments entgegen kommt.

Dreistimmige Satztechnik: Reduktion und strukturelle Klarheit

Alle Stiicke sind konsequent dreistimmig gesetzt. Der Altus wird weggelassen. Stattdessen tragen
Bass und Tenor, mit der linken Hand gegriffen, das harmonische Fundament und orientieren sich
so nah wie moglich an der vokalen Vorlage. Der mit der rechten Hand auszufiihrende Diskant
ibernimmt  diminuierend die melodische Ausarbeitung und klangliche Fiillung.
Besonders deutlich tritt die instrumentale Logik dieser Satztechnik in den Stiicken im Dreiertakt
hervor. Hier behandelt der Schreiber Bass und Tenor spiirbar freier. Offenbar reagiert er damit auf
den lebendigeren Taktfluss und den lange nachhallenden Klang der Schnarrhaken:
Harmoniewechsel werden vereinfacht, metrische Akzente klar auf den ersten und dritten Schlag
gelegt, Durchgénge und Wechselnoten treten nur sporadisch auf. Auch die Griffpraxis verweist
auf eine konkret gedachte Spielweise. Die linke Hand greift hdufig grofle Intervalle bis in den
Bereich von Dezimen und Duodezimen. Dies ldsst auf vergleichsweise enge Mensuren
historischer Harfen schlieBen. Wo die Spannweite dennoch nicht ausreicht, darf pragmatisch
reagiert werden: Der betreffende Tenorton kann, wie vermutlich in Mein einigs A, situativ von der
rechten Hand iibernommen werden. So entsteht das Bild einer Satztechnik, die bewusst auf

strukturelle Klarheit und ihre spielpraktische Umsetzbarkeit zielt.

8 Agricola, Musica Instrumentalis, 12. Kapitel, fol. 53v—54r.
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Standardisierte Kadenz — ‘Harfenkadenz’

Die Schliisse der Stiicke folgen weitgehend demselben Kadenztypus. Authentische wie plagale
Schliisse erscheinen in dhnlicher Form und sind weitgehend unabhéngig vom jeweiligen Modus.
Im Diskant wird in der Regel eine Formel aus vier Achteln verwendet: drei aufsteigende Tone,
gefolgt von einer abwirts gerichteten Terzbewegung. Hiufig beginnt diese Figur in Terzlage zum
Bass und miindet in die Oktave. Bass und Tenor werden dabei im Quintabstand gefiihrt und 16sen
sich gemeinsam in die Oktave auf. Im F-Modus entsteht beispielsweise die Diskantklausel mit

dem charakteristischen der Halbtonschritt E—F (Bsp. 1).
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Bsp. 1: Synopse: a) Deyn murren macht, in: Oglin I1, RISM B/I [1513 ], fol. 2r, D, Ausschnitt; b) Deyn miirren macht,
in: D-LEm I. 8° 191, fol. 13v—14r, Ausschnitt mit einer ‘Harfenkadenz’.
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Bsp. 2: Synopse: a) Ellsleyn libes elssley, in: Ludwig Senfl, CH-Bu F X 1-4, Nr. 5, D; b) Ellsleyn libes elssley, in:
D-LEm I. 8° 191, fol. 14v—15r, Ausschnitt mit einer Schlusskadenz ohne Leitton.

Auffillig ist, dass die in den iibrigen Modi zu erwartenden Leittonerh6hungen, etwa ein f# im g-
Modus, konsequent fehlen. Dies wirft die Frage auf, ob solche Alterationen unter den gegebenen
spieltechnischen Bedingungen iiberhaupt plausibel realisierbar sind. Der Ton f’ (Bsp. 2) wird mit
der rechten Hand gespielt. Die Alteration zu f#' ist nur durch Abdriicken der Saite an den oberen
Harfenhals mit der linken Hand zu realisieren. In der vorliegenden satztechnischen Situation ist
dies jedoch kaum praktikabel: Der so erzeugte Halbton klingt dumpfer, ist instabil und miisste

sogar zweimal unmittelbar hintereinander abgedriickt werden. Anschliefend miisste die linke
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Hand ihre Position wechseln, um in die untere Oktave zu springen. Der Druck auf die Saite kann
dabei nicht iiber die gesamte Tondauer aufrechterhalten werden. Sie gleitet horbar auf ihr
urspriingliches f zuriick, sodass keine stabile Alteration horbar bleibt. Bereits die Kadenzformel
selbst schlieft die Abgreiftechnik und damit eine chromatische Alteration aus. Dennoch wird das
Kadenzmuster eindeutig als Schluss wahrgenommen: Seine Wirkung ergibt sich aus der
zielgerichteten Bewegung zur Konsonanz sowie der metrischen Biindelung im Zielton (Bsp. 2).

Auch rhythmisch ist das Muster klar gefasst. Es umfasst einen Taktus (eine Halbe): Im alla breve-
Takt setzt es auf der dritten Zdhlzeit ein, im Dreiertakt auf der zweiten, wodurch sich hiufig eine
leichte hemiolische Spannung zum vorangehenden Takt ergibt. Die Formel ist klanglich eindeutig
und liegt beim Spielen gut in der Hand, da sie ohne komplexe Alterationen auskommt und so ihre

Wirkung zuverldssig entfaltet.

Umgang mit musica ficta

Im Manuskript D-LEm 1.8°191 spielt musica ficta eine auffallend geringe Rolle. In sieben der elf
intabulierten Gesangsstiicke fehlen Alterationen vollstandig — Ach Lieb mit Leid, Von edler Art,
Sie ist mein Buhl, Wo ich mit Leib, Unsre Magd, Mein einigs A, Dein Murren macht. Selbst dort,
wo die vokalen Vorlagen chromatische Abweichungen nahelegen, folgt der Schreiber ihnen nicht
konsequent, sondern trifft pragmatische, am Instrument orientierte Entscheidungen.

Diese lassen sich an konkreten Beispielen gut nachvollziehen: In Nach Willen dein und Ach Elslein
wird der Ton es ignoriert und stattdessen e gespielt. In Nach Willen dein erscheint zudem der
Basston es durch c ersetzt. In Zart schéne Frau findet sich eine Kombination aus Ignorieren der
Alteration und dem Ersetzen des es durch g. In Ich hdtt’ mir ein Endlein wird der Ton es’
vollstindig ausgelassen. Lediglich in Ach Elslein, liebes Elselein erdffnet sich sogar die
Moglichkeit, im Diskant gezielt ein es” vorab einzustimmen, denn ein es im Bass kann nicht vorher
eingestimmt werden, da e ebenfalls vorkommt. Ob diese Mdglichkeit in der Praxis tatsdchlich
genutzt wurde, 14sst sich jedoch nicht bestimmen. Die Alteration wird jedenfalls nicht notiert. Was
dagegen durchgehend fehlt, ist jeder Hinweis auf ein aktives Abdriicken der Saite zur Erzeugung
temporirer Halbtone, wie es aus spiteren iberischen Quellen beschrieben ist.”Fiir D-LEm 1.8°191
lasst sich eine solche Praxis weder nachweisen, noch erscheint sie im konkreten Spielkontext
besonders naheliegend. Vielmehr entsteht das Bild einer Praxis, die die diatonische Anlage der

Harfe bewusst akzeptiert und den Notentext entsprechend flexibel handhabt.

® Noch im Jahr 1723 beschreibt der spanische Theoretiker Pablo Nassarre drei Moglichkeiten wie auf einer einreihigen
Harfe die voriibergehend auftretenden Ficta erzeugt werden konnen: entweder weglassen, mit dem Nagel die
Erhohung produzieren, oder (vor Spielbeginn) in dem Modus einstimmen und seine Oktave nicht spielen, Nassarre,
Escuela Musica segun la prdactica moderna, Kapitel 19, 342, mit Dank an Mara Galassi fiir diesen Hinweis.
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Strukturbildende Ornamentik

Die Ornamentik beruht auf wenigen, regelméfig wiederkehrenden Mustern. Besonders héufig
erscheint eine Figur aus Viertel plus vier Sechzehnteln in auf- und absteigender sowie
gleichbleibender Form. Diese Figuren sind leicht memorierbar und lassen sich flexibel

sequenzieren, ohne ein umfangreiches Repertoire unterschiedlicher Muster zu erfordern.

Bsp. 3: Gleiches Verzierungsmuster aufwérts, abwérts und gleichbleibend.

Die Verwendung von Diminutionen folgt klaren, wenn auch nicht explizit notierten Regeln. Das
Sechzehntelmuster kann sequenzierend zweimal unmittelbar aufeinander folgen, erscheint jedoch
nicht mehr als dreimal hintereinander in derselben Bewegungsrichtung. Im Dreiertakt tritt es
ausschlieBlich auf dem zweiten Schlag auf. Daneben findet sich ein weiteres, klar erkennbares
Ornamentierungsmuster: Eine urspriinglich gehaltene Halbe wird durch eine Figur aus vier
Achtelnoten ersetzt, die die Melodie umspielen, gefolgt von einer Viertel. Dieses Achtelmuster
fungiert als Standardformel zur klanglichen Ausdehnung ldngerer Notenwerte im Dreier- wie im

Vierertakt.

Bsp. 4: Unser magdt kann aussdermassen, in: D-LEm 1. 8° 191, fol. 19v—20r, T. 1-3, hiufigste Ornamentierung im
Dreiertakt.

Insgesamt dominiert bei den Sechzehntelmustern die absteigende Bewegung. Das in
zeitgendssischer Instrumentalmusik verbreitete Auftaktmuster mit unterer Wechselnote erscheint
in Leipziger Harfentabulatur nur einmal, dort nicht als Auftakt, sondern als Terzanstieg innerhalb
einer Phrase: Sie ist mein Bull, T. 2, als Terzanstieg auf dem zweiten Schlag: a, g, a, b, ¢. Auch
fiir Quintabstiege werden Sechzehntelfiguren eingesetzt. In diesen Fillen dienen sie als
verbindendes Element zum folgenden Ton und stehen bevorzugt auf dem letzten Schlag des

Taktes: Ach Elslein, T. 13 und 21, Von edler Art, T. 19.

Funktional ist diese Ornamentik unmittelbar aus den klanglichen Eigenschaften des Instruments

erkldrbar: Da der Ton der Harfe rasch verklingt, ermdglichen wiederholte Anschlidge eine
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klangliche Verldngerung und Verbindung melodischer Linien. Die Verzierungen erzeugen

zugleich einen sanften Vorwirtsdrang, der Phrasen strukturiert und Ubergiinge gestaltet.

Dabei greift das Repertoire auf ein {berschaubares Reservoir allgemein verbreiteter
Diminutionsfiguren zuriick, wie sie auch in der zeitgendssischen Praxis fiir Laute oder
Tasteninstrumente belegt sind. Die eigentliche Instrumentalidiomatik konstituiert sich hierbei
weniger durch die Exklusivitdt der Figuren an sich, sondern durch deren konsequente Verbindung
mit der Diatonik und dem spezifischen Resonanzverhalten der Harfe. Wie die {ibrigen
Intavolierungsstrategien dient die Ornamentik somit nicht dem virtuosen Selbstzweck. Sie ist
vielmehr ein pragmatisches Mittel der Spielbarkeit und einer klaren Satzgliederung. Auffillig ist
dabei die Beschriankung auf wenige, repetitive Muster. Im Gegensatz zu vielen zeitgendssischen
Instrumentalschulen, die eine fortschreitende Komplexitdt bis hin zu hochvirtuosen Passagen
anstreben, verharrt das Harfenmaterial bei diesen grundlegenden Modellen — eine Reduktion, die
nicht zwangsldufig auf ein reines Anfédngerniveau deutet, sondern die funktionalen Anforderungen

des Instruments widerspiegelt.

Bsp. 5: Die sieben hiufigsten Ornamentmuster.

Umgang mit Dissonanz, Vorhalt und Punktierung

Der Umgang mit Dissonanzen folgt keiner eigenstandigen kontrapunktischen Logik, sondern ist
deutlich von den spielpraktischen Bedingungen der Harfe gepréigt. Auf einem Instrument mit
begrenztem Tonvorrat und eingeschriankten Moglichkeiten zur Alteration treten Dissonanzen nicht
als bewusst gestaltetes Ausdrucksmittel hervor, sondern werden dort toleriert, wo sie sich aus
anderen, hoher gewichteten Prinzipien ergeben, wie etwa aus der konsequenten Durchfithrung von
Ornamentfiguren oder aus rhythmischen Anpassungen. Dissonante Reibungen entstehen
besonders dort, wo ein sensibler Ton wie es aufgrund der diatonischen Anlage des Instruments
weder zuverldssig verdndert noch funktional ersetzt werden kann. In einzelnen Féllen scheinen
solche Dissonanzen bewusst in Kauf genommen zu werden, weil die klangliche Logik einer Figur
oder die Auflosung einer Punktierung Vorrang besitzt. Insgesamt zeigt sich, dass Dissonanzen im

Manuskript keine eigensténdige gestalterische Funktion besitzen und eher selten auftreten.
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Bsp. 6a: Synopse: a) Nach wyllen deynn, in: Oglin 1, RISM B/I 1512, Nr. 26, D, Ausschnitt; b) Nach wyllen deynn,
in: D-LEm I. 8° 191, fol. 21v—24r, T. 26-28, Ausschnitt mit Durchgangsdissonanzen und Punktierung.

Bsp. 6b: Synopse: a) Deyn mirren macht, in: Oglin II, RISM B/ [1513], fol. 2r, D, Ausschnitt; b) Deyn miirren
macht, in: D-LEm 1. 8° 191, fol. 13v—14r, T. 5, Ausschnitt mit Durchgangsdissonanz.

Auch der Umgang mit Vorhalten folgt einem pragmatischen Prinzip. Wiahrend die vokalen
Vorlagen Vorhalte in der Regel eindeutig und konsistent notieren, zeigen ihre Realisierungen in
den Intabulierungen eine auffallende Vielfalt. Insgesamt lassen sich fiinf unterschiedliche

Varianten der Auflosung beobachten:
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Bsp. 7: Fiinf Auflosungen von Vorhalten, geordnet nach Haufigkeit

Punktierungen werden &hnlich wie in der Lauten- und Tasteninstrumentenliteratur nicht
schematisch iibernommen, sondern flexibel an die idiomatischen Mdglichkeiten der Harfe
angepasst. Im Vierertakt werden punktierte Werte in den beiden Unterstimmen bevorzugt als zwei
Viertel realisiert, wihrend der Diskant grofere Freiheit zeigt und mehrere Auflésungsmuster
verwendet. Halbe Punktierungen werden am haufigsten in eine Kombination aus Halbe und Viertel

oder — besonders im Dreiertakt — in vier Achtel plus Viertel umgewandelt.

Bsp. 13: Varianten der Auflosung punktierter Viertel in der Reihenfolge ihrer Haufigkeit

Generalpausen, eingeschobene Taktteile und Notenwertverinderungen

Mehrfach erscheinen in den vokalen Vorlagen Phrasenenden mit abschlieBender ganzer Note,
gefolgt von einer Generalpause. In den Intavolierungen von Ach Lieb mit Leid und Nach Willen
dein werden solche Pausen verkiirzt oder ganz ausgelassen, wodurch sich der Takt, jedenfalls in
der Notation, faktisch verkiirzt. Vor dem Hintergrund der klanglichen Eigenschaften der Harfe,

insbesondere des rasch abklingenden Tons, liegt die Annahme nahe, dass allzu lange Stille bewusst
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vermieden werden sollte. Diese Beobachtung wird dadurch gestiitzt, dass auch in einzelnen
Stiicken im Dreiertakt Phrasenenden nicht mit punktierten Halben, sondern lediglich mit Halben
notiert sind: Der Tripel und Der Tripel Stadtpfeiffertanz. Auch hier entsteht der Eindruck einer
gezielten Verkiirzung, um den musikalischen Fluss aufrechtzuerhalten.

D-LEm 1.8°191 ist in erster Linie als Solorepertoire fiir die Harfe zu verstehen. Eine Ausfiihrung
gemeinsam mit Gesang ist grundsitzlich denkbar, erfordert jedoch einen angepassten Umgang mit
den Generalpausen der Vorlagen. Hier zeigt sich ein Unterschied zwischen solistischem und
gesangsbegleitendem Repertoire.

Die Edition — Kap. 7. nimmt die Gesangsvorlagen als Ausgangspunkt und passt die
Intavolierungen behutsam in Metrik und Stimmfiihrung an. In diesem Zusammenhang stellt sich
auch die Frage, inwieweit die leittonlosen Kadenzen der Harfe mit der vokalen Kadenzbildung
kompatibel sind. Ob hier wahrnehmbar stérende klangliche Reibungen entstehen, bedarf weiterer
Untersuchung. Im praktischen Spiel erscheint es jedoch moglich, die Kadenzen der Harfe
gegebenenfalls leicht anzupassen: durch Auslassen der Kadenzbewegung im Diskant, die dann nur
in den Stimmen ausgefiihrt wird, Weglassen des zu alterierenden Leittons oder durch das Ersetzen
der Achtelbewegung in zwei Viertel von Quartvorhalt und Quinte statt Terz als Auflésung.
Neben dem Umgang mit Pausen finden sich in mehreren Stiicken Verdnderungen der Taktstruktur
durch Notenwertverdopplungen-, Halbierungen oder eingeschobene Halbtakte. Diese
Erscheinungen betreffen insbesondere die drei Hothaimer-Intavolierungen Nach Willen dein, Ach
Lieb mit Leid und Mein einigs A. Einzelne Abweichungen lassen sich mdglicherweise nicht auf
eine bewusst angewandte Strategie, sondern auf problematische oder fehlerhaft iiberlieferte
Vorlagen zuriickfiihren (Bsp. 4-6). Bereits Georg Forster beklagt 1539 in seinen Teutschen
Liedlein, dass hiufig aus fehlerhaft iiberlieferten Exemplaren gesungen werde und Korrekturen
notwendig seien. ! Vor diesem Hintergrund ist es plausibel, auch in D-LEm 1.8°191 mit
fehlerhaften  Vorlagen zu rechnen. Gleichwohl zeigen mehrere Stellen, dass
Notenwertverdnderungen durchaus funktional eingesetzt werden konnten. In Ach Lieb mit Leid,
T. 7-8, wird ein zusétzlicher Bass- und Tenorton D eingeschoben, um den Taktus stabil zu halten.
In Nach Willen dein, T. 26-27, konnte bewusst ein zusitzlicher Halbtakt eingefiigt worden sein,
da sich dadurch die Stimmfiihrung der Unterstimmen deutlich vereinfacht. In Mein einigs A4, T.
35, werden die vier Viertel zu Achteln verkiirzt, sodass die ‘Harfenkadenz’ wie gewohnt auf den

letzten beiden Vierteln des Taktes erscheinen kann. Erst in T. 37 wird der regulire Umfang des

10 Aus Forster I: «[...] das die Exemplaria / daraus ichs hin vnd wider geschriben/ ser falsch gewesen / das ich mich
auch offt verwundert / vnd zum dickermal gelacht/ deren so solchen falschen gesang / fiir gerecht achteten / vnd
sungen. Derhalb ichs dann manchs mal (damit sie gerecht weren) hab miissen endern», zit. n. Schwindt,
«Popularisierung, Kanonbildung», 339.



20

Taktes durch Verdopplung der Notenwerte wiederhergestellt, vgl. T. 35-39 und die Intavolierung
in — Kap. 8. und im Teil L.

Diese Beispiele zeigen, dass der Schreiber offenbar bereit war, den Notentext situativ zu
verdndern, um spielpraktische Schliissigkeit, idiomatische Logik und strukturelle Verstindlichkeit

zu gewdhrleisten.
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5. Das Kernprinzip

Das Prinzip der Intavolierungen im Manuskript D-LEm 1.8°191 erschlief3t sich in seiner ganzen
Tragweite erst in der praktischen Ausfiihrung. Der Schreiber denkt nicht vom Notentext, sondern
vom Instrument her. Er kennt die Harfe mit ihren Moglichkeiten und Grenzen genau und wéhlt
das Repertoire so, dass es auf ihr schliissig realisierbar bleibt. In der Umsetzung greift er auf
standardisierte Muster der Ornamentierung zuriick, verwendet eine gleichbleibende Kadenzformel
und verzichtet auf technisch aufwindige Verfahren wie das Abdriicken der Saite zur Erzeugung
chromatischer Alterationen. Die Begleitstimmen werden in einem ruhigen, gleichméfigen
Zeitmal} gefiihrt, was dem Nachklang des Instruments entgegenkommt. Wo harmonische Abldufe
unklar oder spielpraktisch ungiinstig werden, greift der Schreiber in den Notentext ein: Er verkiirzt
oder erweitert Zeitwerte, modifiziert rhythmische Strukturen oder vereinfacht die Stimmfiihrung.
Die variantenreiche Behandlung von Vorhalten, Punktierungen und Ornamenten ldsst darauf
schliefen, dass es sich um einen umfassend gebildeten Musiker oder Lehrer handelt, der die
Gepflogenheiten der (Tasten)instrumente kennt und sie sorgfaltig auf die besonderen Bedingungen
der Harfe iibertragt. So entstehen in der Harfentabulatur keine virtuos gepriagten Musikstiicke,
sondern gut spielbare und klanglich liberzeugende Modelle einer Harfenpraxis, die konsequent

vom Instrument her gedacht ist.

Sieben Strategien der Intavolierung. Eine tabellarische Darstellung:

Instrument: Harfe: einreihig, //C Grundstimmung, Ambitus F—g”

Nr. | Strategie Kurzbeschreibung Charakteristische Merkmale
Auswahl der Das Repertoire wird so Bevorzugung homophoner Sétze, kaum musica ficta
1 Stiicke gewihlt, dass es in den Vorlagen, keine Transposition, Modi
der Grundstimmung orientieren sich an F- bzw. C-Stimmung.

der Harfe entspricht.

Dreistimmige Reduktion der Vorlage Altus entfillt, Bass und Tenor moglichst
2 Satztechnik zugunsten struktureller originalgetreu (mit linker Hand gespielt), Diskant
Klarheit und diminuiert (mit rechter Hand); Harmonische
spielpraktischer Vereinfachung im Dreiertakt.
Umsetzung.

Standardisierte Ein kadenzierendes Muster | Formelhaftes Kadenzmuster mit Schlusswirkung,

3 Harfenkadenz ersetzt konsequent den Ignorieren zu erwartende Alterationen,
Leittonmechanismus. Hemiolenwirkung im Dreiertakt.
4 Umgang mit Komplette Vermeidung. Musica ficta meist ignoriert, ersetzt oder ausgelassen.

musica ficta
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Strukturbildende | Ornamentierung dient Wenige stereotype Muster, ausschlieBlich im Diskant,
5 Ornamentik primér der strukturbildend (klangverldngernd,
Klangverldngerung und iibergangsbildend), weniger dekorativ.
Phrasierung.
Umgang mit Dissonanzen selten, Flexibler Umgang: Dissonanzen toleriert;
6 Dissonanz, Vorhalte variabel statt Vorhalte variabel realisiert;
Vorhalt und aufgeldst, variantenreiche | Punktierungen dem Instrument angepasst.
Punktierung Punktierungen.
Generalpausen, Flexibler Umgang und Verkiirzte Generalpausen, zusdtzliche Halbtakte,
7 eingeschobene situative Anpassung. Notenwertverdopplung/-halbierung, Eingriffe in
Taktteile und Taktstruktur.
Notenwert-
verinderungen

6. Bedeutung des Manuskripts D-LEm 1.8°191

Das Manuskript D-LEm 1.8°191 dokumentiert nicht nur eine selten greifbare Harfenpraxis des
16. Jahrhunderts, sondern erlaubt erstmals, ihre leitenden Prinzipien systematisch zu
rekonstruieren. Es zeigt eine konsequent instrumentenorientierte Intavolierungsweise:
Stiickauswahl und Tonart folgen den Moglichkeiten und Gegebenheiten des Instruments, der Satz
wird auf ein spielbares Geriist reduziert. Ornamentik, Kadenzbildung sowie der Umgang mit
musica ficta werden von den Moglichkeiten des Instruments her gelost. Es wird nachvollziehbar,
wie Gesangssitze auf der Harfe klanglich liberzeugend und praktisch realisierbar umgesetzt
wurden.

Damit wird die Leipziger Harfentabulatur zu einem Schliisselzeugnis fiir eine bislang bestenfalls
fragmentarisch belegte Tradition. Es eroffnet einen differenzierten Blick auf harfenspezifische
Spiel- und Gestaltungsweisen und zeigt exemplarisch, wie vokale Vorlagen fiir eine diatonische
einrethige Harfe eingerichtet wurden. Zugleich bietet das Manuskript eine methodische
Grundlage, auch weiteres Repertoire der Zeit wie Tenorlieder, Chansons oder Motetten stilgerecht
fiir die Harfe zu erschlieBen. Auf diese Weise tragt D-LEm 1.8°191 wesentlich dazu bei, die Harfe
als eigenstidndiges Instrument innerhalb der historischen Auffiihrungspraxis des 16. Jahrhunderts

klarer hervortreten zu lassen.
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7. Auffiihrungspraktische Edition fiir Renaissanceharfe

Editionsvorhaben und Notation

Die vorliegende Edition des Manuskripts D-LEm [.8°191 verfolgt das Ziel, die originale
Harfentabulatur des mittleren 16. Jahrhunderts in einer spielpraktisch zugénglichen Form zu
erschlieBen. Diese fiir die Harfe konzipierte Handschrift umfasst Tanzstiicke, Intavolierungen von
im 16. Jahrhundert verbreiteten Liedsédtze sowie mehrere kurze freie Stiicke. Das zentrale Anliegen
der Edition ist es, die Ubertragung der untaktierten Mensuralnotation in ein iibersichtliches
modernes Taktsystem (CMN) zu bringen, um die Stiicke spielpraktisch klar und gut ausfiihrbar zu
machen. Diese Umnotierung erfolgte mit groBtmoglicher Zuriickhaltung: Die Taktstriche dienen

hierbei der Lesbarkeit und folgen nicht einer strikten metrischen Reorganisation.

Die Uberlieferungslage des Manuskripts ist nicht einheitlich. Wihrend einige Intavolierungen
nahezu exakt der vokalen Vorlage entsprechen, weisen andere Stiicke erhebliche
Notationsprobleme auf: fehlende Takte oder Taktteile, verrutschte Stimmen, oder unklare
Notenwerte. In diesen Fillen waren behutsame rhythmische Korrekturen, Ergédnzungen oder
Rekonstruktionen notwendig. Sdmtliche Eingriffe wurden ausschlielich dort vorgenommen, wo
sie fiir ein nachvollziehbares musikalisches Ergebnis unverzichtbar sind, und orientieren sich stets
an den tberlieferten vokalen Konkordanzen. Die Festlegung der Taktstriche und die Kldrung
rhythmischer Uneindeutigkeiten erfolgte ebenfalls anhand der vokalen Konkordanzen. Kadenzen
vorbereitende Linien bleiben bewusst vor dem Taktstrich, damit ihre musikalische Funktion
erhalten bleibt. Die Semibrevis bildet die Grundlage der Transkription und wird als Halbe notiert.
Eine Ausnahme bildet Mein Murren macht, in dem die Semibrevis als Viertel wiedergegeben ist,
um stileinheitlich mit den Diminutionen und Kadenzen der iibrigen Stiicke zu bleiben. Halbierte
oder verdoppelte Notenwerte der Quelle konnen dazu fithren, dass moderne Takte nicht
vollstandig erscheinen; auf metrische Wechsel wurde bewusst verzichtet. Die Titel der Stiicke sind

in dieser Edition parallel in der originalen Schreibweise und auf Hochdeutsch wiedergegeben.

Ziel dieser Edition ist es, das Repertoire einem groBeren Kreis von Interessierten zugénglich zu
machen und eine historisch informierte Praxis auf der Harfe zu unterstiitzen. Alle Verdnderungen

sind im kritischen Bericht dokumentiert.

Instrument und Stimmung
Das zugrunde liegende Instrument ist eine einreihige Harfe mit einem Ambitus von mindestens 23
Saiten, F—g". Da im frithen 16. Jahrhundert eine farbliche Kennzeichnung von C- und F-Saiten

nicht iiblich war, sind die Tonhdhen relativ zu verstehen. Nach Glarean (Dodekachordon, 1547)
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wird die tiefste Saite so gestimmt, dass sie gut klingt; dieser Ton wird als F bezeichnet. Die Stiicke
lassen sich daher auch auf Harfen mit abweichendem Ambitus spielen. Fiir solche historisch
informierte Praxis empfiehlt sich eine Stimmung in reinen Quinten (pythagordisch). Die im
Manuskript implizierte Reihenfolge lautet: F—f, F—c, c—g, g-G, G—d, d—a, a-A, A—e, [-B, B-b, c—
¢’ (siehe Teil I). Die Grundstimmung ist F; nur bei Ach Lieb mit Leid ist ein Umstimmen nach C
erforderlich. Ein charakteristisches Klangmerkmal der Renaissanceharfe waren die L-formigen
Schnarrhaken am Resonanzkorper, die einen verstdrkten, leicht schnarrenden Ton erzeugen.

Dieser Resonanzcharakter pragt die Klangdsthetik der Stiicke.

Satztechnik und Spielpraxis

Alle intavolierten Gesangsstiicke Stiicke folgen demselben Aufbau: Die Oberstimme wird
diminuiert und mit der rechten Hand ausgefiihrt. Bass- und Tenorlinie werden in meist
gleichmifBigen Notenwerten von der linken Hand gespielt; der Altus entféllt vollstindig. In
Tanzliedern im 3er-Takt werden Bass- und Tenorfithrung mittels Durchgéngen vereinfacht und
meist auf dem 1. und 3. Schlag harmonisiert. Bei den alla breve-Stiicken bleiben Bass und Tenor
weitgehend quellengetreu. Das Manuskript enthédlt keine Angaben zu Fingersdtzen. Die
zweistimmige Notation impliziert fiir die linke Hand den Gebrauch von Daumen fiir den Tenor,
sowie Mittel- und gelegentlich Zeige- und Ringfinger fiir die Bassstimme. Fiir die rechte Hand
ergibt sich — analog zu spanischen Quellen — hiufig ein Dreifingerspiel (Daumen, Zeige-,

Mittelfinger), mit Ubergreifen des 2. iiber den 3. Finger bei abwiirts gerichteten Linien.

Kadenzierende Muster sind wie die Hemiolen mit Bindebogen gekennzeichnet, um auf ihre
besondere Funktion aufmerksam zu machen — insbesondere dort, wo kein erwarteter Leitton
erscheint.

Alterationen werden in den Harfenstiicken streng vermieden. Ficta der vokalen Vorlagen (meist
eb im Bass oder Tenor) werden entweder als e notiert (z.B. Zart schone Frau, Ach Elslein),
ausgelassen (Ich hdtt mir ein Endlein) oder durch c ersetzt (Nach Willen dein).

Die in den Transkriptionen auftretenden groBen Intervallgriffe von bis zu zwei Oktaven
entsprechen den vokalen Vorlagen. Auf Harfen mit kleinerer Mensur sind sie spielbar, aber weit;

in Ausnahmefillen konnen sie von der rechten Hand iibernommen werden.

In den Vokalintabulierungen erscheinen am Phrasenende hiufig ganze Noten mit anschlieBenden
halben Generalpausen. Bei Hothaimers Ach Lieb mit Leid und Nach Willen dein sind diese Pausen
verkiirzt. Aufgrund des rasch verklingenden Harfenklanges kann diese Praxis sinnvoll auf andere
Stiicke iibertragen werden. Ebenso konnen im 3er-Takt punktierte Halbe optional als Halbe
verkiirzt werden. Fiir alle Félle wurde das Zeichen // als Hinweis fiir eine optionale Verkiirzung

eingefiigt.
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Die fiinf kurzen freien Stiicke am Manuskriptende — drei Priludien, eine Prdambel und ein Final —
sind ohne Taktstriche transkribiert. Sie kdnnen frei kombiniert, den Stiicken vor- oder nachgestellt
und als improvisatorische Modelle genutzt werden. Exemplarisch wurde das Final beim

Stadtpfeiffertanz in das Stiick integriert (vgl. Teil I unseres Projekts).
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Inhaltsverzeichnis der Edition

Nr. Fol Musikbeitrige Stimmung  Seiten in
(Harfe) der Edition
Ir leer
0 Iv—2r [Fundamentum)]

2v-3r leer

1 3v—Tr  Der stadpfeyffer tancz / Der Stadtpfeifertanz F 28
2 7v-9r  der Trippel / Der Tripel F 30
3 Ov—11r  Siist meyn bull / Sie ist meine Buhle F 31
4 11v—13r Ich het mir eyn anelein furgnommen / Ich F 32

hatt’ mir ein Annelein vorgenommen

5 13v—15r Ellsleyn libes elssley / Ach Elslein, liebes F 33
Elselein

6 15v=17r Eyn Tancz / Ein Tanz F 34

7 17v—19r Der Trippel / Der Tripel F 35

8 19v-21r Unser magdt kann aussdermassen / Unsere ~ F 36

Magd kann ausgezeichnet [kochen]

9 21v—24r Nach wyllen deynn / Nach Willen dein F 37
10 24v-27r Ach Lieb mit laidt: Ach lib mith leyth/ Ach  C 38
Lieb mit Leid
11 27v-30r Von edler arth / Von edler Art F 39
12 30v-33r Zarth schone fraw | Zart schone Frau F 41
13 33v-36r Meyn eyniges a / Mein einigs A F 42
14 36v-38r Deyn murren macht / Dein Murren macht F 44
15 38v—40r Wo ich mith leyb / Wo ich mit Leib F 45

16 40v—41r Preludium / Praludium F 46
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18

20

41r Eyn final / Ein Finale
41v—42r Preambel / Praambel

42v-43r Zwe Preludia / Zwei Prialudien

43v— leer

[62v]

46

46

47

27
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[1] Der stadpfeyffer tancz / Der Stadtpfeiffertanz
fols. 3v—7r
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[2] der Trippel / Der Trippel
fols. 7v—-9r
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[3] Si ist meyn bull / Sie ist mein Bull
fols. 9v—11r
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[4] Ich het mir eyn anelein firgnommen / Ich hétt mir ein Endlein fiirgenommen
fols. 11v—13r



[5] Ellsleyn libes elssley / Ach Elslein, liebes Elselein
fols. 13v—15r

©HRosenzweig2025

33



[6] Eyn Tancz / Ein Tanz
fols. 15v—17r
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[7] Der Trippel / Der Trippel
fols. 17v—19r
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[8] Unser magdt kann atissdermassen / Unsere Magd kann ausdermassen
fols. 19v—21r
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[9] Nach wyllen deynn / Nach Willen Dein
fols. 21v—24r
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[10] Ach Lieb mit laidt: Ach lib mith leyth / Ach Lieb mit Leid
fols. 24v—27r
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[11] Von edler arth / Von edler Art
fols. 27v—-30r
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[12] Zarth schone fraw / Zart schone Frau
fols. 30v—33r
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[13] Meyn eyniges a / Mein einigs A
fols. 33v-36r
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[14] Deyn murren macht / Dein Murren macht
fols. 36v—38r
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[15] Wo ich mith leyb / Wo ich mit Leib
fols. 38v—40r
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[16] Preladiim / Praludium
fols. 40v—41r

[17] Eyn final / Ein Finale
fol. 41r

[18] Preambel / Praambel
fols. 41v—42r
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[19-20] Zwe Preludia / Zwei Prialudien
fols. 42v—43r
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8. Kritischer Bericht zur Harfenedition

Die Ubersicht wird in Stiicke ohne und mit vokalen Vorlagen sowie freie Stiicke unterteilt (I, II, III). Das Zeichen 11
bedeutet eine mogliche Verkiirzung des Notenwertes von einer ganzen auf eine halbe Note.

I Stiicke ohne vokale Vorlagen

[1] fol. 3v—Tr, Der stadpfeyffer tancz | Der Stadtpfeifertanz

Der Tanz basiert auf dem Schwarz-Knab-Tanztyp, welcher aus jeweils zwei bestehenden halben Takten, die in
Dreitaktgruppen gruppiert sind, zusammengesetzt ist. Eine hdufige Form ist: FFF CCd CCG ddd / FFF CCG ddC
FFF. Melodie- und harmoniefiihrend ist der Tenor, nur gelegentlich der Bass.

T. 9: In der Tabulatur Bass 2. Schlag, g Viertelnote.

Als mogliche Coda wurde in der Edition das Final, fol. 41r, eingefiigt.

[2] fol. 7v—9r, der Trippel | Der Tripel

Der Nachtanz zum Stadtpfeiffertanz.

T. 8, 12,24, 28 und T. 16: In der Tabulatur 1. Schlag halbe Noten in allen Stimmen.
T. 19: In der Tabulatur Bass Halb- und Viertelnoten 4.

[6] fol. 15v—17r, Eyn Tancz / Ein Tanz

T. 2: Tenor, 4. Schlag, Viertelnote f wie im Bass, Schriftbildangleichung an T. 6.
T. 10: Bass, halbe Note f'auf 3. Schlag.

T. 16: Bass, Viertelpause fehlt.

[7] fol. 17v—19r, Der Trippel | Der Tripel

Der Nachtanz zum vorherigen Tanz. Er birgt die meisten Ungereimtheiten des Manuskripts, denn es fehlen
offensichtlich ganze Takte oder Taktteile. Hier eine rekonstruierte Version. Beim Vergleich mit der Originalversion
in der Transkription (Teil I) von Kateryna Schoning konnen Sie eigene kreative Losungen finden.

I1. Stiicke nach vokalen Vorlagen

[3] fol. 9v—11r, Si ist meyn bull | Sie ist meine Buhle
Es handelt sich um eine eher freiere Version der moglichen vokalen Vorlage Sie ist mein buel, in: [Liederbuch des
Arnt von Aich], Kéln [ca.1514-1515], RISM B/I [1519]°, Nr. LV, vgl. Transkription (Teil 1). Diminuierung der
Diskantmelodie.
Auftakt: In der Tabulatur halbe Noten in allen Stimmen. In der vokalen Vorlage Viertelnoten in allen Stimmen.
T. 2: In der vokalen Vorlage Tenor d’, 1. Schlag.
T. 3: In der Tabulatur ist der Takt im Vergleich zur vokalen Vorlage um insgesamt eine halbe Note gekiirzt.
T. 4 (Auftakt): In der vokalen Vorlage Bass f, 1. Schlag.
T. 7: In der vokalen Vorlage Tenor g, Bass e (bzw. es mit ficta). Ornamentierung zur Vermeidung von Synkope im
Diskant.
. 9: In der Tabulatur sind ganze Noten, in der Edition die letzte halbe Note punktiert.
. 10: In der vokalen Vorlage Tenor b, 4. Schlag.
. 12: In der vokalen Vorlage Tenor g, 3. Schlag, Bass B, 3. Schlag.
. 13: In der vokalen Vorlage Bass d, 1. Schlag.
. 14 (Auftakt) —T. 18: In der Edition wird die Version vom Ende des Stiickes verwendet.
. 15 (Auftakt) —T. 17: In der Tabulatur werden diese Takte als Einschub wiederholt, vgl. Teil 1.
. 19: In der Tabulatur Tenor halbe Note ¢’, 3. Schlag.
. 22 (Auftakt) — T. 26: In der Tabulatur werden diese Takte als Coda im Sinne eines Finales wiederholt.

HEAE A

[4] fol. 11v—13r, Ich het mir eyn anelein fiirgnommen | Ich hatt’ mir ein Annelein vorgenommen

Vgl. Ludwig Senfl, Ich hditt mir ein Endlein fiirgenomme, in: Ott 111, RISM B/I 15442° Nr. 22; SC S155, vgl.
Transkription (Teil I); Diminuierung der Diskantmelodie mit vereinfachtem Bass und Tenor.

T. 19: In der Tabulatur fehlt der 1. Schlag in allen Stimmen (Hemiole).

[5] fol. 13v—15r, Ellsleyn libes elssley | Ach Elslein, liebes Elselein

Vgl. Ludwig Senfl, Elslin liebes Elslein, in: CH-Bu F X 1-4, Nr. 5; SC S002, S155, vgl. Transkription (Teil I).
Tanzlied im 3er Takt, Diminuierung der Diskantmelodie mit vereinfachtem Bass und Tenor. Der Diskant im Takt 4
e' kann auch als ficta in es" gestimmt werden (fa supra la).

In der Tabulatur:

T. 1, 15: Tenor halbe Note g nicht notiert.
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T. 8: Tenor, 1. Schlag, Viertelpause.

T. 12, 20: Taktverkiirzung um eine Viertelnote: Tenor und Bass halbe Note, Diskant a’, b" Achtel, a’, g', f’, e’
Sechzehntel.

T. 22: Bass es aus der Vorlage wird ignoriert und als e notiert.

[8] fol. 19v—21r, Unser magdt kann atissdermassen | Unsere Magd kann ausgezeichnet

Vgl. Unser magt kan auss dermassen kochen, in: Newgeborne Liedlin [1552], RISM B/I [1535]%5, Nr. 15; S155, vgl.
Transkription (Teil I). Tanzlied im 3er Takt, Melodie im Tenor. Es handelt sich um eine Diminuierung der
Diskantstimme, vermutlich mit vereinfachter Begleitung wie auch bei anderen Tanzliedern des Manuskripts im
Dreiertakt. Vgl. Hans Neusidler, Das Erst Buch, Ein Newes Lautenbiichlein mit vil seiner lieblichen Liedern,
Niirnberg 1544, mit Melodie im Diskant, 2-stimmige und 3-stimmige Lautenfassung.

In der Tabulatur:

T. 4: Diskant, Schreibfehler ¢’, Achtel.

T. 4, 18: 3. Schlag in allen Stimmen, Viertel.

[9] fol. 21v—24r, Nach wyllen deynn | Nach Willen dein

Mogliche Vorlage: Paul Hofhaimer, Nach Willen dein, in: Oglin I, RISM B/I 1512', Nr. 26, vgl. Transkription (Teil
D).

Originalgetreue Intavolierung, Diminuierung der Diskantstimme.

In der Tabulatur:

T. 3: Tenor ¢, d', 1. und 2. Schlag, Viertel.

T. 7: Bass es aus der Vokalvorlage wird wegen ficta durch c ersetzt.

T. 10, 12: Die vokale Vorlage beginnt mit einer halben Generalpause, in T. 12 mit einer ganzen Note. Durch
Weglassen der Pause und Verkiirzung des Notenwerts auf eine Halbe bleibt die Gruppierung der vokalen Vorlage
erhalten.

T. 18: Verkiirzung der ganzen Note der vokalen Vorlage auf eine halbe Noten in allen Stimmen. Damit ergibt sich in
T. 18-25: Taktverschiebung um eine Halbe.

T. 20: Bass es aus der Vokalvorlage wird durch e ersetzt.

T. 26: Diskant, Verldngerung der zwei Achtel auf dem 1. Schlag des vokalen Originals auf zwei Viertel in der
Tabulatur, Bass und Tenor werden um eine Halbe verléngert.

[10] fol. 24v—27r, Ach Lieb mit laidt: Ach lib mith leyth | Ach Lieb mit Leid

Maégliche Vorlage: Paul Hofhaimer, Ach Lieb mit Leid, in: Oglin I, RISM B/I 1512', Nr. 6, vgl. Transkription (Teil
D).

Originalgetreue Intavolierung, Diminuierung der Diskantstimme. Das einzige Stiick des Manuskripts in einer C-
Grundstimmung.

In der Tabulatur:

. 3: Diskant f, 4. Schlag, Viertel punktiert.

. 4: Diskant, erstes f” Viertel.

. 7: Diskant &', @', 3. und 4. Schlag Viertelnoten, im Bass 3. und 4. Ton g, f Viertelnoten, im Tenor d' Halbe.

. 8: Diskant, 2. Schlag, zusitzliche Viertelpause, Tenor und Bass Viertelnote d und d'.

.9, 16: Verkiirzung der ganzen Note im Vergleich zur vokalen Vorlage um die Hélfte.

12: Diskant, 1. Schlag 4', a’ Viertel, im Bass und Tenor Halbe.

14: Diskant, Bass, 2. Ton, Halbe, Diskant 4. Schlag Achtel ¢’und g".

19: 3. Schlag alle Stimmen Viertel.

21: Bass a, Tenor e ganze Noten, D e’ Halbe.

22: 2. Schlag, alle Stimmen Halbe.

24: 2. Schlag, Tenor g, ¢’ h, als halbe Noten notiert, Pause fehlt.

26: Tenor a, nicht notiert.

HeSHESE a9

[11] fol. 27v—30r, Von edler arth | Von edler Art

Mogliche Vorlage: Von edler Art, in: Schoffer I, RISM 15132 Nr. 52, vgl. Transkription (Teil I).
Originalgetreue Intavolierung, Diminuierung der Diskantstimme. Die genaueste Intavolierung des Manuskripts,
abgesehen von der um einen Ton verrutschten Passage von T. 27-28.

In der Tabulatur:

T. 6: Bass B, ¢ sind Achtel.

T. 14-15: Tenor €', a und e ohne Rhythmusbezeichnung.

T. 17: Bass B, 2. Schlag, halbe Note.

T. 18: Bass d, 3. Schlag ohne Rhythmusangabe.

T. 19: Tenor, 1. Schlag, Pause.

T. 24: Bass a, Tenor, 3. Schlag, Halbe a.

T. 28: Bass a, 1. Schlag.
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T. 28-29: Offensichtlich fehlerhaftes Abschreiben der Diskantpassage — ab 2. Schlag um 1Ton nach unten
verrutscht.

T. 31: Bass d, 4. Schlag als Halbe notiert.

T. 34: Tenor a, 1. Schlag, fehlende Punktierung.

[12] fol. 30v—33r, Zarth schone fraw | Zart schone Frau

Mogliche Vorlage: Zart schone fraw, in: Schoffer I, RISM 15132, Nr. 46, vgl. Transkription (Teil I).
Diminuierung der Diskantstimme, Tenor und Bass originalgetreu.

T. 7: In der Tabulatur Tenor zweites b Viertelnote.

T. 8: In der Tabulatur Tenor fehlende Viertelpause auf 3. Schlag.

T. 11-12, 13, 28-29: Die ganze Note kann optional bei der Wiederholung auf eine halbe Note gekiirzt werden.

[13] fol. 33v—36r, Meyn eyniges a | Mein einigs A

Magliche Vorlage: Paul Hofhaimer, Mein einigs A, in: Oglin II, RISM B/I [1513]3, fol. 5r (nur Diskant) sowie in
[Liederbuch des Arnt von Aich], RISM B/I [1519]°, Nr. X1J (DTB), vgl. Transkription (Teil I).

Diminuierte Diskantstimme, Tenor und Bass originalgetreu.

In der Tabulatur:

T. 5: Bass, fehlender Punktierungspunkt der Halbe.

T. 7: Tenor ¢’ und d' sind als Viertel notiert.

T. 8: Tenor, 1. Schlag, fehlende Viertelpause.

T. 9: Bass, 3. Schlag, fehlende Viertelpause.

T. 16: Bass B, 2. Schlag, Halbe, Tenor b, a Viertel.

T. 22: Tenor g halbe Note.

T. 35: Bass, 1. Schlag, fehlende Viertelpause.

T. 36: Bass, 3. Schlag, fehlende Viertelpause, Tenor ¢’ als Halbe notiert.

T. 37: Tenor, 1. Schlag, fehlende halbe Pause, Bass, 4. Schlag, Achtel e, f.

[14] fol. 36v—38r, Deyn miirren macht /| Dein Murren macht

Maégliche Vorlage: Dein murren macht, in: Oglin II, RISM B/I [1513]3, fol. 2r (nur Diskant), vgl. Transkription
(Teil I).

3er Takt Diminuierung der Diskantstimme. Die Semibrevis aus dem Original wird hier nicht als Halbe, sondern als
Viertelnote libertragen, um die Notenwerte an die anderen Stiicke im Dreiertakt anzugleichen. Die Achtel- und
Sechzehntel-Bebalkungen sind im Manuskript nicht als Striche, sondern als Bogen notiert. Die Achtelnoten in den
Unterstimmen werden ebenfalls mit dieser Bebalkung notiert.

In der Tabulatur:

T. 4: Bass d, 1. Schlag, Halbe.

T. 5: Diskant g, 1.Schlag, Achtel.

T. 7: Diskant g', 2. Schlag, Viertel

T. 9: Bass, 1. Schlag d, 2. Schlag fehlende Viertelpause in allen Stimmen.

11: Tenor b, 1. Schlag, Viertel.

12: Bass e, 1. Schlag, Halbe, dann ¢, ohne Rhythmusangabe.

16: Tenor a, 1. Schlag, Viertel.

17: Bass g, 3. Schlag, ohne Notenwert.

18: Bass f, d ohne Notenwert, Tenor a, 1. Schlag, Viertel.

19: Bass g Achtel, Tenor ¢’, b Achtel.

27: Diskant f’, 1. Schlag, Achtel.

28: Diskant g’, 2. Schlag, fehlende Punktierung.

[15] fol. 38v—40r, Wo ich mith leyb | Wo ich mit Leib

Maégliche Vorlage: Wa ich mit leib nit, in: Oglin 11, RISM B/I [1513]3, fol. 22r (nur Diskant) und Wo ich mit leyb nit
kommen mag, in Forster 111, RISM B/I 154937, Nr. 57, vgl. Transkription (Teil I).
In der Tabulatur:

T. 7: Bass a, 4. Schlag.

T. 10: Diskant, Bass, 1. Schlag, Halbe.

T. 12: Diskant f°, 2. Schlag, Halbe.

T. 20: Diskant, 1. Schlag, Halbe punktiert, Bass g Halbe, d Viertel, Tenor d’ Ganze.
T. 24: Bass d, e, f, g Achtel um eine Terz nach unten verrutscht.

T. 25: Bass ¢', 1. Schlag, Viertel, Tenor ¢’ Halbe.

T. 26: Bass f, Viertel, 1. Schlag, Diskant Viertelpause.

T. 27: Diskant, Bass, 1.Schlag, Viertel.
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II1. Freie Stiicke

Diese kurzen Vorspiele und das Nachspiel dienen vermutlich als Beispiele zur Improvisation und kdnnen vor bzw.
nach jedem Stiick gespielt werden. Sie sind alle wie im Manuskript in F notiert und mit Ausnahme des letzten
Prialudiums ohne Taktstriche iibertragen.

[16] fol. 40v—41r, Preludium | Préiludium
Scheint im Alla Breve Rhythmus strukturiert zu sein.

[17] fol. 41r, Eyn final | Ein Finale
Der 7. Ton ist im Original eine Achtelnote.

[18] fol. 41v—42r, Preambel | Priambel
Die metrische Struktur ist wie im Original.

[19-20] fol. 42v—43r, Zwe Preludia | Zwei Priludien
1. Prialudium: Diskant g’, /), e’, d' sind im Original Sechzehntel {iber dem Bass in Achteln e, d, ¢, B.
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Anhiinge!!
Abkiirzungen
A Altus
B Bassus
CMN Common Western Music Notation
cf. confer
D Diskantus
T. Takt
M Minima
SM Semiminima
B Brevis
SB Semibrevis
T Tenor

Abbildungsnachweise

Titelbild: Frau mit Harfe, 2. Hélfte 16. Jahrhundert, Holzschnitt, 52x38,2cm, Signatur H62/BH 10, Digitale
Sammlungen der Universitétsbibliothek Erlangen-Niirnberg,
http://digital.bib-bvb.de/webclient/DeliveryManager?custom_att_2=simple_viewer&pid=17749836

Abb. 8: Der Grabstein von Konrad Paumann in der Frauenkirche, Miinchen (1473), Foto von Kateryna Schoning

Abb. 9: Hans Holbein, Bildnis des Johannes Zimmermann (Xylotectus), um 1520, Germanisches Nationalmuseum
Niirnberg, Bildnis des Luzerner Humanisten Johannes Zimmermann / Xylotectus (1490-1526), Gm1195:
http://objektkatalog.gnm.de/objekt/Gm1195 (1.5.2026).

Abb. 10: Harfe «Engelberg), Luzern-Kriens, Haus der Instrumente, https://museen-
luzern.lu.ch/kriens/Haus_der Instrumente (1.5.2026). Herzlichen Dank an den Kurator des Haus der Instrumente
Adrian Steger, der die Harfe fand und die Fotos und Informationen hierzu zur Verfligung stellte.

Abb. 11: Martin Agricola, Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg: Georg Rhau 1529, D-Mbs Mus.th. 49,
Bg. Liiijr. Mit freundlicher Genehmigung der Bayerischen Staatsbibliothek.

'Mit Ausnahme von Abbildungsnachweisen sind alle Anhinge aus dem Teil I iibernommen worden, damit Teil 1
und Teil II separat benutzt werden kdnnen.
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Liste der Vokalvorlagen und instrumentalen Konkordanzen

Die folgende Tabelle listet unter Vokalvorlagen ausschlieBlich jene Lieder auf, die weitgehend
oder vollstindig mit mindestens einer Stimme der jeweiligen Intavolierung im Harfenmanuskript
iibereinstimmen. Es handelt sich dabei entweder um Quellen, die dem Schreiber des
Harfenmanuskripts hochstwahrscheinlich als direkte Vorlage dienten, oder um spétere Quellen,
deren Fassungen dennoch exakt mit der (zu postulierenden) fritheren Vorlage korrespondieren. Im
Bereich der instrumentalen Konkordanzen lassen sich hingegen weder exakte Abschriften noch
unmittelbar verwandte Stiicke nachweisen. Die dort festgestellten Ubereinstimmungen sind oft
nur vage und lassen keinerlei Abhéngigkeitsverhiltnisse erkennen. Vollstdndige bibliographische
Angaben zu den Quellen finden sich im Verzeichnis — Erwéhnte Quellen und in der — Erwéhnten
Sekundaérliteratur.

Eine solche Tabelle kann aufgrund der andauernden Forschung die komplexen
Uberlieferungsverhiltnisse nicht erschopfend abbilden. Interessierte Leser:innen sind daher
eingeladen, D-LEm 1.8°191 im Rahmen des Kooperationsprojekts E-LAUTE (www.e-laute.info
sowie iiber die entsprechende Plattform der ONB unter https://edition.onb.ac.at/context:elaute) zu
konsultieren. Im Zuge der MEI-basierten digitalen Edition werden dort auch die Konkordanzen

laufend aktualisiert und vervollstindigt

Nr. | Fol. Musikbeitriage | Vokale Vorlagen Tabulatur-Quellen

Ir leer
0 1v-2r [Fundamentum)]

2v-3r leer
1 3v—Tr Der stadpfeyffer Vgl. dhnliche Wechsel in der Harmonik -V,

tancz in:
] - Jacobéa-Tabulatur:

2 Tv-9r der Trippel Der Erst Stat pfeiffer danntz, fol. 53v—55r, Der

annder statpfeiffer Danntz, fol. 55v—56v, Der
dritt stat pfeiffer dantz, fol. 57r-57v (jeweils
mit Proporz-Ténzen)

- Tabvlatvr vf die Lvten: Schwartz knab, S. 56—
57, Schwartz knab coleriert, S. 58-59,
Schwartz knab, S. 60—62, Schwartz knab, S.
63-65

- Kotter, Fundamentum, Tanz der Schwarz
Knab von Johannes Weck, fol. 63r—64v

- Blindhamers Tabulatur, hoff dantz, fol. 12r'-®
- Craus-Tabulatur, Coree Tanntzmass,

fol. 15v—16v

- Hungersperger Tabulatur, Gassenhaver,

fol. 16r
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3 Ov—11r Si ist meyn bull | Entlehnt DTB, - Gerle, Musica Teusch, Nr. 30, Bg. M3v
diminuiert — D, - Newsidler, Das Erst Buch. Ein Newes
originalgetreu Lautenbiichlein (1544), fol. 18v
- Sie ist mein buel, in: - Hungersperger Tabulatur, Ich het mir ein
Liederbuch des Arnt meydlein fur geniimen, fol. 31v**
von Aich, RISM B/I
[1519)°, Nr. LV

4 11v—13r Ich het mir eyn Entlehnt D, Tanzlied

anelein - vgl. Ludwig Senfl, Ich
furgnommen hditt mir ein Endlein
fiirgenommen, in:
Ott III, RISM B/1
1544?° Nr. 22, SC S115

5 13v—15r Ellsleyn libes Entlehnt D, Tanzlied Weitere Varianten in den Lautentabulaturen

elssley mit Passamezzo-Gertist | sind von der Senfls Variante abgeleitet
- vgl. Ludwig Senfl,
Elsle liebes elselin, in:
Ammerbach-
Liederbuch, CH-Bu F X
14, fol. 16v, 16v, 36v,
l16r-16v; Ludwig Senfl,
Ach Elfslein liebes
elfelein, in: Ott I, RISM
B/ 15347 Nr. 37, SC
S002

6 15v—17r Eyn Tancz

7 17v—19r Der Trippel

8 19v-21r Unser magdt Entlehnt T - Tabvlatvr vf die Lvten, S. 34 (Melodie ist in

kann - Unser magt kan auss | der Oberstimme)
aussdermassen dermassen kochen, in: - Schermar-Tabulatur, Unser kochin kann aufs
Newgeborne Liedlin der massen kochen woll, fol. 1v (Melodie ist in
[1552], RISM B/1 der Oberstimme)
[1535]5, Nr. 15 - Newsidler, Das Erst Buch. Ein Newes
Lautebiichlein (1544), Unser kochin kann auf3
der massen kochen woll, Bg. Cr
9 21v-24r Nach wyllen Entlehnt DTB, - Tabvilatvr vf die Lvten, S. 24-25
deynn originalgetreu - Kotter, Fundamentum, Nach willen din, fol.
- Paul Hothaimer, Nach | 82v—83r (mit variablen und phrasenbindenden
Willen dein, in: Oglin I, | Diminutionen, kontrapunktisch)
RISM B/I 1512!, Nr. 26 | - Newsidler, Lautenbuch 1536/1, Nach willen
dein, Bg. Liiir—Liiiv und Lautenbuch 1536/11,
Bg. Ggi (mit Diminutionen in der Oberstimme)
10 24v-27r Ach Lieb mit Entlehnt DTB, - Newsidler, Lautenbuch 1536/11, Ach lieb mit
laidt: Ach lib originalgetreu leid, Bg. Cciiii (mit Diminutionen in der
mith leyth - Paul Hothaimer, Ach | Oberstimme)
Lieb mit Laidt, in: Oglin
I, RISM B/I 1512, Nr.
6

11 27v=-30r Von edler arth Entlehnt DTB, - Blindhamers Tabulatur, von edler artt, fol.

originalgetreu 8r—8v

- Von edler Art, in:
Schéffer I, RISM 15132,
Nr. 52

- Hungersperger Tabulatur, fol. 12r, 35v
- Harditsch-Tabulatur, fol. 61v—62v
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12

30v-33r

Zarth schone
fraw

Entlehnt DTB,
originalgetreu

- Zart schone fraw, in:
Schéffer I, RISM 15132,
Nr. 46

- Tabvilatvr vf die Lvten, S. 22-23

- Harditsch-Tabulatur, Zart schone fraw wo ist
ewer Zucht, fol. 45v—46r

- Newsidler, Lautenbuch, 1536/1, Zart schone
fraw, Bg. kiiiv—Xkiiiir

13

33v-36r

Meyn eyniges a

Entlehnt DTB,
originalgetreu

- Paul Hothaimer, Mein
einigs A, in: Oglin II,
RISM B/I [1513]3, fol.
5" (nur D)

- Liederbuch des Arnt
von Aich, RISM B/I
[15197°, Nr. X1J (DTB)

14

36v-38r

Deyn murren
macht

Entlehnt DTB,
originalgetreu (priifbar
nur D)

- Dein murren macht,
in: Oglin II, RISM B/I
[151373, fol. 2r (nur D)

- Hungersperger Tabulatur, Dein murren macht
das ich nit acht, fol. 32r

15

38v—40r

Wo ich mith leyb

D und T kann hier
gefunden werden:

- Wa ich mit leib nit, in:
Oglin 11, RISM B/I
[151373, fol. 22r
(priifbar nur D)

Hier stimmt nur der T
iiberein:

- Wo ich mit leyb nit
kommen mag, in:
Forster III, RISM B/I
154937 Nr. 57

16

40v—41r

Preludium

17

41r

Eyn final

18

41v-42r

Preambel

19—
20

42v—-43r

Zwe Preludia

43v—[62v]

leer
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Erwihnte Quellen

[Liederbuch des Arnt von Aich] = Jn dissem buechlyn fynt man. Lxxv. Hubscher, K6ln: Arnt von Aich [ca.1514—
1515] (RISM B/1 [1519]%, VD16 F 3304).

Agricola, Martin, Ein kurtz Deudsche Musica, Wittenberg: Georg Rhau [1528] (VD16 A 1060, VD16 A 1061,
VD16 A 1062).

Agricola, Martin, Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg: Georg Rhau 1529 (VD16 A 1066).

Agricola, Martin, Musica Jntrumentalis Deudsch, Wittenberg: Georg Rhau 1545 (VD16 A 1069).

Ammerbach, Elias N., Orgel oder Justrument Tabulatur, Leipzig: Jakob Barwald 1571 (VD16 ZV 527).
Blindhamers Tabulatur = A-Wn Mus.Hs. 41950, ca. 1525.

Buchner, Hans, Fundamentum, CH-Bu F I 8a, CH-Zz S 284a und 284b.

CH-Bu F X 1-4, [Amerbach-Liederbuch], ca. 1518-1526.

Craus-Tabulatur = A-Wn Mus.Hs. 18688, 1530er—1540er.

Forster I = Ein auf3zug guter alter vnd newer Teutscher liedlein, hrsg. von Georg Forster, Niirnberg: Johann Petreius
1539 (RISM B/I 1539%7; VD16 ZV 18759).

Forster I1I = Forster, Georg, Der dritte Teyl, schoner, lieblicher later und newer teutscher Liedlein, Niirnberg:
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