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1 Einleitung

Die Mitte des 16. Jahrhunderts entstandene Taleltumlung des Johannes von Lublin —
seines Zeichens Organist im polnischen Klostersika— beinhaltet ein bunt gemischtes
Repertoire der berihmtesten zeitgenossischen ascbpaéd Komponisten, darunter auch vier
Motetten Ludwig SenflsVita in Ligno moritur Homo quidam fecit coenamve rosa sine
spinisund Philippe qui videt meln dieser Arbeit soll skizziert werden, auf wedoh Wege
die Senflschen Quellen, die als Vorlagen fur Lublintavolierungen dienten, in das weit
entfernte Polen gelangen sein konnten. Die Titelggh,Deutscher Musik in Polen“ bezieht
sich hierbei weder auf die Sprache der zugrundgtiden Texte, noch auf die Nationalitat
der Komponisten (Senfl stammte bekanntermalRen ausSchweiz und trat dann in die
Dienste Kaiser Maximilians I. sowie Herzog Wilhelivs von Bayern), sondern einzig auf
den jeweiligen Enstehungsort der untersuchten @ueba Senfls Werke ausschliellich in
deutschen Stadten gedruckt wurden, soll auf dehstéic Seiten versucht werden, diesen
kulturellen Transfer nachzuempfinden.

Neben einer eingehenden Beschreibung der Handsdahéftrotz ihres beachtlichen
Umfangs und ihrer Bedeutung fur die Instrumentaitaes 16. Jahrhunderts bis heute
Uberraschend oberflachlich erforscht ist, und eiAealyse der hier besprochenen vier
Werke, soll ein Fokus darauf gelegt werden, inwiewad zu welchem Zwecke deren
musikalische Substanz modifiziert wurde. Genausagemuss man also danach fragen, ob
sie notengetreu Ubernommen wurden, sodass ihrelgfitaliche Struktur erhalten blieb und
sie eine reine Begleitung der Sangerstimmen déestebder ob sie mehr oder weniger reich
mit zusatzlichen Kolorierungen versehen wurden, sith an die charakteristischen
Eigenheiten der Orgel anzupassen. Daran schliefien die Fragen nach den
Gattungsgrenzen sowie der Autorschaft an, dieaielndings in beiden Fallen letzten Endes
kaum klaren lassen — hangt die Autorschaft vom @sdveranderung beziehungsweise der
Wiedererkennung ab und wo wiirde man in diesem diallGrenze zieheh2Wenn ein
Vokalwerk fur Orgel intavoliert wird, entsteht zwar erster Linie ein Instrumentalwerk;
dennoch lassen sich die urspringlich intendiertsddalen Elemente nicht verleugnen, sofern
das Ubertragene Stuck nicht stark verandert wirdZuge des Parodie-Phanomens im 16.
Jahrhundert war das Gattungsdenken jedoch deradsmepragt, dass die Ubernahme

fremden Materials in einen neuen musikalischen Exnzum Einen als ein neues Werk

1 vgl.: Marko Motnik: ,Ludwig Senfl auf Tasteninsimenten. Bestand — Befund — Bedeutung®, $enfl-
Studien 2hg. von Stefan Gasch und Sonja Troster, Tutz0&B2Druck i. Vb. (Von nun an ,Ludwig Senfl*)
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angeseheénund zum Anderen dadurch die Wertschatzung fiir \abild ausgedriickt
wurde? In der Lublinschen Tabulatursammlung sind einigaber nicht alle — Werke in
unterschiedlichen Graden bearbeitet worden, unarsidie Orgel anzupassen. Inwieweit die
Senfl-Motetten in ihrer musikalischen Substanz rnért wurden, soll im abschlie3enden
Analyse-Teil thematisiert werden.

Fur die Unterstltzung bei der Entstehung meinertdasbeit bedanke ich mich
vorrangig bei Wolfgang Fuhrmann fir die Betreuuresdr Arbeit und insbesondere bei den
Mitarbeitern des Senfl-Projekts am Institut fir Magissenschaft der Universitat Wien:
Birgit Lodes, Stefan Gasch und Sonja Troster, diehmiberhaupt erst zu meinem
vorliegenden Thema angeregt haben und mir mit @ugelliteratur und Ratschlagen zur
Seite standen! Daruber hinaus bedanke ich michMagko Motnik, der mir seine noch
unveroffentlichten Texte freundlicherweise zur \bgiding gestellt hat, sowie bei meiner
Kollegin Melanie Goerth, die mir wichtige polniscRassagen Ubersetzen konnte. Als letztes
bedanke ich mich im Besonderen bei meinem Mann umEnen Eltern fir den

fortwahrenden Rickhalt und die zahlreichen Motmmaghilfen!

2 Die Musikkultur Polens im 16. Jahrhundert

Die im polnischen Kloster Kéaik entstandene Sammelhandschrift des Johannekulim
stellt mit ihren Uber vierhundert Intavolierungene dumfangreichste zeitgendssische
Orgelanthologie Europas dar. Nicht nur die ungedhedmhl der aufgenommenen Werke,
sondern auch die Internationalitdt der enthalteKemponisten (darunter auch Ludwig
Senfl) veranlassen zu der Frage, wie ein einfaClrganist, der in einem weit abgelegenen
kleinen Dorf im Osten Polens (Woiwodschaft Lubkvykte, dazu imstande war, solch eine
Auswahl zusammenzustellen und wie die Vorlagengediiir die Intavolierungen von Senfls
Motetten verwendete, in den polnischen Raum gelaegt konnten. Wie im Folgenden

erlautert werden soll, haben nicht nur seine imtlieile Biografie, sondern auch der deutsch-

2 vgl.: Arnfried Edler:Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente. TeiVdn den Anfangen bis 1756
Handbuch der musikalischen Gattungen 7, hg. vogfi$el Mauser), Laaber 1997, S. 18.

% vgl.: Nieméller, Klaus Wolfgang: ,Parodia — imitat Zu Georg Quitschreibers Schrift von 1611%, in:
Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fiidwig Finscher hg. von Annegrit Laubenthal, Kassel u.a.
1995, S. 175.
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polnische Kulturtransfer in der ersten Halfte de®. Dahrhunderts malfigeblich dazu
beigetragen.

Aus der in Kapite#t.1 néaher ausgefuhrten Lebensgeschichte des Johaomésiblin
erfahren wir, dass er vor seiner bereits erwahmtaatellung als Organist im Kloster
Krasnik hochstwahrscheinlich bis etwa 1540 in Krakalelgehat und auch an der dortigen
Universitat eingeschrieben gewesen sein kohrBa sich die Entstehung seiner hier
besprochenen Tabulatur Gber einen Zeitraum von1887 bis 1548 erstreckte, kann
angenommen werden, dass einige Teile daraus berestsder Krakauer Zeit stammen.
Johannes dirfte also hier Zugang zu Notenmatetallten und dariber hinaus persénliche
Kontakte zu anderen polnischen Komponisten aufgebaben, deren Werke er in seine
Tabulatur aufgenommen hat. Uber das Notenrepertieiseklosters selbst wissen wir so gut
wie nichts, und es ist ferner auch nicht bekanmthier auslandische Musiker gewirkt haben,
die Noten unter anderem aus Deutschland hattenmingtm konnen. Wenn Dorf und Kloster
auch prinzipiell der Kunst und der Wissenschaftgas€hlossen waren, befanden sie sich
dennoch ,an der Grenze der zivilisierten Welt'sodass ein Kontakt zu anderen
Musikzentren somit ausgeschlossen werden kann. rDstieeint es geboten, sich in der
Frage des Quellenaustausches und der Vorlagenliiesthaganzlich auf Krakau zu
konzentrieren.

Die Stadt Krakau wurde 1257 gegrindet und durfiedieser Zeit per Gesetz
keinerlei Polen, sondern ausschliel3lich deutscmev&iderer aufnehmen, sodass Krakau
noch 1333, bei Antritt Kasimirs des Grof3en, einen rdeutsche Stadt mit mehr als
zehntausend Einwohnern wWaErst in spateren Jahren war es auch polnischemaBiterern
erlaubt, das Burgerrecht zu erwerben und bereitsdam Jahr 1520 betrug der deutsche
Bevoélkerungsanteil nur noch etwa zwanzig ProZéhi. Anfang des 16. Jahrhunderts stellte
Krakau nicht nur kulturell, sondern auch politisths Zentrum des Landes dar; erst 1596
wurde Warschau offiziell Hauptstadt Polens. Dietselue Kultur dominierte von der Mitte
des 13. Jahrhunderts bis zur Mitte des 16. Jahdrtsidn gesamten Land, sodass Deutsch

*Vgl.: Elzbieta Witkowska-Zaremba: Art. ,JohannesnLublin®, in: MGG2, Sp. 1116.

® Vgl.: Adolf Chybinski: ,Polnische Musik und Musikkultur des 16. Jahrhumsién ihren Beziehungen zu
Deutschland”, in:Sammelbande der Internationalen Musikgesellsch&ft(1912/3), S. 479. (Von nun an
.Polnische Musik")

®vgl.: Lothar Hoffmann-Erbrecht: ,Heinrich Finck iPolen und Litauen®, inDie Musik der Deutschen im
Osten und ihre Wechselwirkung mit den Nachbarns&@stum — Schlesien — Bohmen/Méahren — Donauraum
vom 23. bis 26. September 1992 in Kéig, von Klaus Wolfgang Niemdller und Helmut Loosyriy 1994, S.
192. (Von nun an ,Heinrich Finck")

"Vgl.: Ders.: “Deutsche Musiker um 1500, iBeutsche Musik im Ostehg. von Giinther Massenkeil und
Bernhard Stasiewski, Kéln 1976, S. 28. (Von nunReutsche Musiker")
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nicht nur als legitime Gesellschafts- und Amtssheaftingiertd, sondern auch in der Kirche
teilweise deutsch gepredigt wufd®ariiber hinaus gelangten Luthers Reformationstehr
das Land (auch wenn sie von Koénig Zygmunt |. veeboind Ende des 16. Jahrhunderts
ganzlich vom erstarkenden Einfluss der katholisclk@rche verdrangt wurden) und
verbreitete sich durch die eigens gekommenen deensrediget® Sogar im polnischen
Adel waren deutsche Mitglieder vertreten; aul3erdelrien viele Deutsche auch als
Handwerker (beispielsweise auch Orgel- und Instnierdauer) oder Handler in Polen.
Handelsbeziehungen existierten mit allen groRBendt&ta des deutschsprachigen
Kulturraumes, so z. B. mit Wien, Basel, Ingolstddim, Bamberg, Koln, Mainz, Leipzig

und auch mit den bedeutendsten Druckerzentren NtgnBugsburg und Wittenbetd.

2.1 Die Universitat Krakau

Das akademische Glanzlicht des gesamten Landeslwat364 gegrindete Universitat,
welche nach der durch Karl IV. initiierten Pragastitution erst die zweite Bildungsstatte
ihrer Art in Mitteleuropa darstellte. Da Konig Kasr Ill. jedoch bereits 1370 starb, wurde
die Krakauer Universitat lange Zeit vernachlassigd aul3er Betrieb gesetzt. Denn Kasimir
starb ohne rechtmafligen Thronfolger, weshalb ditnigohe Erbfolge mittels eines
Vertrages mit Koénig Ludwig von Ungarn geregelt werdnusste. Da auch dieser im Jahr
1382 ohne einen mannlichen Nachkommen verschied, dgr ungarische Thron an seine
alteste Tochter Maria und der polnische Thron aneseweite Tochter Hedwig (Jadwiga)
Uber. Die erst dreizehnjahrige Jadwiga, welcheespden litauischen Grolfursten Jagietto
ehelichte, wurde am 15. Oktober 1384 zum ,Konig YRalen® (Rex Poloniae) gekront und
setzte sich in der Folge gezielt filr die Wiedertiagung der Universitat Krakau €ihDass
der deutsche Einfluss auch im universitdren Rahurmggebrochen fortdauerte, belegen die
zwischen 1433 und 1510 erhobenen Immatrikulatidmnspa die etwa 50% Deutsche von
insgesamt 17.263 Studenten aufwiesen. Erst um dhs 1500 nahm der Anteil der

8 vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik*, S. 463.

° Vgl.: Chybinski: “Polnische Musik”, S. 465 / Cldaed JohnsonVocal Compositions in German Organ
Tablatures 1550-1650. A Catalogue and Commentdeyv York 1989, S. 56.

0vgl.: Jirgen HeydeGeschichte Polenddiinchen 2011, S. 33.

1 vgl.: Chybinski: “Polnische Musik”, S. 465.

12ygl.: Heyde, S. 21f.



deutschen Studenten und Lehrenden nachhaltid Sbhon ab dem 14. Jahrhundert und
besonders unter Kénig Wiadystaw Jagietto (1386-)4@&dtwickelten sich kulturelle und
somit auch musikalische Beziehungen zwischen deivesitaten Prag und der 1365
gegrundeten Alma Mater Rudolphina Vindobonensise diicht nur einen regen
Studentenaustausch bewirkten, sondern auch zumsfé€rawon Notenmaterial flihrte.
DarUber hinaus kdnnen die Kenntnisse des gesamiiisoen Repertoires auch auf die
Konzile von Konstanz (1414-1418) und Basel (143494 urlckgefuhrt werden, bei denen
sich zahlreiche fiilhrende Musiker trafén.An der Universitat Krakau wurden die
bedeutenden zeitgendssischen Musiktheoretiker geldtan kannte Isidor von Sevilla,
Berno von Reichenau, Johannes de Muris’ ,Musica&dpéva“, Boethius’ ,De institutione
musica sowie die ,Musica Enchiriadid’ doch bereits im 16. Jahrhundert war die Krakauer
Musiktheorie langst nicht mehr auf dem neuestendt®bwohl das Traktat des Johannes
von Lublin noch eine Ausnahme bildet und eher @mtitlich gesinnt war, fand trotz der
europaweiten universitdaren Vernetzung kaum mehr tédan zwischen den damals
bedeutendsten Theoretikern statt. Einzig der SaeweHeinrich Glarean wandte sich
ostwarts, da er in Polen eine Publikationsmdglichk@& sein ,Dodekachordon® (1547)
suchte, in dem er bereits Beispiele von Ludwig Besrivendeté?®

Wie Johannes von Lublin selbst, konnen auch \égldere Studenten nicht mehr
zweifelsfrei identifiziert werden; nachweislich vear aber Petrus Wilhelmi de Crudencz,
Paulus Paulirinus von Prag und méglicherweise Mik&adomski immatrikuliert’ Falls
Johannes von Lublin, wie vermutet werden kann, &tudan der Krakauer Universitat
gewesen ist, hat er nicht nur sein kinstlerischasdWerk — zumindest auf theoretischer
Ebene — dort erlernt, sondern er pflegte sicherdiubh personliche Kontakte zu anderen
Musikern. Wahrscheinlich war er auch mit dem Komptem Nicolaus Cracoviensis
bekannt, dessen Werke in groBer Zahl durch LubHasdschrift tiberliefert sintf Das
umfangreiche Notenrepertoire, welches die Fakuigh einer gewissen Zeit angesammelt
hatte, bestand nicht nur aus importem Kulturgug @isten sind 1400 aus Italien kommend

nachgewiesen), sondern die Krakauer Studentengtiamti hiervon auch eigenhéndig

13v/gl.: Hoffmann-Erbrecht: ,Heinrich Finck®, S. 192.

1vgl.: Ryszard J. Wieczorek: Art. “Polen. IIl. Kunsusik. 1. Bis 1600”. INnMGG2, Sp. 1634f.

15 vgl.: Zygmunt M. Szweykowski: Art. ,Krakéw*, inThe New Grove Dictionary of Music and Musicia8s
862 / Wieczorek, Sp. 1635.

®vgl.: Wieczorek, Sp. 1637.

vgl.: Ebd., Sp. 1635.

18yvgl.: Tomasz Je Art. Nikolaus von Krakau®, nMGG2, Sp. 1062.
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Abschriften an oder komponierten selbstin diesem Umfeld ist Johannes also sehr

wahrscheinlich an die ersten Vorlagen fir seine besprochene Sammlung gekommen.

2.2 Die Konigliche Hofkapelle

Die zweite und vermutlich noch ergiebigere Quelle furopaische Musik war die
Konigliche Hofkapelle. Zwar gab es schon vorherewerelt Musiker am Hofe, doch erst im
Jahr 1411 wurde eine feste Hofkapelle unter detubgides Geistlichen J&hedz bei Konig
Jagielto eingerichteéf? Obwohl dieser — ebenso wie fast alle polnischemafichen —
gleichzeitig auch Grol3furst von Litauen war undetater gesamte Hof zeitweise in Vilnius,
Grodno, Piotrkbw und Warschau weilte, wurde denneah GrofR3teil der Zeit in der
Krakauer Residenz verlebt. Obwohl Ublicherweisehade Kapelle an den Reisen des
Konigs teilnahm, existieren fiir diesen wichtigertiSeerhalt nur wenige Dokumerntte.

In der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts sdmeitlie Entwicklungen auf
wissenschatftlichem, literarischem und kunstleristh&ebiet unter Konig Kasimir V.
Jagietoncyk (1447-1492) unaufhaltsam voran, wolsich erste Kontakte zum
burgundischen Hof gekntipft wurden. Unter den Komigehann Albrecht sowie Aleksander
Jagietoncyk (1492-1500) wurde der wohl bedeutendi®utsche Musiker, der damals im
polnischen Herrschaftsgebiet wirkte, zum Hofkapelbter ernannt — Heinrich Finék.
Dieser verbrachte tber 50 Jahre in Polen (ca. 5458is 1510) und war sogar noch vier
Jahre unter Zygmunt I. Mitglied der Koniglichen Kdip?®, bevor er seine Wahlheimat
verliel3 und nach verschiedenen Stationen 1527 Igeflaeister bei Konig Ferdinand in
Wien wurde?® Es sind nur wenige Namen der ihm unterstandenesikduiiberliefert, unter
anderem der Deutsche Caspar Czeys (1498-1500)erfdreaonard, Oswald, Johannes
,cantorek* sowie diverse Instrumentalist®nOb Heinrich Finck Musikhandschriften mit

nach Polen brachte, ist sehr unwahrscheinlich @eidich fir die nachher untersuchten

¥vgl.: Wieczorek, Sp. 1635.

2vgl.: Ebd., Sp. 1636.

2 vgl.: Elzbieta Zwolinska: ,Studie tber die Musik am Hofe detzten Jagiellonen®, inFlorilegium
Musicologicum. Hellmuth Federhofer zum 75. Gebagshg. von Christoph-Hellmut Mahling, Tutzing 1988,
S. 509.

22 y/gl.: Wieczorek, Sp. 1636.

2 vgl.: Hoffmann-Erbrecht: ,Heinrich Finck®, S. 192.

2 vgl.: Ebd, S. 195.

% vgl.: Wieczorek, Sp. 1636.



Senfl-Werke irrelevant). Allerdings befinden sicinige seiner Kompositionen in der
Lublinschen Sammlung: unter anderem die Werke it @iteln Egredientem Phynkfol.
121v-122v),Kyrieleyson phynk pascal@ol. 207r) undKyrie eleison pascale phynfol.
238r).

1507 wird mit der Thronbesteigung Zygmunts |. @tarder Altere®) die
wegweisende ,Epoche der Sigismunden“ (auch ,goldedahrhundert der polnischen
Musik“ oder ,Zygmunt-Zeit* genannt, gleichbedeutemit dem Terminus ,Renaissané®-
eingelautet, welche seine eigene Regierungszeitesdi@ Regentschaft von Zygmunt II.
August umfasst. Obwohl Zygmunt I. bis zu seinem &anh Jahr 1548 herrschte, wurde
schon 1530 sein Sohn ebenfalls zum Konig ernaodass beide 18 Jahre lang gemeinsam
Uber das polnisch-litauische Reich geboten. Utiear ivereinten Regentschaften erlebte die
polnische Kultur (besonders auf dem Gebiet derraite und Architektur) ihre allgemein
anerkannte Hochblite, welche die erste ausgeprRgieaissance-Epoche des Landes
darstellte’” Auch wenn sich der Krakauer Hof musikalisch nistit anderen europaischen
Hofkapellen messen konnte, wurde viel zur Entwinglaer polnischen Musik beigetragen.
Uber die Kapelle Zygmunts des Alteren ist verglsighise wenig in Erfahrung zu bringen.
Fest steht, dass zwar viele auslandische Musikeh flen kamen, jedoch keiner der
fuhrenden zeitgentssischen Komponisten. Durch ddgaH Zygmunts mit Bona Sforza
wurden die allgemeinen Beziehungen zu ltalien zwaiter ausgebaut, dies hatte jedoch
kaum Einfluss auf die musikalischen Verhaltnisseratie Mitglieder der Kapelle. Bis Ende
des 16. Jahrhunderts namhafte Vertreter nach Kriakenen, war die Zahl der italienischen
Musiker sogar eher gerirf§.Auch deutsche Sanger und Instrumentalisten waiet in
dem MalRe vorhanden, wie man aufgrund des oben isk&z Kulturtransfers mit
Deutschland hatte vermuten kdnnen. Der Grol3teiedegewanderten Musiker stammte aus
dem franko-flamischen Raum, was sich auch im Reperhiederschlug, welches im Kern
aus Werken u. a. von Josquin Desprez, Clemens mapa, Nicolas Gombert, Philippe
Verdelot, Adrian Willaert, Cyprian de Rore und Gwa di Lasso bestarfd.Weiters ist
bekannt, dass Zygmunt I. neben seiner Hofkapell@eaem noch eine Militar-, eine
Janitscharen- und eine neunkopfige Mannerkapelzagglla Rorantistarum®, gegrindet
1540) unterhielt, welche auch polyphone Vokalwegkdfihrte. Es ist ein personliches

Treffen zwischen Zygmunt I. und Maximilian 1. sowiadislaus Jagieto aus dem Jahr 1515

% vgl.: Elzbieta Gluszcz-Zwolinska: ,Uber die Untachiungen zur Musikkultur der polnischen Renaissance
im 16. Jahrhundert”, irBeitrage zur Musikgeschichte Osteuropiag. von Elmar Arro, S. 312f.

27vgl.: Zwolinska, S. 501.

2 yv/gl.: Wieczorek, Sp. 1637.

2vgl.: Ebd.



durch den Humanisten Cuspinian Uberliefert, zu elesSnlass augenscheinlich die oben

erwahnte Janitscharenkapelle ein Werk dargeboten ha

,Die damals den polnischen Konig begleitenden Meisgntriisteten mit inrem Spiel
die Hoflinge Kaiser Maximilians: ganz absonderlichrisik wurde von Tataren
ausgefuhrt, sie verletzte die Ohren und rief Sdteechervor, da sie an das

unheimliche Summen groRer Wespenschwarme und Wild@fer erinnerte®

Zygmunt Il. August, der ab 1529 Grol3fiirst von Léawnd 1530 Konig von Polen
wurde, grindete 1543 nach Ankunft seiner erstertirGaiisabeth von Habsburg seine
eigene Hofkapelle und gestaltete sie nach eurdpgiscVorbild: es gab ein Dutzend
Kaplane, ,adolescentes cantores”, Sangerknabeneseiwen ,compositor cantus“. Diese
Titelgebung ist insofern auffallend, als sie zuejeeit dufRerst selten verwendet wurde:
neben Johannes Baston und Marcin Leopolita in Krakagen ihn nur Ulrich Bratel am
Stuttgarter Hof, Johannes Neubauer in Kénigsbengesbleinrich Isaac am KaiserhdfDie
Aufteilung der Musiker in der Kapefle (welche naherungsweise jener an den ibrigen
europaischen Hofen entsprach) geschah nach fueltonGesichtspunkten und gestaltete
sich folgendermaf3en: Es gab ,1. Musiker-Sanger einfen] Komponist[en], die mit der
religios orientierten Hofkapelle verknipft sind; #ie Almani benannten fistulatores
[Pfeifer], die tubicinatoren [Trompeter] und timpstae [Trommler] als ,Tafelmusik’ [...];
3. die meist als musici Itali bezeichneten, denidlichen Wohnrdumen zugeordneten
Musiker als Kammermusik®® Neben den polnischen Musikern kamen zahlreicheikdus
aus Boéhmen, Schlesien, Konigsberg, Wien, Ungam,Nlederlanden, Italien und natirlich
auch aus Deutschlaffd.Dokumentierte Namen sind Wilhelm von Wilhalm (154&60),
Hans Reder (1546), Joachim Spangel (1546), Jorghdbd1546), Claus Hanns (1520-1546)
und Joachim Kleppel (1546). Entsprechend der alggeem Tendenzen der polnischen
Population schwand der deutsche Einfluss erst ab5&0, sodass die Hofkapelle ab diesem
ungefahren Zeitpunkt grof3tenteils aus polnischeiedeniandischen und italienischen
Musiker bestand® Leider konnte von diesen deutschen Musikern bislkein einziges

Werk mit den vielen noch immer unidentifiziertenduanonymen Tabulaturen Lublins in

0'vgl.: Zwolinska, S. 504.

3vgl.: Ebd., S. 505.

32 Mit zunehmendem Alter zog Zygmunt Il. August Wdrse als dauerhaften Aufenthaltsort vor und
verbrachte immer weniger Zeit in Krakau, das ela89 nie wieder bereiste. (Vgl.: Zwolinska, S. 509)

#vgl.: Zwolinska, S. 507.

3 vgl.: Ebd., S. 508.

% vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik®, S. 467.



nahere Verbindung gebracht werden und es ist andbéraeitig kein persénlicher Kontakt
Lublins zur Krakauer Hofkapelle nachgewiesen. Dehrikann davon ausgegangen werden,
dass sich das existente Repertoire mittels Abdehrih der restlichen Stadt verbreitete und
auch in Lublins Hande gelangen konnte. Dass Nisol@tacoviensis am Hofe angestellt
war, wird zwar von Katarzyna Swaryczewska angeffihund scheint eine durchaus
denkbare Vermutung darzustellen, doch taucht seameN leider in keiner bis heute
bekannten Quelle auf.

Unter der Regentschaft von Zygmunt Ill. Waza (18832), welcher nicht mehr
dem Jagieltonengeschlecht entstammte, sondernpeasSdes schwedischen Adels war und
nach Ende der Erbmonarchie zum Kénig gewahlt wuetéyhr die Hofkapelle eine
abermalige Umstrukturierung, bei der auch das Rejperdurch szenische Musik erweitert
wurde und nun auch kiinstlerisches Ansehen bei deéaren europaischen Héfen erlantjte.
Man kann zwar nicht behaupten, dass der polnis@regshof der Jagietonen sehr viel zur
Entwicklung der europaischen Musikkultur beigetrapétte, doch durch die verschiedenen
Einflusse aus Italien, Deutschland, Frankreich dad Niederlanden wurde malf3geblich die
nationale Identitat der polnischen Musik mitgestzit

Abgesehen von den beiden Hauptzentren UniversitdtKbnigliche Hofkapelle hatte die
Musik im alltaglichen Leben der Menschen keinenl3gm Stellenwert, wobei auch das
Mazenatentum nur schwach ausgepragt war. Es gan ey jagietonischen Kapelle noch
verschiedene Privatkapellen, wie beispielsweise j@n Flrst Gorski, in welcher um 1502
ausschlieBlich deutsche Musiker diefftamd dariiber hinaus wurde natiirlich die Musik an
den Kirchen gepflegt. Besonders bedeutend warenuritey vor allem die Wawel-
Kathedrale St. Stanislaus und Wenzel, in der umstederem die Rorantistenkapelle
beheimatet war, sowie die Marienkirche am Markiplatier und an anderen Kirchen der
Stadt haben bis mindestens 1508 ausschliel3lichsceitMusiker gewirkt, beispielsweise
der Kantor Georg Liban, welcher auch an der Krak&lmeversitat lehrt&?®

Der Frage, woher Johannes von Lublin seine veretemd Vorlagen fur die
Tabulatur-Handschrift bezog, konnte mit den geramntAnlaufstellen Universitat,
Hofkapelle und auch den Krakauer Kirchen ein Stivekt ndher gekommen werden. Was

die allgemeine Verbreitung von Musikdrucken und ndszhriften im Krakauer Raum

% vgl.: Katarzyna Swarczewska: Art. ,Nikolaus vonakau®, in:MGG1, Sp. 1533-1534.
37vgl.: Wieczorek, Sp. 1638.

8 yvgl.: Zwolinska, S. 515.

39 vgl.: Hoffmann-Erbrecht: ,Deutsche Musiker*, S..28

“0vgl.: Hoffmann-Erbrecht: ,Deutsche Musiker*, S..2&hybinski: ,Polnische Musik®, S. 472.
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betrifft, scheint es relativ unwahrscheinlich, ddsslin diese selbst kduflich erwerben
konnte. Da man selbst in der polnischen Hauptstadileichsweise wenig Erfahrung mit
dem Notendruck hatte, wurde seitens der Universidtdes Hofes sehr viel Musik aus dem
Ausland importiert und abgeschrieben. Obwohl di@d6ab ca. 1505 das vorherrschende
Druckzentrum des Landes darstellte, begniigte n@dmtsatzdem mit liturgischen Bulchern,
theoretischen Werken und Reformationsliedern. Migie des 16. Jahrhunderts — also erst
nach der Fertigstellung von Lublins Sammlung — wardanspruchsvolle mehrstimmige
Kompositionen publiziet? Es kann heute schlichtweg nicht mehr eruiert werdeelche
Drucke und Handschriften in Krakau in der erstenftelades 16. Jahrhunderts vorhanden
waren und wer die Vorlagen fur Lublins Handsch#ifinsbesondere die Werke Ludwig
Senfls — besessen hat. Wir wissen lediglich, dasdl€nh aus Deutschland vorhanden waren,
auch wenn nur wenige Titel Uberliefert sind. Durdie unzahligen Musiker, die aus
Deutschland nach Krakau gekommen sind, gibt essebeiele Mdoglichkeiten, wie jene
betreffenden Quellen, welche die Senfl-Werke bdisten, nach Polen gelangen konnten.
Dennoch stellen die beiden Institutionen Hofkapellad Universitat die allererste

Anlaufstelle fur weiterfihrende Untersuchungen dar.

3 Die polnischen Tabulaturhandschriften im 16. Jahhundert

Die Orgeltabulatursammlung des Johannes von Lukén zwar nicht die erste derartige
Kompilation in Polen, dafir stellte sie aber die fangreichste Sammlung im 16.
Jahrhundert in ganz Europa dar. Sie steht in dedifion einer ganzen Reihe anderer
Anthologien, welche als einzige Quellen fur zeitggsische polnische Instrumentalmusik
Uberhaupt betrachtet werd&nViele der Tabulaturen sind jedoch verschollensigasehr
haufig als praktische Gebrauchshandschriften diewigger in den Kriegswirren des 20.
Jahrhunderts verloren gingen. Daher kann man hieatien verifizierbare Rickschlisse
ziehen, ob Johannes sich an anderen zeitgenodssisemelschriften orientiert oder sogar aus
ihnen abgeschrieben hat. Wie in den folgenden Khpitaher thematisiert werden wird, soll
er angeblich Teile aus einer anderen Tabulaturnioimemen haben, was sich jedoch nicht

letztgiltig beweisen lasst, da diese mdgliche \gelaach wie vor als verschollen gilt.

“Lvgl.: Wieczorek, Sp. 1636.
“2vgl.: Ebd., Sp. 1640.
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Von den Uberlieferten Quellen sind vier Handstbnif zeitlich vor Lublins
Sammlung oder kurz danach entstanden: Zwei Mamitskwerden auf ca. 1520 bis 1530
geschatzt: die Aufzeichnungen aus dem Krakauer stuggrkloster (PL-Wn, Mus.208)
sowie ein Fragment aus Lemberg (PL-Wb, Akc.3141n dle Mitte des 16. Jahrhunderts
werden zwei weitere Tabulaturen datiert, die alsdweise zeitgleich mit Lublins
Handschrift entstanden sein kénnten. Zum Einen dlaed sich um die sogenannte ,Schlol3-
Tabulatur” (oder ,Polinski-Tabulatur”, olim PL-Wtmdlie unter anderem drei Motetten von
Marcin Leopolita und Wactaw von Szamotuty enthétid zum Anderen um die Tabulatur
des Krakauer Heiligengeistklosters (PL-Wn rkp. 5@&ide Manuskripte gelten leider als
verscholleri*> Obwohl die letztgenannte Tabulatur im Zweiten \ktidg zerstort wurde, ist
es Willi Apel gliicklicherweise dennoch gelungemesi vollstandigen Mikrofilm zu rettéf,
wodurch wir heute in der Lage sind festzustelleassddiese aus towicz stammende
Sammlung ausschlief3lich Intavolierungen von Vokalgositionen beinhaltet, von denen
einige von Marcin Leopolita, Jakub Sowa und Mangim Warta komponiert wurde.Die
,Heiligen-Geist-Tabulatuf®® kommt Lublins Anthologie vom Umfang mit 362 Seitend
101 Musikwerken sehr nahe und zeigt auch inhaltéocte Reihe an Konkordanzen auf.
Besonders interessant ist fur uns das ebenfalteeinLublin-Tabulatur Gberliefert¥ita in
Ligno von Ludwig Senfl. Wenn hierbei auch nicht die ggga Vorlage entdeckt wurde, da
PL-Wn, 564 etwa 1548 entstanden sein muss (undtsbuofilins Kopie vielmehr das
betreffende Modell darstellt), soll im weiteren Yaerf des Analyseteils dieser Arbeit
dennoch ein kurzer vergleichender Blick auf die iligen-Geist“-Abschrift geworfen

werden.

*3vgl.: Wieczorek, 1640.

*vgl.: Johnson, S. 58 (FuRRnote).

> vgl.: Wieczorek, Sp. 1640.

“® Weiterfiihrende Literatur bietet hierzu Wyatt Inskbe Cracow TablaturePhd. Indiana 1964.
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4 Die Handschrift PL-Kp Ms. 1716

4.1 Die Biographie Johannes von Lublins und die Pxeenienz der
Handschrift

Die Tabulatursammlung Johannes von Lublins kanrdi@rGeschichte der Tastenmusik als
Meilenstein betrachtet werden, da sie nicht nur dis gesamte 16. Jahrhundert mit
insgesamt ca. vierhundert Stiicken die umfangredketnpilation fur Orgelwerke darstellt,
sondern auch ein aul3ergewOhnliches internationalesmthendes Repertoire reprasentiert.
Neben den zahlreichen Intavolierungen enthalt sieesdem eine theoretische Einleitung mit
mehreren Lehrbeispielen und steht somit in der ¢igera Tradition der zeitgenéssischen
deutschen Tabulatursammlungen, wie beispielsweisa jyon Hans Buchnéf.

Zwischen den Jahren 1537 und 1548 im polnischest&td<r&nik entstanden, ging
das Manuskript nach Kassation des Klosters durehudisische Regierung zunéchst in den
Besitz des Philologen Prof. Dr. Hieronymus topaki Giber. Nach dessen Tod 1906 erwarb
es die Krakauer Akademie der Wissenschaften, wsicasdort bis heute unter der Sigle Ms.
1716 befindet?

Nach wie vor sind kaum biographische EinzelheitdreriJohannes von Lublin
bekannt; lediglich der nachvollgend zitierte Tiwér vorliegenden Sammlung, welcher
einige gesicherte Hinweise bereit halt, ermdglielmte lebensgeschichtliche Anndherung:
»Tabulatura loannis de Lyublyn Canonic[orum] Reguimm De Crasnyk. 1540.“ Folglich
wissen wir, dass Johannes Kanoniker im Klostegikawar und hier offensichtlich in der
Funktion des Organisten ein Grof3teil der Tabulatdiie den taglichen Gebrauch angefertigt
hat. Aufgrund der theoretischen Einleitung und difaltigen Lehrbeispiele kann man
dariiber hinaus davon ausgehen, dass er auch Schisgebildet hdf Diese haben
hdchstwahrscheinlich auch am Manuskript selbst enitckt, da die komplette Sammlung
nicht allein von Johannes angefertigt wurde. Obwabmand zweifelsfrei identifizieren
werden kann, sind dennoch drei Personen (vermudiganisten) in der Quelle namentlich
vermerkt: ,Gasparus Kossetzki* (fol. 1r und 158r)alentinus® (246r) und ,Petrus
Parczewitha“ (fol. 260v}. Diese konnten sowohl Schiiler oder Musikerkollegke bei der

Abschrift involviert waren, als auch Nachfolger lins gewesen sein, die sich lediglich als

*7Vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik*, S. 477.

“Bvgl.: Ebd., S. 479.

“9vgl.: Ebd.

0 vgl.: Krystyna Wilkowska-Chominskafabulatura organowa Jana z Lublinég& Monumenta musicae in
Polonia), 1964, S. 12.
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spatere Besitzer in das fertige Buch eingetragdsernaUber den weiteren Werdegang
Johannes von Lublins kdnnen nur vage MutmalRunggasaellt werden, da er in keinerlei
weiteren Registern mehr namentlich erwahnt wirdbSein denLibri Mortuorum des
Klosters Kranik konnte kein Eintrag auf seinen Namen festgkstedrden, sodass man
annehmen kann, Johannes habe die Gemeinschafssarlaind sei mdglicherweise in
Richtung Krakau Ubersiedelt. Die Beziehung zur deyea Hauptstadt Polens bestand — wie
im ersten Kapitel bereits ausgefuhrt — womaoglichoscvor seiner Anstellung in Kaik. In
den Universitatsmatrikeln tauchen zuerst 1508 um@ehnd 1513 zwei Studenten mit
identischen Namen auf, die beide nicht zweifelstitem Organisten zugeordnet werden
kénnen, wobei ein entsprechender Studienaufentbdelinoch sehr wahrscheinlich
erscheinf® Einen weiteren Hinweis bietet driiber hinaus einnv&k der Metropolitan-
Kurie vom ,13 X 1527* in Krakau, in dem von einedoannes de Lublin“ gesprochen wird,
der Altarist in der Krakauer Marienkirche gewesear¥ Des Weiteren legen auch die
bereits erwadhnten Krakauer Komponisten Nicolausc@rnansis und Nicolaus Chrzanéw
eine engere Verbindung zur polnischen Hauptstallt Da ihre Werke fast ausschlief3lich —
und im Fall von Nicolaus Cracoviensis auch in grof3gmfang — in Johannes’ Handschrift
auftauchen, muss von einem persénlichen Kontakt, sieherlich nicht in Krénik

stattgefunden hat, ausgegangen werden.

4.2 Beschreibung

Das aus 260 Papierseiten bestehende Manuskripdemitheutigen Format 380 x 205 mm
(vor einer Anfang des 20. Jahrhunderts vorgenomm®&estaurierung war das Buch wohl
etwas groRef) besitzt einen originalen Einband aus dunkelbrauheder und befindet sich
grol3tenteils in einem recht guten Zustand. Auf\derderseite ist die Madonna mit Kind in
einem Medaillon abgebildet, das von floralen Ornai@e umrahmt wird und auf der
Ruckseite befindet sich ein zweites Medaillon noiha@nnes dem Taufer, vermutlich Patron

Johannes von Lublins. Uber dem Abbild kann marbeieits zitierte Inschrift ,Tabulatura

*Lvgl.: Johnson, S. 57.

2V/gl.: Witkowska-Zaremba, Sp. 1118.

>3 vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik®, S. 479.

* vgl.: Pawet Gancarczyk: ,Uwagi kodykologiczne dtéaturze Jana z Lublina (1537-1548)", Muzyka:
Kwartalnik poswiecony historii i teorii muzy&il (1996/3), S. 46.
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loannis de Lyublyn Canonic Regularium De CrasnydQ lesert”® Eine zweite Inschrift,
welche vermutlich im 17. Jahrhundert nachtraglieilziigefiigt wurde, besagt: ,Conventus

Crasnicensis Canonicorum Regularium Lateranensi{fwh<r).>®

Tabelle P”: Aufbau der Handschrift

Faszikel Folio Lagenstruktur Folios mit Papierart
Wasserzeichen

| 1-6 3+3 (4+4) 4-6 A
Il 7-16 5+5 7-9, 12-13 A
1 17-26 5+5 22-26 A
\Y 27-36 5+5 28, 30-31, 34, 36 A
\% 37-48 6+6 38, 41, 43, 45-46, 48 A
VI 49-56 1+7 (8+8) 50, 52-53 B
Vil 57-72 8+8 61-64, 69-72 B
VIl 73-79 4+3 (4+4) 74,76, 78 B
IX 80-87 4+4 81-82, 84, 87 B
X 88-95 4+4 88-91 B
Xl 96-103 4+4 98, 100, 102-03
XIl 104-111 4+4 104-05, 108-09
XII 112-119 4+4 112-13, 115, 117 A
XV 120-129 5+5 122-23, 125, 128-29 | A
XV 130-137 4+4 132, 134, 136-37 A
XVI 138-147 5+5 138-41, 143 A
XVII 148-155 4+4 149-51, 155 A
XVII 156-165 5+5 157-58, 160, 162, 165A
XIX 166-173 4+4 167,169, 171,173 | A
XX 174-183 5+5 174-75,177-78, 181 | A
XXI 184-191 4+4 (5+57?) 184, 188-90 A
XXII 192-201 5+5 192-94, 196, 198 A
XXII 202-209 4+4 203, 206-07, 209 A

> vgl.: White: ,The Tablature of Johannes of LubliMs 1716 of the Polish Academy of Sciences in Ondco
in: Musica disciplina: a Yearbook of the history of Muk7, hg. von Frank A. d’Accone, Middleton 1963, S.
137. (Von nun an “The Tablature”) / Wilkowska-Chasika, S. 11.

% vgl: Wilkowska-Chominska, S. 11.

*"vgl.: Gancarczyk, S. 48.
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XXIV 210-219 5+5 212-14, 218-19 A
XXV 220-227 4+4 220-21, 223,225 | A
XXV 228-237 5+5 230-32, 236-37 A
XXVII 238-245 4+4 238-41 A
XXV 246-255 5+5 249, 251, 253-55 | A
XXIX 256-260 3+27 (4+47) 257-58 A

Die meisten Blatter befinden sich in akzeptablerstZd, lediglich die drei Seiten 69r, 69v
und 224v sind vergleichsweise stark beschadigtr dietatsachliche Anzahl der fehlenden
Blatter herrscht in der betreffenden Literatur Wigkeit: Adolf Chybinski hat in seiner

Studie anhand von Papierresten auf sieben, zwidche#8 und 49 heraus getrennte, sowie

auf vier bis sechs wahrend des Gebrauchs im Klosldranden gekommene Seiten

geschlosserf Im Zuge der bereits angesprochenen
{ Restauration der Sammlung wurden diese einzelnen
‘ : Papierreste  jedoch entfernt, sodass die obigen

Ruckschlisse Chybinskis heute nicht mehr nachwetibzr

sind. Krystyna Wilkowska-Chomska konnte die eher

K.258

Abb. 1 | geschatzte Zahl der vier bis sechs verlorenen dBlatt

ihrer Faksimile-Ausgabe auf drei herabsetzen, tie grspringlich zwischen fol. 4 und 5,
56 und 57 sowie fol. 79 und 80 befunden haben sdil®ie Lagenstruktur der einzelnen
Faszikel, die hauptsachlich aus Quaterniones uniighes bestehen, wird in der oben
stehenden Tabelle von Pawet Gancarczyk einzelnebstigt und wie man erkennen kann,
vermutet er dariiber hinaus noch weitere fehlendiestim der XII. sowie der XXIX. Lagé&’

Pro Doppelblatt findet sich normalerweise eiw Abb. 2

Wasserzeichen, das wie ublich etwa auf der Mitte d

(D

Blattes gefertigt wurd&: Bei dem Papiertypus lassen sicl+ '
zwei differente Arten unterscheiden (in der Tabdlg A

und Typ B), die jeweils ein anderes Wasserzeich

19%)
=)

aufweisen. Papier A wurde in Balice — etwa 15knfeznt K62
von Krakau — produziert und ab 1522 mit dem WapgemBorandw versehe@lpb. 1). Der

8 \/gl.: Chybinski: ,Polnische Musik*, S. 476.
*9vgl.: Wilkowska-Chominska, S. 12.

0 Gancarczyk, S. 48.

® Ebd., S. 47.

15



Papiertyp B wiederum stammt aus einer Papiermikdche dem Zisterzienserkloster
Mogita in Krakau zugehorig war. Dieses wurde im Jahrhundert vom Bischof Iwan
Odrowgz gegrundet, dessen Familienwappen ab 1512 als Wasden benutzt wurde
(Abb. 2).°2 Auch diese Papieranalyse spricht dementsprechéndeifien zeitweiligen
Aufenthalt Johannes von Lublins in Krakau.

Das Schriftbild orientiert sich nicht nur inhadth, sondern auch in der allgemeinen

Form der gewéhlten Notationsart an den deutschbeold@rsammlungen, beispielsweise an

Abb. 3 f"v("‘ ffl.w- U U p— ey~ den Handschriften Hans

- : i ﬁf +—4—=* Buchners oder Fridolin Sichers,

“‘? = : 7 - ji = ‘,% deren Notenkopfe fast identisch
= ‘1‘\47 L -‘% L 5B mit denen Lublins sindAbb. 3:
T g & 4 HEEBr i+ Kein Ding uff Erg. Lublin
T & be g'-?l r’}‘. f%" rﬁ,l i "; verwendete die bis etwa Mitte

des 16. Jahrhunderts gebrauchliche Alte Deutschgel@bulatur, in welcher die
Oberstimme als einzige mensural notiert wird unce dibrigen Unterstimmen in
Buchstabennotation darunter steh@bl{ildung 4 zeigt die erste Zeile von Ludwig Senfls
Vita in Ligng fol. 171r ). In der Handschrift finden sich dugéimgig finf Notensysteme pro

Seite; die exakte Anzahl der Notenlinien variietigch zwischen funf und neun, wobei

hauptsachlich  sieben  bis  ac| Abb. 4 | \*»hm

o
-

verwendet werden. Weiters wird kein
einheitlicher Schlussel notiert, sonder%%:“ “‘4{ -

vielmehr je nach Stimmlage ein C-, D-

. L /’,‘/- /
oder G-Schlissel verwendet. Mit ‘ i
Ausnahme vorAscensus ad secundam =~ /'r 1
tertiam quartam quintam sextaffol. =~ _—— 4 4 N b i N [t’

17v bis 18r), wo hdochstwahrscheinlich zur bessepeaktichen Ubersicht fur den
ausfuhrenden Organisten nachtraglich durchgeheretesiistriche frei Hand Gber die ganze
Seite eingefugt wurden, verzichtet die Sammlungjegliche Art von zusatzlichen Takt-

beziehungsweise Mensurbegrenzungen.

2 Gancarczyk, S. 51.
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4.3 Entstehungsprozess und Zeit der Niederschrift

Die Entstehungszeit von Lublins Anthologie erstteskch Uber einen Zeitraum von
mindestens elf Jahren. Bei insgesamt 48 Stiickenesaw drei Stellen der theoretischen
Schriften (f. 1r, zweimal auf fol. 260r) wurde dgsnaue Datum der jeweiligen Abschrift
hinzugefligt, wodurch sich der ungeféhre Zeitraurh EaB7 bis 1548 eingrenzen lasst.
Bemerkenswert ist hierbei, dass die eingetragemmeszahlen von zwei verschiedenen
Schreibern stammen, die in der Tabellemit A und B gekennzeichnet wurden. Die
Schlussfolgerungen, welche sich daraus fir die hitsehaft ergeben, werden im Kapitel
4.4 naher besprochéfl. Grundsatzlich lasst sich heute nicht ohne Schgleiten
bestimmen, fur welche weiteren Stiicke diese Datagedzen ihre Gultigkeit haben kénnten.
Wenn man sich den gesamten EntstehungsprozessuganAhalt, kann vermutet werden,
dass ein bestimmter Schreiber nicht jedes eina8ek mit einer exakten Datierung versah,
wenn er in einem groReren Arbeitsschritt zwei adehr Tabulaturen notierte, sondern nur
das erste oder moglicherweise das letzte Stlickim#im entsprechenden Hinweis markierte.
Wenn allerdings einige zuséatzliche Voraussetzungéillt werden, kann man durchaus
auch Ruckschlisse auf undatierte Werke ziehen. Wenmdavon ausgeht, dass ein Faszikel
in einem zusammenhangenden Arbeitsschritt entstarstiekann man die dort enthaltenen
Angaben — sofern diese einheitlich gestaltet shmispielsweise Faszikel IV, V, VI oder XI)
— auf die Ubrigen Sticke Ubertragen. Jedoch musgdiégen mittelbaren Rickschluss auch
beachtet werden, dass dieselbe Schreiberhand wihddasselbe Schriftbild (welches sich
dariiber hinaus beim gleichen Verfasser sehr uiiteiden kann, wie auch anhand von
Lublins Handschrift demonstriert wird) vorliegen.uBerdem sollte auch der benutzte
Papiertyp identisch sein, auch wenn dies kein aisdieies Unterscheidungskriterium
ausmachen kann, da man nach Verbrauch eines bdstinitapiers selbstverstandlich auch
auf einem anderen weiter schreiben konnte. Die [leal2estellt anhand der vorhandenen
Datumsangaben und der angefiihrten Kriterien ddched-aszikel hochstwahrscheinlich zu
welchen Zeitpunkten entstanden sind.

Mit Hilfe der ausgearbeiteten Tabelle lasst siclechhinur der Ubergreifende
Entstehungszeitraum 1537 bis 1548 ermitteln, sondes kdnnen dariber hinaus auch
gewisse Ruckschlisse auf den Entstehungsprozesgagezverden. Die friiheste Angabe
1537 findet sich lediglich einmal auf Folio 105gsdJahr 1538 dreimal (fol. 49v, 52v und

% Obwohl es scheint, dass an manchen Stellen eifereh@inte verwendet wurde, lasst sich dies leigeht
anhand des Faksimiles nachweisen.
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94v) und das Datum 1539 zweimal (fol. 60v, 62v). iEs durchaus denkbar, dass die
wenigen Sticke, die in dieser frihen Phase niedehgeben wurden, noch aus Lublins
Krakauer Zeit stammé&fy denn erst ab dem Jahr 1540, in dem er sich naslnteschon in
Krasnik aufhielt, scheint er die restlichenSammlungteaystisch aus- und aufgebaut zu
haben. Der Grol3teil aller feststellbaren Datumshegadie den Kompositionen hinzugefugt
wurden, markiert das Jahr 1540 und auch der Eirtiehsowie das Fundamentum und das
»+Ad faciendum” sind diesem Jahr zugeordnet. Mannkdavon ausgehen, dass Lublin zu
diesem Zeitpunkt bewusst eine umfassendere Sammaliegen wollte, da er sowohl seine
alteren Sticke aufgenommen als auch freien Platavéitere gelassen hat. Anhand der
unteren Tabell@ lasst sich ersehen, dass offenbar die erste Zueasteillung aus den
Faszikeln eins bis zwanzig bestand, die um das 1840/41 gemeinsam in das Buch
aufgenommen wurden. Die frihen Stlicke von 15371689 kommen in den tbrigen neun
Faszikeln nicht mehr vor und ebenso wenig ein Stdek 1540 niedergeschrieben wurde.
Zwar finden sich vorher vereinzelt spatere Zeitéega(1544: fol. 15v, 1542: fol. 126v,
1548: fol. 71r), allerdings wurden hier keine vtdlsdigen Faszikel eingefligt, sondern der
Schreiber hat lediglich den vorhandenen freienzHiat nachtragliche Ergédnzungen genutzt.
Mindestens ein vollstandiges Faszikel (Nr. V) aamdersten Teil kann jedoch auf das Jahr
1541 datiert werden und auch in der Folge tauckgaliZeitangabe noch dreimal auf (fol.
125v, 127v und 149v). Es ist also durchaus mogliass sich die erste Kompilationsphase
bis in das Jahr 1541 erstreckt hat, Lublin abemdeh den Einband (der also womdglich
erst 1541 hergestellt wurde) auf 1540 rickdatidie8, da er dieses Jahr auch beim
Fundamentum angibt.

Die Ubrigen neun Faszikel scheinen nicht geschiossedie bereits gebundene
Sammlung aufgenommen worden zu sein, sondern wunderer einzeln beigefugt. Auch
deuten die Haufigkeit und die Differenz der nogeariAngaben besonders bei den Faszikeln
XXVI bis XXVIII darauf hin, dass die spateren Werkécht mehr in einem bewussten
geschlossenen Prozess abgeschrieben, sondern wmhr sporadisch gesammelt und
anschlieBend in die Handschrift eingegliedert wottdeUm die prézise Entstehung aller
aufgenommenen Kompositionen zu klaren, misste jetdezlne Faszikel im Detail auf

verschiedenste Kriterien untersucht werden — widaspielsweise in Bezug auf Senfls

vgl.: Witkowska-Zaremba, Sp. 1116.

% Dass die Sammlung teilweise jeglicher durchdacifttamung entbehrt, zeigen Stellen wie Jannequins
Guerre das mit seiner ChansdriAlouette (Francigenium bellut kombiniert wurde. Es beginnt auf Folio
176r-181v und endet auf 193v-195r (Vgl.: White: glhablature”, S. 141). Der oder die Schreiber hailso
in manchen Fallen nur nach einer freien Stelle Aligs gehalten, ohne auf die Praktikabilitat fir trsiker
zu achten.
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Motette Ave rosa sine spinig Kapitel 7.3.1ansatzweise versucht wurde. Eine vollstandige

Untersuchung ist an dieser Stelle allerdings unibgl

Tabelle 2: Datumsangaben

Faszikef® | Datumsangabe| Folio | Schreiber Faszikeljahr
I 1540 1r B 1540
Il 1544 15v B 1540 (Fundamentum fol. 1r-16V)
1540 16v | A
L e e
v 1540 29v A 1540
1540 35r A
Vv 1541 43v. | A 1541
1541 45v A
VI 1538 49v | A 1538
1538 52v. | A
Vil 1539 60v | A 1539
1539 62v B Hinzufiigungen aus den Jahren
1540 69r A 1540 und 1548
1548 71r B
LY e e — 1537-1540
IX | e 1537-1540
X 1538 94v A 1538
Xl 1540 98r A 1540
1540 99r A
Xl 1537 105r | A 1537 (wahrscheinlich das alteste
Faszikel”)
XIHI 1540 112v | B 1540
XIV 1541 125v | A 1540
1542 126v | A Hinzufiigungen aus den Jahren
1541 127v | A 1541 und 1542
1540 128v | A
XV | e 1537-1540

% Die Faszikel entsprechen Tabelle
7 Gancarczyk, S. 56.
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ne

XVI 1540 l46v | A 1540
XVII 1541 149v | A 1541
(148r-149v: ca. 1537-39?)
XV | 1537-1540
XIX 1540 171r | A 1540
1540 172v | A
(wahrscheinlich 1540-41, Siel
Kapitel 7.3.1)
XX 1540 176r | A 1540
1540 182v | A
XXI 1543 190v | B 1542
1542 191v | A
XXII 1548(6) 200r |B 1542
1542 200v | A
XXIII 1542 207r | A 1541
1541 208v | A
1542 209v | A
XXIV 1541 210v |A 1541
1541 213v | A
XXV | 1541-15437?
XXVI 1543 229v | A 1543
1545 236v | A, B
1545 237v | B
XXVII 1545 239v | B 1545
1546 241r | B
1546 242v | B
XXVIII 1546 248r | B 1546
1546 250v | B
1547 253v | B
1547 254v | B
XXIX 1547 256v | B 1547
»Ad 1540 260r | A 1540
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facien- 1547 260r B
dum [...]"

4.4 Schreiberhande

Bei der Zuordnung der verschiedenen Schreiberhamdgeben sich vielfaltige
Schwierigkeiten. In der gesamten Forschungsliteratwrden bislang erst zwei Versuche
unternommen, die einzelnen Urheber der Handscluit differenzieren: Krystyna
Wilkowska-Chominska unterscheidet vier separate sdt&m, von welchen einer
(h6chstwahrscheinlich Johannes von Lublin) den ltipil der getétigten Abschriften
stellt. Bei den Ubrigen konnten folgende Segmemt@usgearbeitet werden: Schreiber 2:
Folio 21v-27v, 62r-64v, 66v-70r, 71v-72v, 137v-144md 159v-160v, Schreiber 3: Folio
188r-189r und 197v-199v sowie Schreiber 4: Foli&\w2360r und 14r (letzteres beschlief3t
das Traktat als zusatzlichen kurzen Abschffthagegen spricht John R. White lediglich
von einem einzigen Schreiber, dessen uneinheidi@whriftbild allerdings von akkurat und
gut lesbar bis grob nachlassig variiert. Die eiazigusnahme sollen die von White leider
nicht nédher benannten sieben Seiten in der Mittsteléen, die optisch stark abweichen und
somit angeblich von einer anderen Person stammasterti® Da sich beide Analysen nicht
miteinander vereinbaren lassen, lohnt sich ein m@hdlick auf das faksimilierte
Manuskript, bei dem festgestellt werden konnte,sdagder Wilkowskas noch Whites
Ansichten ganzlich Uberzeugen.

Obwohl es in unserem eingeschrankten Rahmen leiderdglich sein wird, die
gesamte Sammlung mit ihren mehr als finfhundenteBeailergestalt zu analysieren, dass
eine vollstandige Schreiberhandbestimmung vorgelegrden kann, konnten einige
allgemeine Aussagen fur unsere spatere Betraclamgoch hilfreich sein:

Bislang wurde immer vorausgesetzt, dass das Tréktalv-14r) von Johannes von
Lublin notiert wurde, der sowohl die exemplarisch&fusikbeispiele als auch die
theoretischen Ausfiihrungen niedergeschrieben lis#eingehender Betrachtung kann man
jedoch feststellen, dass augenscheinlich die ailigeein Notenbeispiele und die

theoretischen Erlauterungen von zwei verschiedeBSehreibern stammen. Als erster

%8 vqgl.: Wilkowska-Chominska, S. 12.
%9 vgl.: White: ,The Tablature®, S. 138.
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Arbeitsschritt wurden die Notenlinien aufs Papi@bigacht (SchreibeA), hiernach die
Noten selbst eingetragen und erst im zweiten Agbeltritt wurde der erlauternde Text von
einem anderen Urheber (SchreibB) in die frei gelassenen Zwischenraume gesetzt.
Bekanntermal3en existiert am Ende des Traktats alid E4r ein textlicher Zusatz eines
zweiten Schreibers. Dieser findet sich meiner Meghmach aber nicht nur hier, sondern
auch an anderen Stellen der einleitenden Abhandiieder und hat Uberdies auch die
erwahnten Tabulaturbeispiele notiert — es durith sierbei also ebenfalls um Schreilder
handeln. Besonders beim bildlichen Vergleich desakteristischen Buchstabens ,g* wird

dies deutlich:

Abb. 5 Abb. 6

Auf Folio 1v sieht man, dass das ,g“ in ,gracig&bb. 5) von SchreibeB eine deutlich
aufwarts geschwungene Schleife aufweist, wahrersd,gain ,contigerint* (Abb. 6, fol.
14r) aus dem eben erwahnten Zusatz von Schréibereinem lang nach unten gezogenen
Strich mundet. Betrachtet man ferner denselben &ablen aus einem der Notenbeispiele
(Abb. 7, fol. 2r), diurfte deutlich werden, dass hier dieeeSchreiberhand vorliegt. Neben
den neun Zeilen auf Folio 14r finden sich von SitdeeA darliber hinaus noch weitere
Anmerkungen, welche meist deutlich unterscheidl@an vestlichen Text am Seitenrand
oder in einer freien Stelle unter den NotensysteRlatz gefunden haben: Abgesehen von
einzelnen Wortern, befinden sich derartige Einsehi@uf den Folios 7r (rechts am
Seitenrand), 7v (unter dem dritten Notensystem), (Bxchts unter beziehungsweise
anfangend im zweiten Notensystem, unter dem viddetensystem sowie die letzten drei
Zeilen der Seite), 11v (rechts unter dem erstereigyistem) sowie 12v und 13r (dies betrifft
jeweils die erlauternden Anmerkungen zwischen denchbrochenen Notenlinien, die
jedoch wahrend der eigentlichen Niederschrift derspiele und nicht danach entstanden
sind). Die eingeschobenen Randnotizen sind hawfg mit einem feinen Federstrich vom
restlichen Textes abgetrennt und beginnen oftmaisdem Worten ,Regula generalis®. In
den anschlielRendefbbildungen 8 (SchreiberA, fol. 8v) und9 (SchreibeiB, fol. 9r) wird
der auffallende Unterschied der beiden Hande nolshrdarch ein charakteristisches

Beispiel demonstriert:
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fﬂzﬁ{;ﬁ Abb. 8

Abb. 9

Die Erganzungen weisen des Weiteren darauf hirs, 8akreibeA (mdglicherweise Lublin)
der geistige Urheber des Traktats sein konnte. &r die musikalischen Beispiele
niedergeschrieben, woraufhin ein anderer Schreibeielleicht ein Schuler, Kollege oder
Freund — den Text eingefugt hat, welchen Schrefeschlussendlich noch verbesserte
beziehungsweise erganzte. Auch wenn zwei verscheedgchreiber augemacht werden
kénnen, muss die zusammenhangende Arbeit denndeinauder abgestimmt gewesen
sein, da die musikalischen Beispiele ohne den dehdrigen Text sinnlos gewesen waren
und auch die ungefahre GroRe der freizulassendesrrdiene vor der tatsachlichen
Niederschrift bekannt gewesen sein musste.

Wenn wir annehmen, dass SchreiBemit Johannes von Lublin gleichzusetzen ist,
wird diese These dadurch untermauert, dass das\bllmteaus dem Traktat in der gesamten
Handschrift fast ausschlie3lich dasselbe ist. ierbuss man John R. White zustimmen,
welcher die unterschiedliche Qualitat der jeweitigdliederschrift ein und desselben
Schreibers heraushebt. Abgesehen davon, dass reelsch Federn verwendet wurden,
manifestiert sich auch der Eindruck, dass die Hemifs je nach Zeit eine unterschiedliche
Auspragung erfahrt. So weisen jene Seiten, welctheen Jahreszahl 1538 (beispielsweise
fol. 49r-60r) beginnen, ein wesentlich akkurateErscheinungsbild mit eng beieinander
stehenden Noten und Buchstaben auf, als die jundeiederschriften. Das am haufigsten
vertretene Notenbild kann in etwa der Entstehungsdes Traktats, also um 1540,
zugeordnet werden, wobei man hier der Handschetfitith mehr Routine ansieht: Noten
und Buchstaben wurden mit weniger Sorgfalt notienti auch innerhalb der Tabulaturen
wurden erheblich groR3ere Zwischenrdume gelassesoriBlers auffallig sind die Faszikel
VIII bis XII (fol. 73r-112r), die hauptsachlich méiner sehr dinnen Feder notiert wurden
und mehr nach vorlaufigen Skizzen als nach endggiltReinschrift aussehen, da die Noten
und Buchstaben scheinbar achtlos hingekritzelt wmrdund viele nachtréagliche
Verbesserungen konstatiert werden kénnen. Dennadhasich diese Seiten dem Schreiber
A zuzuordnen, ebenso wie alle anderen Seiten, ditkkowska-Chominska fur ihre
vermuteten Schreiber 2 und 4 auflistet. Einzigkbéos 188r-189r sowie 197v(unten)-199v,
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die Wilkowska-Chominska als Schreiber 3 auffihrtl wie vermutlich auch White gemeint
haben dirfte, sind ganz eindeutig von einer andel@rd verfasst. Im letzten Notensystem
auf fol. 197v wird mit einer Tabulatur direkt ansdeorangegangene Stiick angeschlossen
(Abb. 10) und auf der folgenden Seite fortgesetzt. Im deek/ergleich fallt besonders der
ganzlich anders geformte G-Schlussel auf, der maht dem in Abbildung 7
demonstrierten entspricht, sondern eher schneckuaigogestaltet ist. Die zweifelsfreie
Identifizierung des betreffenden Schreibers gestalth in diesem speziellen Fall schwierig,
doch kann man sicherlich SchreilerausschlielRen. Da Schreild@roffensichtlich auch im
einleitenden Traktat keine Tabulaturen notiert invad die markanten Buchstaben ebenfalls

nicht eindeutig deckungsgleich sind, muss hier ewem dritten Schreibel ausgegangen

werden, der an keiner anderen Stelle des restlibtaTuskripts wieder auftaucht.

Abb. 10

Fur den weiteren Verlauf sind die Folios 259v ur@Dr2 (,Ad faciendam“) noch sehr

interessant: Der Text wurde von

-y .‘
Schreiber A notiert und endet mit 7 """ A &
der Jahreszahl 1540, bei der die 5 2
wie eine 7 und die 4 wie eine Schleife aussiahbi( 11). Abb. 11

Danach erscheint wiederum ein zweizeiliger Zusaim $chreiberB mit der Jahreszahl
1547, die hier optisch den Ublichen arabischenretiffentsprichtAbb. 12). Obwohl beide

, r Schriftbilder immer wieder in der Sammlung
ok ‘# ; auftauchen, deckt bereits der erste Eintrag ,Anno
Abb. 12 domini 1540 xviii Februarij* SchreiberB als

eigentlicher Textautor des Traktats auf. Wie in daigen Tabell@ aufgelistet, wurden den
Ubertragenen Kompositionen von beiden Autoren Datngaben beigefiigt, was aber
offensichtlich bedeutet, dass zumindest Schradbaiese erlauternden Angaben nachtraglich

hinzugeflgt hat, da er bei den betreffenden Weneaahweislich nicht der Kopist war.
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Zur Identitdt des Schreibei® kann man lediglich Mutmalungen anstellen. Die
Namen Gasparus Kossetzki, Petrus Parczewitha undentfaus, welche eher
Besitzvermerke als Kopisten anzeigen durften, kémmh die engere Auswahl fallen. Halt
man sich allerdings vor Augen, dass uber dreiRigké/gon Nicolaus Cracoviensis, dessen
Kirzel ,N. C.” allein einundzwanzig Mal auftauclim, der gesamten Handschrift enthalten
sind, kann man nicht ausschlie3en, dass er satbdemaSammlung mitgearbeitet hat und
maoglicherweise hinter der fraglichen Identitat dgshreibersB steckt. Der Grof3teil der
intavolierten Werke ist anonym Uberliefert und wetas nicht der Fall war, wurden die
entsprechenden Komponisten der urspringlichen genanamentlich genannt und keine
Kirzel gesetzt. Allein Nicolaus Cracoviensis wurdig seinen Initialen bedacht, sodass man
darauf schlie3en kdnnte, dass der Schreiber ihndgst heil3t personlich, kannte oder dass
der Schreiber selbst der Urheber war und seinesnerg&/erke nachtraglich signiert hat. Da
Uber Nicolaus’ Biographie, der ca. 1550 (also etnwvadie Zeit, in der die letzten Stiicke der
wachsenden Sammlung hinzugefiigt wurden) gestorben self°®, leider so gut wie gar
nichts bekannt ist, kann nicht nachgewiesen werdl@nn und wie lange er mit Johannes in
persbnlichem Kontakt gestanden haben konnte. Difftsebenfalls auf einen mutmallichen
Krasnik-Aufenthalt zu: ob Nicolaus vielleicht dort as#ise weilte, kann weder

ausgeschlossen, noch zweifelsfrei bestatigt werden.

45 Inhalt

Durch die Umstéande, dass Lublins Handschrift Gloegresolch langen Zeitraum und rein in
der Funktion einer privaten Sammlung fur den eigeBebrauch entstanden ist, erscheint es
nicht verwunderlich, dass die aufgenommenen Kontippogn inhaltlich keiner auf den
ersten Blick systematischen Ordnung unterliegere &ihd nicht chronologisch nach
Entstehung beziehungsweise Niederschrift sortiaugh verweisen die verschiedensten
geistlichen und weltlichen Gattungen, die ebenfaitht in getrennten Kategorien stehen,
nicht auf einen, sondern auf vielerlei Verwendumgszke und Anlasse, die Werke erklingen
zu lassen. Die meist anonym notierten Stlicke sibscAriften von lateinischen, deutschen,

franzésischen, italienischen und polnischen Vomageie Lublin aus zeitgendssischen

Ovgl.: Jez, Sp. 1062.
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europaischen Musikdrucken entnahm. Da allerdingsnem noch die meisten Sticke
unidentifiziert sind — was teilweise daran liegasd die verzeichneten Titel stark verkirzt
und somit fast unkenntlich gemacht wurffer- kann man heute nicht vollstandig
nachvollziehen, welche genauen Quellen Lublin zghém waren und vielleicht als
unmittelbare Vorlage verwendet wurden.

Das geistliche Repertoire besteht aus drei vollstandigen Ordinariumsvertgean
dazu neun Kyrie, einem Gloria, zwei Credo, zwei®as und einem Offizium. Aus dem
Proprium finden sich: dreizehn Introitus, siebequsnzen sowie zwei Hymnen und dartber
hinaus noch fiinf Hymnen, zwei Antiphone und versdbhe Psalmtéré.Es kann davon
ausgegangen werden, dass Lublin diese Stiicke iresalanst selbst verwendet hat und
auch die insgesamt einundzwanzig Préaludien wurd&hdtwahrscheinlich wahrend der
Messe, der Vesper o. 4. gespialt.

Die weltlichen Werke erstrecken sich von italienischen Frottolen, Mgalen und
Motetten Uber franzdsische Chansons und deutscheorliegler bis zu polnischer
Volksmusik. Besonders die zahlreichen Téanze kondegauf hindeuten, dass Johannes sich
nicht ausschlief3lich hinter verschlossenen Klosséerenn bewegt hat, sondern durchaus auch
engere Kontakte zu burgerlichen Kreisen oder sagararistokratischen Klasse hatte, wo
derartige Tanze bei hofischen Festen dargebotedemur

Mittlerweile wurden durch die analytischen Arbaiteon Adolf Chybinski, Krystyna
Wilkowska-Chominska und John R. White mittels Kordanzen Werke von deutschen,
franzosischen, italienischen, franko-flamischen pothischen Komponisten identifiziétt
Trotz des ahnlichen Repertoires und der offenkwerdigVorbildfunktion der im
deutschsprachigen Bereich entstandenen Tabulatomsergen, finden sich Kkeinerlei
Konkordanzen in den beriihmten Orgelblichern der, datler bei Kleber, Kotter, Schlick
oder Sicher. Lediglich einige wenige Cantus firnmduverschiedene populare Melodien
(allerdings in anderen Arrangements) (iberschnesiem’ Bei Lublin tauchen unter den
deutschsprachigen Komponisten Namen wie Georg Bidekrich Finck, Thomas Stoltzer,
Paul Hofhaimer, Wilhelm Breitengraser, Johann Walteidwig Senfl, Christian Egenolff,

Martin Wolff und Paul Wist auf; die weiteren Musik&nd: Josquin Desprez, Heinrich

" vgl.: John R. White: “Original Composition and Angements in the Lublin Keyboard Tablature”, in:
Essays in musicology. A birthday offering for WAlfel,hg. von Hans Tischler, Indiana 1968, S. 83. (Von nu
an ,Original Compositions")

2 yvgl.: Willi Apel: Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1768@&ssel 1967, S. 96. (Von nun an
,Geschichte der Orgelmusik®)

vgl.: Ebd., S. 211.

" Im Anhang findet sich eine vollstandige Werkliste.

Vgl.: White: ,The Tablature®, S. 138.
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Isaac, Antonio Rotta, Girolamo Cavazzoni, Sebastiand Costanzo Festa, Bartolomeo
Tromboncino, Domenico Bianchini, Philippe Verdeldtement Jannequin, Antoine Brumel,
Claudin de Sermisy, Jacob Jacotin-Godebrye, Lupeindk, Pierre Sandrin und Nicolas
Gombert’® Bei den polnischen Werken ist lediglich der Namee8inus ausgeschrieben
(fol. 113v), bei einundzwanzig Stiicken ist weitardas Monogramm ,N. C.” vermerkt und
auch ,N. CH.” taucht ein einziges Mal auf; alle igien polnischen Tabulaturen sind anonym
uberlieferf’. Bei fiinf Kompositionen von ,N. C.“ kénnen direk®nkordanzen in anderen
Quellen gefunden werden, die jedoch das abweich&uideel ,N. Z.“ aufweisen, welches
hier jedoch ebenfalls nicht aufgelost wird, soda#le drei Initialen nicht unbedingt
problemlos zuzuordnen sind. Hilfreiche Ansatze diiehierbei die bereits erwéahnte
Handschrift der ,Heiligen-Geist-Tabulatur®, in whkr mindestens sechsundzwanzig
Konkordanzen zur Lublin-Tabulatur nachgewiesen .Siridwei dieser Werke werden hier
mit ,Nicolai Cracov~* aufgel6st, sind also Nicola@sacoviensis (auf Polnisch: Mikotaj z
Krakowa) zuzuschreiben. Weitere neun Stlcke, vorchea Lublin wiederum vier
intavoliert hat, wurden mit ,N. Z.” signiert. Drelieser vier Lublin-Versionen sind anonym
Uberliefert, das vierte wurde jedoch N.C. zugewieseraus sich schlie3en lasst, dass ,N.
Z.* und ,N. C.“ moglicherweise ein und dieselbe $ter darstellen sollefi. % In der
einschlagigen Literatur wird haufig angedeutet,sdasch ,N. CH.” mit den anderen beiden
Kirzeln gleichzusetzen waren und als ,Nicolaus @haxiensis“ aufgeschlisselt werden
kénnté'. Diese These erscheint jedoch kaum haltbar, dabeis 21 Nennungen
unwahrscheinlich anmutet, dass die zweiundzwareiddgnatur auf andere Art ausgefihrt
wird. Vielmehr bezieht sich dieses variierte Kurzeélchstwahrscheinlich auf Nicolaus
ChrzandW? (Mikotaj z Chrzanowa, ca. 1485-1562), der 1507 1843 an der Universitat
Krakau studierte und 1518 bis zu seinem Tod alsa@sfj und Chorleiter an der Wawel-
Kathedrale fungierte. Daneben war er auch ab 1546Hafe Zygmunt Il. Augusts als
Klavichordspieler in Diensten. Falls Johannes vaiblin mit einem der beiden Studenten

von 1508 oder 1513 identisch gewesen ware (shatde er sowohl Nicolaus Chrzanéw als

®Vgl.: Wieczorek, Sp. 1640 / Johnson: S. 56.

"Vgl.: White: “The Tablature”, S. 138.

8yVgl.: Ebd.: “Original Composition”, S. 84.

9Vgl.: White: “The Tablature”, S. 139.

8 Das in der Lublin-Handschrift mit “N. C.“ verselepAlyec na demna venus* ist wiederum unter denelTit
Lvenus* in dem Manuskript Nr. 1400/1 der Universghibliothek Lwow notiert, hier jedoch mit dem Kétz
.F. P.“ (vielleicht Francesco Patavino) signief¥/gl.. Piotr Pozniak: ,Le vocal et l'instrumentabmk les
tablatures manuscrites polonaises du XVle siéate’l.e concert des voix et des instruments a la Resadss
Tours 1991 S. 675) Dies verdeutlich, dass die Urherber uedHerkunft der einzelnen Stiicke nach wie vor
schwierig zu bestimmen sind.

8 vgl.: White: ,The Tablature®, S. 139.

82vgl.: Wieczorek, Sp. 1638.
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auch Nicolaus Cracoviensis kennen lernen kénnehLBtzterem ware hingegen auch eine
Begegnung am Krakauer Hof denkbar, wo Nicolaus rolbgiweise Organist gewesen ist.
Eine personliche Bekanntschaft kann man jedochdiaser voraussetzen, da seine Werke
nur in der Lublin- und in der ,Heiligen-Geist-Talbtlr* (entstanden ca. 1548) Uberliefert
sind. Letztere wurde jedoch spater verfasst urdiéese von der vorausgehenden -
Handschrift abgeschrieb&h.

Obgleich erst ein kleiner Teil der Lublinschen &l identifiziert werden konnte,
lasst sich dennoch feststellen, dass alle Werke wasteuropaischen Komponisten
ursprunglich der Vokalmusik zuzuschreiben sind ondwenig genuine Tastenmusik in die
Sammlung aufgenommen wurde. Lediglich Cavazz®mgrcar belloauf fol. 198v basiert
direkt auf derCanzon sopra il e bel e bpwelche jedoch wiederum von einem friheren
Vokalmodell ibertragen wurdé.Samtliche originare Musik fiir Tasteninstrumentasnt
somit ausschliel3lich von den einheimischen Kompgenjswie Nicolaus Cracoviensis,
Severinus oder Johannes von Lublin selbst. Hierurdtdlen in erster Linie die
einundzwanzig Praembula sowie die vielen kurzere&anoftmals mit polnischen Titel, wie
Poznania(fol. 131r) oderPrzesz thwe swyathe smartWipl. 157v-158r) — die mit ihrer
stilistischen Faktur ohne Zweifel erkennen lasselass sie fur Tasteninstrumente
(wenngleich auch nicht fir die Orgel, sondern furentbalo oder ahnliche
Saloninstrument®) geschrieben wurden. Besonders bemerkenswert csigidWerke von
Lublin (ein Préaludium, das Responsorildomine secundum actus nostros noli nos judicare
sowie der HymnusPatris sapientiy in welchen er die zusatzlichen Anweisungen
~-manualiter” und ,pedaliter* verwendete und somisdrtcklich die Verwendung der Orgel
postulierte.Patris sapientiaist dartiber hinaus in einer manualiter- und ireeipedaliter-
Version vorhanden; erstere setzt den spieltechaersétokus auf die rechte Hand, mit einer
ausgedehnten Kadenz Uber der Fermate, wohingegedebeedaliter-Version der Bass
eindeutig in den Vordergrund geriickt wiftin den anderen Werken sind keine direkten
Hinweise fur die Verwendung der Orgel notiert, dacinlassen viele Sticke (beispielsweise
auf den Folios 229 bis 233) keinen anderen Scldusda sie mit zwei Handen alleine nicht

spielbar warefi’

8vgl.: Johnson, S. 57.

8 vgl.: White: “Original Compositions”, S. 84
8vgl.: Ebd.: ,The Tablature®, S. 139.

8 vgl.: White: “Original Compositions”, S. 85.
87vgl.: Ebd.
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4.6 Bekannte Vorlagen

Angesichts der erwiesenen Tatsache, dass offehdichtkeine der bekannten
Tabulatursammlungen aus Lublins Zeit als inhaldgeNorbild fir seine Zusammenstellung
fungierte und auch sonst bislang nur wenige eingeuonkordanzen ausfindig gemacht
werden konnten, stellt sich die Frage, welche \gma Lublin tatsdchlich verwendet hat.
Obwohl John R. White in seinem Aufsatz ,The Tablatuof Johannes Lublin®
einundzwanzig Drucke eruieren und mit insgesamiuddglreilig Sticken in nahere
Verbindung bringen konnt& auf welchen Lublins Intavolierungen basieren,dshnoch
durchaus denkbar, dass eine heute verschollene lafabuzumindest zum Teil als
unmittelbare Vorlage gedient haben kofihtém Allgemeinen prasentiert sich dierage
nach den verwendeten Vorlagen als die wohl gré3ennkislicke bezlglich der
Lublinsche Handschrift.

Lublin hat in seiner Krakauer Zeit mit an Sichetrlggenzender Wahrscheinlichkeit
Zugang zu verschiedenster Vokalmusik gehabt. WieKapitel 2.2 bereits ausfihrlich
erlautert, wurde sowohl am kdniglichen Hofe derdbai polnische Monarchen Zygmunt 1.
und Zygmunt Il. August, als auch im Umfeld der Umsitdt Krakau Musik aus allen
Kulturzentren Europas importiert und aufgefuhrt.ridaer konnten durchaus einige jener
Quellen aus Italien, Frankreich oder Deutschlandegen sein, die von White im genannten
Aufsatz identifiziert wurden. Da aber keinerlei Hiotaterial vom polnischen Hof erhalten
geblieben ist, lasst sich diese spekulative Annahiokt letztgliltig bestatigen. Durch ein
Inventar des Jerzy Jazwicz (Jeiyc), welcher einige Noten der Hofkapelle in sertgéaus
aufbewahrt hatte, lasst sich allerdings das musika¢ Repertoire aus der Zeit Zygmunt II.
August teilweise rekonstruieren. Es enthélt insgesd36 Posten, wobei es sich
hauptsachlich um einzelne Stimmbicher sowie etwdeizend Chorblcher gehandelt hat.
Leider wird nur selten der tatsachliche Inhalt irw&hnten Inventar angegeben, sondern es
findet sich oft lediglich eine rein aul3erliche Besibung. Dennoch erhalten wir bedeutsame
Aufschlisse Uber eine Reihe von Komponisten, daruPhinot, Jannequin, di Lasso, Corfini
(oder Cortini), Willaert, Giachetto, Morales, Kerl&ombert, Ruffo, Scandello, Porta,
Wircker und Wactaw aus SzamotdfDa die hieraus identifizierten Werke jedenfallshti
mit Lublins Intavolierungen ubereinstimmen, lassthsfolglich nicht mit absoluter

Sicherheit bestimmen, ob dessen gesuchte Vorlagenem Hofkapellenbestand stammen.

8 \vgl.: White: “The Tablature”, S. 144-160.
8vgl.: Ebd., S. 142
©vgl.: Zwolinska, S. 512.
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Es kann aber auch nicht ausgeschlossen werdenddagrganist einzelne Werke gekannt
hat, die einerseits nicht im lickenhaften Invertaigeschlisselt und andererseits gar nicht
von Jerzy Jazwicz aufbewahrt, sondern am polnistledrgelagert wurden.

Nach White sprechen fir eine spezifische Tabuldtrtage hingegen verschiedene
kleine und ein schwerwiegender Kopierfehler, dieadahindeuten, dass Lublin zumindest
ein Werk nicht selbst intavoliert haben dirfte. $2ie eindeutige BeispiBorate coelifindet
sich auf Folio 107v: Bei Durchsicht des Stuckstfalif, dass es musikalisch keinerlei Sinn
ergibt. Wenn man jedoch das Original konsultiemierkt man, dass bei der Kopie
offensichtlich eine doppelseitige Vorlage verwendetde, die Notenzeilen also tUber zwei
Seiten durchgehend gelesen werden mussten, wébeedeér unachtsamen Abschrift jedoch
jede Seite einzeln von oben nach unten notiert eirivhite fuigt hierbei erganzend hinzu,
dass dieser kapitale Fehler vielleicht bereits er ®onsultierten Vorlage existiert hat.
Betrachtet man die oben angefihrte Tab@ll&kommt man zu dem Ergebnis, dass die
betreffende Intavolierung als eine der ersten ihr 1837 entstand und dem Kopisten dabei
maoglicherweise ein simpler Anfangerfehler untergufist. Es ist also denkbar, dass
Johannes von Lublin jedenfalls zu diesem frihertpekt Zugang zu einer bestimmten
Orgeltabulaturhandschrift hatte, diese kopierte hieinach auf den Gedanken kam, seine
Manuskripte aufzubewahren, um spater eine umfasserf8mmlung anzulegen.

Meiner Ansicht nach spricht dieser unzweideutigbl&rezwar bei diesem einzelnen
Stuck fur eine Tabulatur als Vorlage, man kann atiénichten behaupten, dass die gesamte
Sammlung hieraus kopiert wurde, insbesondere wenan nsich den langen
Entstehungsprozess und die heterogene Beschaffefiimtreffend die unchronologische
Zusammenstellung der einzelnen Faszikel, die vegdehen Schreiberhdnde oder auch das
Konglomerat unterschiedlichster Musikwerke) derettenreichen Handschrift vor Augen
fuhrt. Es drangt sich eher die Vermutung auf, dagslin Uber die Jahre alle mdglichen
Werke, die er irgendwo einsehen konnte, intavglggsammelt und schlieRlich um das Jahr
1540/41 gebunden hat. Da unter den anschlieRengefébiften Quellen auch mehrere
Lautentabulaturen aufgelistet sind, kann nattrhatht ausgeschlossen werden, dass auch

einige Orgeltabulaturen dabei gewesen sein kénnen.

L vgl.: White: “The Tablature”, S. 143.
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4.6.1 Italienische Quellen

Aus ltalien konnte White mindestens acht Quellelrdoen, von welchen drei schon
originare Intavolierungen (allerdings fur Laute)rstallen: ,Intavolatura Cioe Recercari
Canzoni Himni Magnificati“, ,Intabolatura de lautde I'eccellentissimo musicho M.
Antonio Rotta“sowie ,Intabolatura de lauto di Dominicho BianchiVie auch bei den
franz6sischen Drucken erscheint es auffallig, dediglich ein oder zwei Werke pro Druck
als geeignete Vorlage gewahlt wurden. Dies konniglicherweise darauf hindeuten, dass
Johannes nicht der vollstandige Druck, sondernemurbestimmter Teil, beziehungsweise
lediglich das jeweilige Werk, zur Einsicht verflUgbaaren. Nicht auszuschlie3en ist im
Zuge dieser Uberlegung allerdings auch, dass Luldiriibrigen enthaltenen Werke nicht als
geeignet erachtete, um in seine eigene Sammlumggaoimen zu werden, wobei ebenfalls
bedacht werden muss, dass sie vielleicht aufgremndsiirken musikalischen Modifizierung

oder der oftmaligen Titelverstimmelung noch niakgeordnet werden konnten.

“ Motetti e canzone libro primio(A. Antico, Rom 15217?)
- Sebastian Fest&ercheé al vispfol. 125v-126r

“ Canzoni frottole et capitoli da diversi eccellesitisi musici composti nuovamente stampati
et corretti. Libro Primo. De la CrocéG. G. Pasoti & V. Dorico, Rom 1526)
- Sebastian Festarsi sparsi(fol. 16v-17r)

~-Madrigali novi de diversi excellentissimi musidiibro primo de la SerenalV. Dorico,
Rom 1533)

- Philippe VerdelotCon lacrime sospjrfol. 103r

- Sebastian Fest&'amor qualche remedidol. 210v-211r

Il primo libro de madrigali de Verdelotto. Novantenstampato et con somma diligentia
corretto“(O. Scotto, Venedig 1537)
- Philippe VerdelotMadonna’l tuo bel visgfol. 164r-165r

,Di Verdelotto tutti li madrigali del primo e secda libro a quarto voci...]” (G. Scotto,
Venedig 1540)
- Philippe VerdelotFuggi Fuggi cor mio l'ingrate crud’amotdol. 41v-42r
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- Philippe VerdelotFedel et bel cagnuolo che tanto spegdi 89r-90r

»Intavolatura Cioe Recercari Canzoni Himni Magrafic Composti per Hieronimo de
Marcantonio da Bologna, ditto d’UrbingVenedig 1543)

- Girolamo CavazzoniCanzon sopra il e bel e bpfol. 198v-199r

.intabolatura de lauto de I'eccellentissimo musidio Antonio Rotta di recercari. Motetti,
balli madrigali, canzon francese da lui composin&boladi novamente posti in luce. Libro
primo“ (A. Gardane, Venedig 1546)

- Antonio Rotta La rocha’l fusq fol. 188r

»Intabolatura de lauto di Dominicho Bianchini ditRosetto di recercari motetti madrigali
canzon francese napolitane et balli novamente stanigbro primo“ (A. Gardane, Venedig
1546)

- Dominico Bianchini: Unbetitelter Tanz, fol. 188v

4.6.2 Franzosische Quellen

Aus Frankreich wurden bislang lediglich funf Werké@nf verschiedenen Quellen
zugeordnet, die ausnahmslos Vokalmusik und keinbuldturen enthalten. Wahrend
Clement Jannequin und Pierre Sandrin nur mit jere@hanson vertreten sind, finden sich
von Claude de Sermisy gleich drei Werke. Von denf fSsammlungen (vier stammen vom
berihmten Pariser Drucker Pierre Attaignant, eine ayon) enthalten vier weltliche
franz6sische Chansons, eine jedoch auch lateiniSidietten, das heifl3t Johannes hat sich
nicht ausschlieBlich fur die spezifisch franzosetiGattungen interessiert. Allerdings kann
dennoch festgestellt werden, dass der Uberwieg€ailesowohl der italienischen, als auch
der franz6sischen und auch der deutschen Druckeldhbne Gattungen reprasentiert — die
italienischen Frottole, Madrigale und Canzonen, fla@nzosischen Chansons sowie die
deutschen Tenorlieder.
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,Chansons de Maistre Clement Janequin nouvellene¢ntorrectement imprimez ¢P.
Attaignant, Paris 15297?)
- Clement Jannequii.’Alouette (prima pars)lL.a Guerre(secunda pars)

,Vingt et neuf chansons musicales a quatre par{ie@sAttaignant, Paris 1530)

- Claudin de Sermisylay fait pour vousfol. 253r

.jrente et sept chansons musicale a quatre parti@svellement et correctement
reimpremez‘(P. Attaignant, Paris 1531)
- Claudin de Sermisyte content est riche en ce mor{Efeancigenum prima pajs
fol. 28r-28v

.Libert Tertius, Viginti musicales quinque, sex,lvecto vocum motetos habet(P.
Attaignant, Paris 1534)
- Claudin de Sermisypeus miseratur nostrilfol. 151v-154v

.Le Parangon des chansons contenant plusieur rleavelt delectables chansons que
oncques ne furent imprimees au singulier prouffidedectation du musiciangJ. Moderne,
Lyon 1538%?)

- Pierre SandrinDouce memoirgfol. 197v-198r

4.6.3 Deutsche Quellen

Bei den deutschen Quellen fallt besonders ins Adgss Lublin weit mehr als nur ein oder
zwei Werke pro Druck fur Orgel bearbeitet hat, wagglicherweise darauf hinweisen kann,
dass er die betroffenen Sammlungen vollstédndigjebangsweise mehrere Werke aus
derselben vorliegen hatte. Insgesamt konnten ansadet Drucken, welche aus Nurnberg,
Wittenberg, Augsburg und Frankfurt stammen, achtzédompositionen identifiziert
werden. Das deutsche Liedgut ist durch Paul WAish (scheydens grtMartin Wolff (Ach
Unfalls Neid, Georg BracklIth reu und klay) sowie Thomas StoltzeE§ muht viel Leit
vertreten. Ferner hat Lublin auch Sticke von Jos@esprez aus den deutschen Quellen

ausgewahlt, von welchem sowohl lateinische Moteslsrauch ein Werk mit franzdsischem
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Text (Plus nulz regrefziibernommen wurden. Letzteres stammt jedoch anshdziihmten
Lautenbuch von Hans Newsidler und stellt dahertrioh origindre Vokalvorlage dar. Die
Ubrigen teils anonym uberlieferten Kompositionensié@en durchwegs auf einem
lateinischen Text und auch alle vier in dieser iegeénden Arbeit behandelten Werke von
Ludwig Senfl finden sich hier wiedefve rosa sine spini®hilippe qui videt mesowieVita

in Ligno moritur wurden von Hieronymus Formschneider in seiner Skamgn,Novum et
insigne opus musicum [...]* im Jahr 158@ro6ffentlicht,Homo quidam fecit coenafindet
sich hingegen in den ,Symphoniae iucunda atque 4de} von Georg Rhaw wieder,
welche ein Jahr spater erschienen. Es lasst sicilioh letztlich nur schwer feststellen, ob
Johannes von Lublin tatsachlich die genannten Rruick Handen gehalten hat, oder
lediglich sekundare Abschriften. Fest steht jedatdss die betreffenden Werke in keinem
anderen Druck erschienen sind, der vor Fertigstgliler Lublinschen Handschrift publiziert
wurde. Zwar verbreiteten sich die Motetten Senfishadurch andere Manuskripte (darunter
auch Lautentabulaturen), von welchen mit an Siaiedrenzender Wahrscheinlichkeit ein
Grol3teil nicht Uberliefert wurde. Da jedoch jewedisr unterschiedliche Werke aus ,Novum
et insigne opus musicum* sowie den ,Symphoniaendag" intavoliert wurden, scheint es
besonders glaubhaft, dass zumindest gro3ere Segengenannten Drucke im damaligen
Krakau vorhanden waren. Es gibt allerdings schwegemde Ratsel auf, warum die hieraus
verwendeten Werke dann in den meisten Féllen nolgtandig, sondern b&fita in Ligng
Homo quidam fecit coenamnd Philippe qui videt menur einepars intavoliert wurde.
Wenn dieser Sachverhalt zwar auf eine andere Veagdeuten kénnte, ist es letzlich wohl
doch wahrscheinlicher, dass die kritische Auswabblcherweise eine ganz persodnliche
Geschmackssache war, der Organist eher kurze Wérkelen Gottesdienst bendtigte,
bestimmte didaktische Ziele verfolgte oder aberztéim andere Selektionskriterien hatte,

die heute nicht mehr nachvollziehbar sind.

»+Aus sonderer kiunstlicher Art und mit héchstem $deseind diss Gesangbtcher mit Tenor
Discant Bass und Alt corgiert worden in der kaysbdn und des hailigen Reichs Stat
Augsburg...“(Erhart Oeglin, 1512)

- Heinrich IsaacNisi tu domine custodieris nos ad duos bas&ls97r

,Geystliche gesangk Buchleyridohann Walther, Wittemberg 1524)
- Anonym:Deus qui sedes super tronufol. 166v-168v
- Anonym: Cotidie apud vos eram in templo doceius. 184v-185r
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,Gassenhawerlin und Reutterliedlin zu Francken&m Meyn. Bei Christian Egenolf{ta.
1535)
- Paul WustAch scheydens arfiol. 44v-45r

.,Novum et insigne opus musicum, sex, quinque, etupr vocum, cuius in Germania
hactenus nihil simile usquam est editufh'Ott, Formschneider, H. Grapheus, Nirnberg
1537)

Ludwig Senfl:Ave Rosa sine spiniil. 147v-151r

Josquin DespreZribulatio et angustiafol. 235v-236r
Ludwig Senfl:Vita in Lignq fol. 171r-172r

Ludwig Senfl:Philippe qui videt mgfol. 173v-174v

“Secundus tomus Novi Operis Musici, sex, quinqueuatuor vocum nunc recens in lucem
editus”(H. Grapheus, Nurnberg 1538)
- Josquin DespreStabat Materfol. 128v-130v & 161v-162r

~Symphoniae iucunda atque adeo breves quatuor voabinoptimis quibusque musicis
compositae ac iuxta ordinem tonorum dispositae quago mutetas appellare solemus
numero quinquaginta dudG. Rhaw, Wittenberg 1538)

- Senfl:Homo quidam fecit coenarfol. 36v-37r

- Antoine Brumel:Sicut lilium inter spinas terminatufol. 97v-98r

- Lupus Hellinck:Panis quem ego dabo caro mea est pro mundj fala 250v-

252r
- Anonym:Rex autem Davidol. 253v-254r

-Ein New geordent Kunstlich Lautenbucl{Hg.: Hans Newsidler, Drucker: J. Petreius,

Nurnberg 1536)
- Josquin DespreZlus nulz regretzfol. 254v-255v
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»Ein Ausszug gutter alter und newer teutscher laegl einer rechten teutschen Art, auf
allerley Instrumenten zubrauchen, ausserleggnPetreius, Ntirnberg 1539)

- Martin Wolff: Ach Unfalls Neidfol. 43v-44r

- Georg Brackich reu und klagfol. 101v-102r

- Thomas StoltzeEs muht viel Leytfol. 168v-170r

4.7 Das Fundamentum

Der Tabulatursammlung ist auf den Folios 1v bis &#r umfangreiches theoretisches
Traktat vorangestellt, in welchem Johannes nebkyerakinen Satzregeln vor allem eine
Vielzahl an musikalischen Beispielen anfiihrt. Kaaikr technische Verweise auf das
praktische Orgelspiel, wie Fingersétze oder ahal¢chwerden hingegen nicht erwahnt,
sodass die musiktheoretischen Veranschaulichungetewtig im Vordergrund stehé.
Dies fuhrte Chybinski zu der plausiblen Annahmessddas Fundamentum nicht direkt an
einen potentiellen Organisten, sondern vielmehginan zukinftigen Komponisten gerichtet
ware, zumal es an den ,organizator* (Komponistehgssiert ist. Obwohl White ihm hierin
widerspricht, da ,organizator* sowohl ,Komponistisaauch ,Organist® bedeuten kann,
folgt auch er der sicherlich richtigen Annahme, sddge Schrift auf jeden Fall eher ein
theoretisches als ein praktisches Werk darstéllBiese Ansicht wird auch dadurch
untermauert, dass sich einige Fehler in den kuktesikbeispielen finden lassen, wodurch
davon ausgegangen werden kann, dass Johannesrgieichsweise schnell notiert und
offensichtlich nicht mehr korrigiert hat.

Wenn Johannes als Theoretiker auch grundsatzigcfoebchrittlich galt, waren ihm
seine Zeitgenossen auf manchen Ebenen dennochsv@aust sein Fundamentum (zwar
hat er augenscheinlich nur die musikalischen Beigpnotiert, dennoch gehen wir davon
aus, dass er der geistige Urheber war, da er slbktsm Titel nennt) die einzige Uberlieferte
Abhandlung zwischen 1500 und 1550, die sich mit dmitierenden Satz beschaftigt. Die
Hauptregel besagt hierbei, dass jene Stimme, die Centus Firmus innehat, vor allen

anderen beginnen muss und der Ambitus zwischenu€amd Bassus die Doppeloktave

92vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik”, S. 485.
% vgl.: White: “Original Compositions”, S. 86f.
% vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik®, S. 493.
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nicht iberschreiten daff. Allerdings verwendet er in seinen untersuchten ulhbren
ausschlieB3lich Imitationen in Prim-, Oktav-, Quimder Quartabstand — Theoretiker wie
unter anderem Schlick, Kleber, Kotter und auch Bachwaren in dieser Hinsicht
fortschrittlicher® Auf der anderen Seite erlaubt Johannes prinzigegle unbegrenzte
Anzahl von Terz- und Sextparallelen (die Terz, @ext sowie die Dezime stellen
concordantiae perfectadar), was fur damalige Verhaltnisse eher ungewéhrdanmutet

und nicht der allgemeinen Auffassung der zeitgeroken Theoretiket’

5 Die Alte Deutsche Orgeltabulatur
5.1 Allgemeines

Der Analyse von Ludwig Senfls Motetten in der Lasthen Sammlung sei zunachst eine
einfuhrende Erlauterung der hier verwendeten Nmatorangestellt, um die Feinheiten und
Unterschiede zu anderen Orgeltabulaturen unteckrizu kdnnen.

Die schriftlich fixierten Intavolierungen fur Tasi@strumente bilden lediglich einen
verschwindend kleinen Teil des tatsachlich aufgeéihRepertoires. Wenn die Aufgabe des
Instrumentalisten nicht darin bestand, den Chanrstich zu unterstitzen, wurde in der
Regel sehr viel improvisiert, ohne dass diese Mimsikals notiert wurd& Die meisten
Quellen dienten daher hauptséachlich als didaktisdiehrwerke beziehungsweise
Ubungsstiick-Sammlungen fiir Schiiler, welche dierasggvolle Kunst des Improvisierens
noch nicht beherrschten. Deren Lehrer benétigtersediArt von Gedachtnisstutze fur
Gewohnlich nicht mehr, weswegen es beispielswetse den kaiserlichen Hoforganisten
Heinrich Isaac und Paul Hofhaimer kaum Utberlieféntrumentalwerke gibt Dabei war
gerade Hofhaimer nicht nur einer der bedeutendSteganisten, sondern auch einer der
einflussreichsten Lehrer seiner Generation, deresgtaulomimes” genannten Schiler, wie
z.B. Hans Buchner, um sich schart®.Ein instrumentales Solowerk schriftlich zu fixiere

bildete also den methodischen Gegensatz zum spontanprovisieren respektive zum

% vgl.: Chybinski: ,Polnische Musik®, S. 491.

®vgl.: Ebd., S. 492.

% vgl.: Ebd., S. 491.

% \vqgl.: Friedrich Wilhelm Riedel: Art. ,Notation. IXTabulaturen, inMGG2, Sp. 359.

% vgl.: Karl Schniirl:2000 Jahre europaische Musikschriften. Eine Einfii in die Notationskund&yien
2000, S. 129.

10yvgl.: Johnson, S. 42.
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Spielen aus dem Gedéachtnis. Hierfir musste die Kaitipn in einer ,tabula® (also einer
.rafel* oder einem ,Blatt*) niedergeschrieben wemndeindem man die separaten
Einzelstimmen der (Vokal-)Vorlage aus den Stimmero@horbtichern auf einem einzelnen
Blatt zusammenfugte. Da Instrumentalisten dalbes eigene Notationsweise verwendeten,
die nicht nur aus genuin musikalischen Zeichenamekstsondern auch mit Buchstaben oder
Ziffern arbeitete, bezeichnet ,Tabulatur® oder gdwblierung“ weniger das Spartieren der
Einzelstimmen, sondern vielmehr die instrumenteri§isehe Griffschrift'*

Neben den gebrduchlichen Orgeltabulaturen, dieenschiedenster Form nicht nur
im deutschsprachigen Raum, sondern auch — mit egeem eigenen System — in Spanien
verbreitet waren, setzte sich dariber hinaus besemdie Lautentabulatur (unter anderem
eine deutsche, franzosische und italienische) irofiau durch. All diese unterschiedlichen
Notationssysteme zu beschreiben, wére fir unseteanoelten Werke keineswegs
zweckdienlich; lediglich die so genanmtte Deutsche Orgeltabulatur, welche auch in der
Lublinschen Tabulatur verwendet wurde, soll hieharderlautert werden. Diese taucht
bereits im 14. Jahrhundert erstmals im nur fragaresth erhaltenen Robertsbridge Codex
(Ms. Brit. Mus. Add. 28850) auf, sodass vermutetdwdass diese bestimmte Notation in
England entstanden sein konnte. Allerdings sindheidei zusatzlichen Quellen aus dem
angelsachsischen Gebiet Uberliefert, die dieseitigisare These untermauern wiird®n.
Erst etwa einhundert Jahre spéater taucht eine &hselle auf, die — wie alle folgenden —
aus dem deutschsprachigen Raum (darunter auch)Palenmt, weswegen die Notation
,Alte Deutsche Orgeltabulatur* genannt wurd&.Auch wenn besonders in den friihen
Handschriften jeder Schreiber seine eigenen Clenialika in seine Notierungsweise
einflieBen liel3, besteht das bedeutendste Untadieigsmerkmal darin, dass die linke und
die rechte Hand deutlich getrennt werden, insofelass die oberste Stimme in
Mensuralnotation fixiert wird, wahrend die unter8timmen in Buchstabenform stehen.
Neben individuellen Symbolen, beispielsweise firgeaeichnete Akzidentien, variieren die
verschiedenen Quellen hauptsachlich  hinsichtlich r d@&lotenlinien-Zahl, der
Oktaveniibergange oder zwischen weiRer und schwalensuralnotationt® Die
bedeutendsten Quellennachweise der Alten Deuts€rgeltabulatur sind zunéchst die
Tabulatur des Adam lleborgh (1448), welcher insgegsacht Notenlinien verwendete, dann

in besonderer Weise das ,Fundamentum organisanel’ ldinden Organisten Conrad

11ygl.: Riedel, Sp. 360.

192 yvgl.: Willi Apel: Die Notation der polyphonen Musik 900-160@ipzig 1989, S. 25. (Von nun an ,Die
Notation®)

193ygl.: Riedel, Sp. 363.

104vgl.: Ebd.
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Paumann (1452) sowie das ,Buxheimer Orgelbuch” {&&5-75), in welchem die bisher
noch etwas willkiirliche Notation das erste Mal kdetipausgebildet erscheitft Abgesehen
von einem kurzen Beispiel in Sebastian Virdungdrimsentenlehre ,Musica getutscht*
(1511) sind die ersten gedruckten Intavolierundeh @Qrgel- und 15 Lautentabulaturen) in
Arnolt Schlicks ,Tabulaturen etlicher Lobgesang‘sadem Jahr 1512 enthalt¥i. Da
Tabulaturen aber — wie oben erwahnt — weniger aurrkerziellen Verbreitung als vielmehr
fur den praktischen Eigengebrauch von Organisteefentigt wurden, sind aus jener Zeit
wesentlich mehr Handschriften als Drucke Uberltef®ie bedeutendsten aus der ersten
Halfte des 16. Jahrhunderts sind jene von Johammdter (Freiburg, 1513), Oswald
Holtzach (Basel, 1515), Hans Buchner (Konstanz,1620), Leonhard Kleber (Pforzheim,
1524), Fridolin Sicher (1525), Bonifazius Amerbd&asel, ca. 1530) sowie Clemens Hoer
(Zurrich, ca. 1550§°" Leider ist keine der genannten Handschriften iakidu oder Krénik
nachgewiesenermalen bekannt gewesen: da aben Wapitel 4.2 festgestellt wurde, eine
groRe Ahnlichkeit zwischen der Lublinschen Notemi$chnd jener Fridolin Sichers besteht,
kann auch nicht ausgeschlossen werden, dass desqi@ Organist jene oder eine andere
Tabulatur gekannt hat, die in dieser Tradition asst wurden. Da wir wenig
beziehungsweise gar nichts Uber Lublins Lehrer ulel vielen verschollenen oder
vernichteten Gebrauchshandschriften wissen, anndsieh dieser orientierte, kann man
auch nicht mehr rekonstruieren oder gar beantwprtem Johannes von Lublin das

Intavolieren gelernt hat.

5.2 Schriftbild

Wie bereits hinlanglich erwahnt, wurde die ober&&mme der Alten Deutschen
Orgeltabulatur in weier oder schwarzer Mensurali abgefasst, wahrend alle tbrigen
Stimmen zur Ganze aus Buchstaben bestehen. Dieggersmnten ,claves” verwenden
dieselben Symbole, die auch die Tonhéhen bezeic{dess auch andere Modelle méglich
waren, beweist die komplexe Deutsche Lautentabnjdbei welchen waagerechte Striche

hinzugesetzt werden, um die zugehdrige Oktave aigen (alsa fur das eingestrichene a),

195ygl. Apel: ,Die Notation“, S. 25/45.
1%yvgl.: Ebd., S. 29.
197ygl.: Schniirl, S. 149.
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beziehungsweise stehen Majuskeln fir die groReesdhnuskeln fir die kleine Oktave.
Wenngleich die exakten Oktavenibergange von QualleQuelle unterschiedlich sind,
findet der spezifische Wechsel uiblicherweise jedoehh oder c statf® Der groRe Vorteil
der Buchstabennotation betand darin, dass bei dedekschrift weniger Platz benotigt
wurde und somit kostspieliges Papier gespart wekdente. Besonders bei der ab der Mitte
des 16. Jahrhunderts aufkommendauen Deutschen Orgeltabulatuy die erstmals 1529
in Martin Agricolas ,Musica instrumentalis deudsarivahnt wird und bis ca. 1570 die alte
Notation wahrscheinlich restlos verdranifttkam der eben angesprochene Grund verstarkt
zum Tragen, da nun samtliche Stimmen in Buchstaiotiert und keine Notenlinien mehr
bendtigt wurden, was dariber hinaus auch das adiggnDruckverfahren erheblich
erleichterté’®. Ferner musste der Musiker theoretisch keinerleteNkenntnisse mehr
vorweisen, um ein derartig niedergeschriebeneskSitaktisch ausfihren zu kénnen, da es
sich nunmehr um eine reine Griffschrift handeltei, Welcher man die ,claves” in manchen
Fallen ganz einfach auf die Tasten schrieb. Die Ald die Neue Deutsche Orgeltabulatur
eigneten sich daher sehr gut fir Anfanger oderri’&ieind das Absetzen gehdrte auch im
16. Jahrhundert zur Ausbildung eines angehendeartgn. So beschrieb Hans Buchner in
seinem Fundamentum drei Elemente, welche die w@lganistenkunst ausmachen: ,1. Via
ludendi (Beherrschung der Spieltechnik), 2. Rat@ngferendi compositas cantiones in
forma organistarum, quam tabulaturam vocant (Alesetmehrstimmiger vokaler Sticke fur
die Orgel) und 3. Ratio quemvis cantum planum redligad iustas duarum, trium aut
plurium vocum diversarum symphonias (Kontrapunktiehalso die Cantus-firmus-
gebundene mehrstimmige Satzkunst[.}f‘Dies bedeutet aber auch, dass die angehenden
Schiiler das Intavolieren nicht nur allein deshalereen sollten, um die Stiicke nachher
vorzutragen; denn dartber hinaus konnten sie sitdiase Weise auch mit der Technik des
Komponierens vertraut machen, was besonders abdasd&6. Jahrhunderts immer mehr an
Bedeutung gewantt?

Besondere Aufmerksamkeit muss man der symbolisBlaestellung der Akzidentien
widmen. Mit Ausnahme des ,b“ gibt es in der DeutstlOrgeltabulatur keine erniedrigten
Tone, sondern nur chromatische Erhéhungen, was eb®r heutigen Transkription

berticksichtigt werden muss. Im Zuge der Frage ndeh Musica Ficta stellen die

198y/gl.: Apel: ,Die Notation*, S. 28.

19 ygl.: Riedel, Sp. 363.

10vgl.: Apel: ,Die Notation“, S. 34.

Hygl.: Riedel, Sp. 362.

12 ygl.: Johannes Ring;Die Kunst des Intavolierens®, inAnuario musical. Revista de musicologia del
C.S.1.C 58 (2003), S. 63.

M3vgl.: Ebd., S. 64.
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betreffenden Buchstabennotationen ein wertvollesgdes dar: Da erprobte Sanger in der
musikalischen Praxis wussten, wann chromatischrigite werden musste und eine
schriftliche Fixierung deshalb auch unnétig war,isea die Vokalvorlagen grof3tenteils
keine niedergeschriebenen Akzidentien auf. In daraws angefertigten Intavolierungen
musste hingegen ein ganz eigenes Symbol verweretdiew, wodurch die Musica Ficta hier
gewissermal3en ausnotiert wurde und einen Beitradezuang gefiihrten Debatte um die
historische Musikpraxis liefeft* Die Darstellung der chromatischen Veranderung \vird
der Mensuralstimme héaufig durch einen kleinen Quelrsdurch den Notenhals (z. B. bei
Conrad Paumanfr), beziehungsweise ein unter den Notenkopf gesetateuzchen (z. B.
bei Johannes KottE) oder Schleifchen angezeigt. Da die NotenhalseTabulaturen
grundsatzlich nach oben ragen, sind nach unterezé& Anhangsel in jedem Fall von
Bedeutung — beispielsweise kann ein senkrechtéachS¢in Mordent-&hnliches Ornament
oder auch eine Punktierung markieféhGerade diese speziellen Symbole lassen sich in den
alteren Quellen in keine geregelte Norm bringen wmderstreichen den individuellen

Charakter der jeweiligen Handschrift. In den Urtiersien hat sich die Darstellung der
Abb. 13

F G A B H ¢ s d dis ¢ f fis g gis a b b

YO~BhcL 3N ffrggaer

chromatischen Alteration mit Hilfe einer zusatzechSchleife am Buchstaben durchgesetzt

(Abb. 13). Diese Praxis leitet sich aus dem mittelaltedichL_atein ab, in dem dies als
gangige Abkirzung fur die Schlusssilbe ,-is* funggeund sich somit zur graphischen
Veranschaulichung eines fis, cis etc. anbdtObgleich diese Symbole gerade bei
handschriftlichen Texten Leseschwierigkeiten hawfen konnen, ergibt sich die jeweilige
Losung jedoch meist aus dem Zusammenhang.

Entgegen der chromatischen Alterierung
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Ober- und Unterstimme. Seit Petruccis Lautentabtéat ¢
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von 1507/08 werden sie auf die gleiche Weise dsetiesnd

einfach Uber die zugehorigen Claves gesetzt (digefae Abb. 14

14ygl.: Riedel, Sp. 363.

15yvgl.: Apel: ,Die Notation®, S. 45.
1yvgl.: Ebd., S. 33.

17vgl.: Ebd., S. 27.

18yvgl.: Ebd., S. 28.
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Abbildung 14 enthalt die metrischen Symbolr, welche bei einavissenschaftlichen

Transkription im Allgemeinen mittels der Reduktib2 angegeben werden).

5.3 Stimmfuhrung und Klangbild

Beim Intavolieren einer vokalen Vorlage gibt es ewgrundsatzlich verschiedene
Moglichkeiten der Ubertragung: 1. ,in corpo” megihe griffmaRige Zusammenfiigung der
einzelnen Stimmen, so dass ausschlief3lich die Alkand die Melodiefihrung beibehalten
werden und 2. ,in partito*, also eine exakte Ulmgtmg, welche die gesamte
Stimmfilhrung — zumindest im Notenbild — nachvoliiar macht!® Die Anordnung der
Stimmen in der Tabulatur anderte sich im Laufe #iés Jahrhunderts und hing dartber
hinaus maR3geblich vom Urheber der Quelle ab. Zirdé Alten Deutschen Orgeltabulatur
wurde in den meisten Fallen direkt unter den Diskder Bassus gesetzt und hierunter
wiederum der Altus und der Tenor noti&ft. Dies hielt Hans Buchner in seinem
Fundamentum folgendermalen fest: ,Voces autem ipotarta animi tui voluntatem
collocare et pro ut fueris assuetus. Sed tamenshindum est, discantum in hac nostra
tabulatura debere versari inter lineas et spacipta¢c quae semper primum occupent locum
et superiorem. Videtur quoque mihi, haud incommddetum, si Bassus discantui
subiiciatur, Basso, altus: alto, tenor: Tenor quidgest aliarum vocum:®* Von dieser
universalisierten Anordnung differieren lediglicke d,Heiligen Heist-Tabulatur* sowie die
Handschriften Johannes von Lublins, Fridolin Sishand Arnolt Schlicks ,Tabulaturen
etlicher lobgesang®, in welcher die einzelnen Stenmals Diskantus — Altus — Tenor —
Bassus angeordnet sind. Dieses System wurde Ubliels® auch bei der spateren Neuen
Deutschen Orgeltabulatur beibehaltén.

Obgleich Orgeltabulaturen in der Lage sind, dien8tfiihrungen exakt darzustellen,

gestaltet sich die adaquate Ubertragung der umiediichen Melodielinien schwierig.

19y/gl.: Riedel, Sp. 361.

120y/gl.: Johnson, S. 113.

2L Die Anordnung der Stimmen aber kannst du nachetai Gutdiinken vonehmen und so, wie du es gewohnt
bist. Man mul3 jedoch wissen, dal3 in unserer Talnutkr Diskant in einem Notensystem geschriebemever
mul3, das stets an erster und oberster Stelle sseliers erscheint mir auch nicht unbequem, dessBaunter
den Diskant zu setzen und darunter den Altus, umeruden Altus den Tenor: unter den Tenor, was an
weiteren Stimmen noch da ist.* (Hans Buchr&imtliche Orgelwerke. Fundamentum und Kompositiaiezn
Handschrift Basel F | 84¢= Das Erbe deutscher Musik; 54, Abteilung Orgel, KavLaute 5, hg. von Jost
Harro Schmidt), 1974, S. 16.)

122y/gl.: Johnson, S. 113f.
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Insbesondere wenn Stimmkreuzungen, beispielsweiselzen Tenor und Bassus respektive
Cantus und Altus — das heif3t in der linken odehtest Hand — auftauchen, sind diese
klanglich nicht mehr vernehmbar. Auch Tonverdopgkm kdnnen zwar graphisch im
Notenbild festgehalten werden, sind aber in dexiBraicht ausfiihrbar. Da nun allerdings
im 16. Jahrhundert immer mehr eine transparentgppohe Struktur gefordert wurde, geriet
man in einen ,standigen Konflikt zwischen realeng@klang, Notationsmoglichkeiten und
Strukturwillen***® Im Klangbild zeigte sich durch das Absetzen eimeiyphonen
Vokalvorlage in eine Komposition fiir Tasteninstrurn@ine tendenzielle Verschleierung
des flieBenden linearen Voranschreitens. Geradéompositionen mit ruhigem Charakter
und langen Notenwerten war der Horer nicht mehrtande, die unterschiedlichen
Stimmbewegungen als solche wahrzunehmen. Da die mdnmehr nicht durch ein Legato
verbunden werden konnten, so wie es die menschBtheme vermochte, sondern aufgrund
der instrumentenspezifischen Bedingungen einzefiesshlagen wurden, verwandelte sich
das polyphone Gewebe in eine starre Folge vertikikkorde!** Man kann ,von einer
nahezu vollstandigen Ausléschung der ,Stimmigkeitgunsten einer Folge von Klangen
sprechen und einer daraus resultierenden Schwachlegy im Satz wirksamen
Bewegungsimpulses® Um diesem statischen Klang und dem aufgebrochenen
Zusammenhalt im linearen Satzgeflecht entgegenkawjrwurden von den ausfihrenden
Tabulatoren haufig Figurationen oder Kolorierungedie einzelnen Stimmen eingewoben,
um das maRige Voranschreiten der verschiedenendélden zu beschleunigen und somit
wieder ein verhaltnismalig zusammenhéngendes pahgshGewebe zu suggerieren. Diese
Schlussfolgerung festigt sich auch durch die wkiteende Beobachtung, dass die
Spielfiguren in der Regel nicht nur in der obers&mmme, sondern im gesamten Satz —
jedoch normalerweise nicht gleichzeitig — auftauchend daher nicht als eine simple
Ornamentierung einer einzelnen Stimme zu versteBam, sondern verschiedene

Funktionen erfillen konnelf®

1Z3ygl.: Edler, S. 24.

124y/gl.: Stefan Kunze: ,Klang und Figuration: Zur Emzépation der Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert
in: Deutsch-italienische Musikbeziehungen. Deutscheitatidnische Instrumentalmusik 1600-173®. von
Wulf Konold, Miinchen 1996, S. 70f.

125yvgl.: Ebd., S. 75f.

126ygl.: Kunze, S. 76.
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5.4 Kolorierungen

Kolorierungen sind besonders in der ersten Halfes d6. Jahrhunderts lediglich in
vereinzelten Quellen vorhanden und auch Johannetwalin verwendet sie nur in wenigen
Werken und in diesen Féllen hauptsachlich bei dadeizert?” Dennoch wird bereits im
15. Jahrhundert auf die Verzierung der Orgeltabidgt mit unbeschriebenen Figurationen
oder Diminutionen hingewiesen; allerdings berickiher der uns bekannten Theoretiker in
einem Traktat genauer davon, sodass Uber die hditdée Verwendung nur gemutmal3t
werden kann. Im frihen 16. Jahrhundert hingegenevedie aufkommenden Kolorierungen
sowohl in vokalen als auch in instrumentalen Leftméen behandelt. Hierbei ist
bemerkenswert, dass zwischen vokalen und instrialeniDiminutionen zunéchst keine
Unterschiede gemacht werden, was bei der untenndehlan Frage nach spezifisch
instrumentalen Charakteristika (wozu Kolorierungeufig pauschal gezéahlt wurden) eine
wesentliche Rolle spielt® Die Gewohnheit des nahezu unveranderten Ubernehmien
Vorlage in die Tabulatur lasst sich durch den Emshgsprozess selbst erklaren: Da der
Organist im ersten Arbeitsschritt zunachst die @man Stimmen aus den Chor- oder
Stimmbuchern spartieren musste, konnte er nichichgleitig Verzierungen hinzufligen,
sondern hatte dies in einem zweiten Arbeitsschyéziehungsweise bei einer abermaligen
Abschrift erledigen miussen. Da bis ins 17. Jahrhundlas Stegreif-Kolorieren unter
ausgebildeten Organisten weit verbreitet war, wuldeser zweite Schritt Ublicherweise
eingespart und das figurative Ornamentieren digakt dem Instrument vorgenommen.
Sogar gedruckte Orgeltabulaturen wurden haufig dkalerierungen publiziert, was die
Herausgeber gelegentlich als werbewirksamen Vodegriesen, da sich der Organist in
seiner Kunst auf diese Weise individuell entfakénne!?® +*°

Das Grundprinzip der Diminutionen bestand in descBaffung von alternativen

Fortschreitungen bei bestimmten Intervallen, digiger melodisch ansprechende Aspekte

127ygl.: Motnik: ,Ludwig Senfl*.

128y/gl.: Lorenz WelkerArt. ,Improvisation. lll. 14. bis 16. Jahrhunderity; MGG2, Sp. 558f.

129 ygl.: Marko Motnik: “Deutsche Tabulatur: gebretichl oder verdrieRlich?”, inMusicological Annual
XLVII/2. Norddeutsche “Clavierstiicke pedaliter” aehen Orgel und Saitenclavieren ca. 1650-1720129.
(Von nun an ,Deurtsche Tabulatur®)

130 50 schreibt beispielsweise Johannes Riihling imeseMorrede zu seinem 1583 herausgebrachten
Tabulaturbuch: ,[...] von den / Autoribus im Gesartine Coloraturen gesetzet worden, damit ein / jeglic
Organist solche Tabulatur auff seine Applica/tiosimf@pen, und fiiglich brauchen kan.“ Zitiert nach:

Howard Mayer Browntnstrumental Music printed before 1600ambridge 1965, S. 320.

Auch Johannes Woltzschreibt zu seiner ,Nova musices organicae tabrda{1617): ,Dieweil aber ein jeder
sein sondere application / Coloraturen und Mordamateff dem Clavier hatt: so hab ich diese stuck ala
Coloraturen setzen / vnd einem jeden seines belgebelche damit zu adorniren frey stellen woll€efitiert
nach: Motnik: ,Deutsche Tabulatur®, S. 129f.
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bieten, als eher von rhythmischem Interesse sindv@de beispielsweise ,die erste Note
der Intervallfortschreitung mit einer Vielzahl kbeirer Notenwerte umspielt (daher
Diminution) und der nachfolgende Intervallschrittweder beibehalten oder — vor allem bei
groReren Intervallen — mit Skalen aufgefilflt Dariiber hinaus enthielten die technischen
Traktate auch verschiedene Anweisung fir die fonadegé Ausschmiickung von Kadenzen —
vom einfachen trillerahnlichen Nachschlag bis hinvirtuosen Skalef? Bis Mitte des 16.
Jahrhunderts bestanden die von den Organisten ndeten Kolorierungen aus ganzlich
stereotypen Formeln, die individuellen Charaktermissen liel3en, da die schriftlich
fixierten Diminutionen hauptsachlich fur unterrieté Schiler notiert wurden. So listete
neben anderen Hans Buchner in seinem oben genaRotedamentum neun Tafeln mit
entsprechenden Figurationen auf, die einzig demcKwees sturen Auswendiglernens
gebrauchlicher Floskeln dienten, ohne eine eigghelKunst des schopferischen Kolorierens
zu lehren'® Erst ab ca. 1570 — also in etwa zeitich parallieldem Aufkommen der Neuen
Deutschen Orgeltabulatur — beginnt sich die Eihstgl der Organisten hinsichtlich der
erwahnten Ausschmickungen zu andern, da nun entwedé€sanze auf derartige Zusatze
verzichtet wurde, oder man versuchte, die hinl&hghekannten Formeln zu umgehen und
dafur individuelle und originelle Verzierungen inedangefertigten Intavolierungen zu
integrieren*** ,In den Koloraturen der Tasten-Intavolierungeneiitete sich nicht nur das
Arsenal der Ornamentik vor, die fur die folgendenden Jahrhunderte stilpragend wurde.
Nicht zu unterschatzen sind vielmehr die histosciKonsequenzen aus der Auspragung
jener Spielfiguren, die sich gelegentlich bereits regelrechten Motiven verdichten und
durch ihr Wechseln zwischen den Stimmen die Ablgsder kontrapunktischen Linearitat

durch die ,motivische Arbeit’ anbahnef®

5.5 Instrumentaler Charakter

Wie bereits oben erwédhnt, gibt es bei den Orgelaimen die unterschiedlichen
Ubertragungsformen ,in partito“ und ,in corpo“. Dgr6Rtenteils getreuen Ubertragungen

»In partito” haben den eminenten Nachteil, dass seiptséchlich aufgrund der hohen

131ygl.: Welker, Sp. 558.

132ygl.: Ebd., Sp. 558f.

133vgl.: Edler, S. 24/26.

134ygl.: Apel: ,Geschichte der Orgelmusik®, S. 282.
135vgl.: Edler, S. 28.
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Stimmenanzahl und anderen Schwierigkeiten prakiisdpielbar sind. Bei den Tabulaturen
»in corpo” wurde hingegen versucht, die vokale Vage fir den Organisten ausfuhrbar zu
machen, indem man die instrumentenspezifischen uéseizungen der Orgel
beriicksichtigté®° Dies geschah hauptsachlich in der Form von Stueigén jener Tone, die
fur die praktische Handhabung ,weniger wichtig’ war Allerdings wurden auch
Anderungen vorgenommen, um dem (bertragenen Stirdn eanderen Charakter zu
verleihen, Dbeispielsweise indem Atempausen gefdlter Kolorierungen hinzugeflgt
wurden. Ab welchem Punkt einer vorliegenden Be#&nbgi nun die Gattungsgrenzen
Uberschritten wurden und aus einer vormaligen Makaposition ein Werk fir ein
spezifisches Tasteninstrument geworden ist, lésst gerade im 16. Jahrhundert kaum
beantworten. Allein schon die vage Unterscheidumigahen Vokal- und Instrumentalstil ist
eine fast unlosbare Aufgabe, die in der Musikwisstaft lange diskutiert wurde. Armin
Brinzing fasst die Debatte in seineBtudien zur instrumentalen Ensemblemusik im
deutschsprachigen Raum des 16. JahrhundeftdgendermalRen zusammen: das
Grundelement des Vokalen sei die ,Sanglichkeit’|clve bei gewissen Kriterien nicht mehr
erflllt sei. Diese Sanglichkeit wird wiederum antiamer unterschiedlicher Punkte skizziert:
das 1) ,Uberschreiten des natirlichen Umfangs edleervier Gattungen der menschlichen
Stimme (d. h. den Umfang einer Oktave beziehungsmveiner Dezime*®, 2) das pausenlose
Beschaftigtsein der Stimme, 3) die ,Ubertretung fierden sog. Klassischen (strengen)
Vokalsatz geltenden Regeln® und 4) kann von einestrumentalen Bestimmung
ausgegangen werden, wenn sich eindeutige Schwestegkergeben, den Text sinnvoll zu
unterlegen. Zu den unzuldssigen Elementen im Vakalgahlen unter anderem gehéaufte
Springe, zu grol3e Intervalle, lange orgelpunktéheliHaltetone, vermehrt auftretende
Synkopen und lange beziehungsweise zu haufig vamkemde Melismen®” Dieser Ansatz
wird jedoch insofern problematisch, als man unnobglion einem einzigen Instrumentalstil
sprechen kann, bei dem offensichtlich alle noch werschiedenen Instrumente
zusammengenommen werden. Man kann aber festhdlien,diese aufgelisteten Kriterien
zumindest allesamt auf die Orgel zutreffen. Bei démof3teil der Ubrigen Instrumente
wuarden sich viele Elemente dagegen nicht ohne \Nésitals realisierbar erweisen, da schon
die orgelpunktadhnlichen Haltetone z. B. auf dem Balm oder einem &hnlich konstruierten
Tasteninstrument nicht mdglich sind. Zusatzlichudaaderspricht beispielsweise auch das

pausenlose Beschéftigtsein der Stimme dem Grurdprifast aller Blasinstrumente.

136 y/gl.: Motnik: ,Deutsche Tabulatur, S. 128.
137 vgl.: Armin Brinzing: Studien zur instrumentalen Ensemblemusik im despsabhigen Raum des 16.
Jahrhunderts2 Bde. (= Abhandlungen zur Musikgeschichte 4)tti@gen 1998, S. 29f.
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Dennoch hat sich im Allgemeinen ein einziges Kiter als ,instrumental®
herauskristallisiert, namlich haufig wiederholten@mentale Melodiebildungen respektive
Kolorierungen, auch wenn der Ubergang zum vokausfidirbaren Stil flieBend iSt®

Es steht aul3er Frage, dass die Organisten dieamentalen Melodiebildungen den
Tabulaturen hinzugefugt haben, um die Ubertrageompoésition ein Stiick weit an die
Orgel anzupassen. Daher findet man in der entspnelem Forschungsliteratur auch haufig
die etwas pauschale Aussage, dass Figurationen eutlicisten den instrumentalen
Charakter demonstrieréi Allerdings kann man Kolorierungen nicht einfacts akin
instrumentales Spezifikum klassifizieren, da wirdis festgestellt haben, dass im 16.
Jahrhundert kein Unterschied zwischen vokaler nsttumentaler Diminution gemacht und
Uberdies auch in den zeitgendssischen Lehrwerkememwieder betont wurde, dass der
Gesang Vorbildfunktion fiir die instrumentale Prabxigte’*® Da auch in der urspriinglichen
Vokalvorlage Ornamente durch den Sanger angebvestiten konnten, muss man von Fall
zu Fall unterscheiden, ob gewisse Verzierungemdhteh nur durch ein Tasteninstrument
ausfuhrbar waren — beispielsweise wenn keinerlemfiausen intendiert waren oder sich
der stimmliche Ambitus fiir einen Sanger oder eirdng®rin als nicht realisierbar

herausstellt.

6 Die Motetten Ludwig Senfls

Die Vorlagen der vier durch Johannes von Lublinageamelten Intavolierungen Ludwig

Senfls —Vita in Ligno, Philippe qui videt me, Ave rosa sspmnisundHomo quidam fecit

coenam- gehoéren alle der Gattung Motette an, was ebanéalf einen grof3en Teil der in
der restlichen Handschrift notierten Werke zutrifiie Fokussierung auf diese spezielle
Gattung kann maoglicherweise dadurch erklart werdass in vielen Kirchenordnungen das
so genannte ,Motetten-Schlagen®, das heil3t dasrageh einer Motette auf der Orgel,
verlangt wurde und somit einen festen Platz im €olienst einnahm. Die Organisten
konzentrierten sich daher grof3teils auf diese @gttund suchten sich deshalb ihre

138 ygl.: Ebd., S. 30.
139 Beispielsweise bei Kunze, S. 69.
140vgl.: Welker, Sp. 559.
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Bearbeitungsvorlagen entsprechend &tisVon Ludwig Senfl sind heute in etwa
einhundertdrei3ig Motetten Uberliefert, welche brskeider noch nicht zur Géanze ediert
sind, sodass aus dem vorhandenen Material kauneitiche Charakteristika abgeleitet
werden konnen. Des Weiteren ist es schlechterdumgaéglich, eine Werkchronologie
anzufertigen, da die genauen Entstehungszeitereideelnen Kompositionen nur schwer
oder gar nicht zu eruieren sifitf. Senfls Motetten, welche ausnahmslos in deutschen
Quellen Uberliefert sind, haben groftenteils eiladginischen Text; nur sehr wenige Werke
sind in deutscher Sprache gehalten.

Da Senfl sich schon friih sehr intensiv mit Heinrisaacs Euvre und ab etwa 1520
mit Josquin Desprez’ Werken beschaftigt hat, ometd er sich stilistisch besonders bei
seinen Motettenkompositionen an den beiden Musjkerdem er nicht nur technische
Kompositionsmerkmale, sondern auch einzelne Cafitns iibernahnt** Heinrich Isaac
(ca. 1450 bis 1517) stand bis ca. 1515 an der lpefl@ Kaiser Maximilians I. als
Hofkomponist in Diensten, wo Ludwig Senfl als Sakgabe aufgenommen wurde und
somit viele seiner Werke kennen lernen konnte.dn Eblge entwickelte sich ein Lehrer-
Schiler-Verhéltnis (von Senfl in seinem autobiofiaghen LiedLust hab ich g’habt zur
Musicathematisiert), das man dergestalt beschreiben ldass, Senfl Isaacs Kompositionen
als Schreiber kopierte und diese fur seine eigéferke — zunéchst vornehmlich in seinen
frihen Motetten — als Vorbild nahm, um darauf autvad einen eigenen Stil zu
entwickeln'* Es ist nicht eindeutig nachvollziehbar, welche Kaositionen Senfl
tatsachlich gekannt hat; Stefan Gasch geht jedasordaus, dass es all jene Werke sein
mussten, die Heinrich Isaac fir die kaiserliche édl@pgeschrieben hat, das heil3t: dreizehn
Credo-Satze, die als ,Choralis Constantinus® spaan Senfl selbst herausgegebene
Proprien-Sammlung sowie mehr als zwanzig vier-da@ishsstimmige Messen. Von Isaacs
Motetten war Senfl zumindesten mit jenen vertrawgiche er in seine 1520 vero6ffentlichte
Sammlung ,Liber selectarum cantionulf™(Augsburg, Grimm & Wirsung) aufgenommen

hat, darunteAve sanctissimdaria, Prophetarum maxime, O Maria, Mater Chrisbwie

141y/gl.: Motnik: ,Deutsche Tabulatur®, S. 126f.

142 ygl.: Stefan Gasch;Hic jacet ... Isaci discipulus Heinrich Isaac als Lehrer Ludwig Senfls”, Heinrich
Isaac (= Musik-Konzepte 148/149), hg. von Ulrich Tadddinchen 2010, S. 155. (Von nun an ,Heinrich
Isaac")

143y/gl.: Martin Bente: Art.: “Ludwig Senfl”, inThe New Grove Dictionary of Music and MusiciaB8s81.
144y/gl.: Gasch: ,Heinrich Isaac*, S. 168/154.

145 Die Sammlung enthélt vierundzwanzig lateinischetéiten und stellt das erste Motettenbuch dar, das i
Nordeuropa publiziert wurde. Lediglich eine Verdtigchung von Mewes mit den Werken Jacob Obreats i
Basel 1510 ist friher entstanden. (Martin Pickeiber selectarum cantionum (Augsburg: Grimm & Wirgu
1520), A Neglected Monument of Renaissance Musid Blusic Printing”, in: Gestalt und Entstehung
musikalischer Quellen im 15. und 16. JahrhunderQuellenstudien zur Musik ddtenaissance 3), hg. von
Martin Staehelin, Wiesbaden 1998, S. 149.)
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die beiden sechsstimmigen Staatsmotefiptime divinoundVirgo prudentissima*® Wenn
auch der Stil seiner eigenen Werke durch Heinrishadés Kompositionen beeinflusst
wurden, deren eindeutige Vorbildfunktion besondarseinem Frihwerk nachvollziehbar
wird, konnte sich Senfl im Laufe seines komposs#iciien Schaffens jedoch von Isaacs
Mentorschaft I6sen und einen eigenen Stil auspragenauch durch seine Beschaftigung
mit anderen Komponisten — wie etwa Josquin Despregefordert wurde.

Ab etwa 1520 begann sich Ludwig Senfl dartber dsneerstarkt mit den Werken
anderer franko-flamischer Komponisten und im Begoad mit jenen Josquins
auseinanderzusetzen, zu welchem er zwar kein gdesés Verhéltnis pflegte, dessen
Werke jedoch im Repertoire der Hofkapelle Maxinmifavorhanden warelt’ Senfls
Wertschétzung gegenuber Josquin verdeutlicht diemfalls im bereits erwdhnten ,Liber
selectarum cantionum®, in welchem Josquin noch Igaac und Senfl selbst mit sieben
Motetten der am haufigsten vertretene KomponistNstben dem bertihmtéviiserere mei
Deuswahlte Senfl folgende Werk@raeter rerum serien© virgo prudentissimaBenedicta
es celorum Regindnviolata integra et castaDe profundisund dasStabat mater Gerade
die letztgenannte Komposition ist flur unsere gétreé Auswahl interessant und wird
anschlieBend noch naher besprochen. Stilistisedntierte sich Senfl in seinen eigenen
Motetten besonders an den seit Josquin stark von S#gntax beeinflussten
Textdarstellungen, die ,eine expressive deklamstbe Qualitat aufweisen und dazu
tendieren, aufeinanderfolgende soggetti variattemander zu verknipfen und dadurch eine
gréRere musikalische Einheit zu schafféf. Auch Senfl bemihte sich, tberflissige
Ausschmickungen aus dem Satz zu streichen, um ddvdrstandlichkeit und die
Wortausdeutung in den Vordergrund zu ricken. Zusatie Zwecke wurden lediglich
bedeutungsvolle Woérter oder Silben mit Figuralmetivunterlegt, wohingegen sich die

tibrige Melodik sonst eher am Lied orientiert urzhssyllabisch dem Wort unterordrét.

148ygl.: Gasch: ,Heinrich Isaac®, S. 153f.

147vgl.: Picker, S. 156.

148 Bjrgit Lodes: Art. ,Ludwig Senfl, inMGG2, Sp. 585.

149vgl.: Arnold Geering: Art.: ,Ludwig Senfl*, inMGG1, Sp. 511f. / Bente, S. 81.
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6.1 Senfls Motetten flr Orgeltabulatur

Von den schéatzungsweise einhundertdreifig Motetén,Ludwig Senfl komponiert hat,
sind vor allem die popularsten Stiicke, Wiga in LignooderDe Profundis wiederholt als
Vorlage fur Lauten- und Orgelintavolierungen verden worden. Auf die zahlreicher
vorhandenen Lautenbearbeitungen soll an dieseleStight naher eingegangen werdéh.
In der folgenden Darstellung der Uberlieferten Qedmilaturen wird hingegen deutlich,
welche bestimmen Werke fir die Ubertragungen faienti wurden, auch wenn betont
werden muss, dass der Grof3teil aller jemals niedetgiebenen Intavolierungen verloren
gegangen oder schlicht vernichtet worden ist. Nd@rh Tod eines Organisten war es im 16.
und 17. Jahrhundert durchaus Ublich, seine nactggian Handschriften — falls sie, wie in
den meisten Féllen, nur fur den personlichen Galbrdestimmt waren — nicht weiter zu
verwenden oder auch nur aufzubewahrérDaher fehlen uns heute nicht nur interessante
oder womdglich bedeutende Orgelwerke, sondern @ariimaus auch Verbindungsglieder,
welche die ndhere Herkunft mancher Abschriften ddakonnten — so wie es bei der
angeblichen Tabulaturvorlage fiir die Lublinsche 8dumg der Fall ist.

Augenscheinlich stellte nicht jede Motette eineeigeete Vorlage fur eine
Orgeltabulatur dar, da von den einhundertdreil3igetden Senfls — eingedenk der verloren
gegangenen Quellen — lediglich zehn verschiederek8tin diversen Bearbeitungen
vorliegen. Obwohl dies auch teilweise an der Vatbng der einzelnen Werke liegen mag,
kristallisiert sich dennoch heraus, welche Werke den Organisten offensichtlich als
besonders beliebt galten, wie etwa die dreiteilletette Qui prophetice prompsisti
(beziehungsweise der friiher entstandene dritte Vil in Ligno moritu), die im Ubrigen
auch zu einem populédren Lautenwerk avancierte ugldhe in insgesamt funf Quellen —
drei Handschriften und zwei Drucken — fur Orgeladtdn ist. Ebenfalls mit drei Quellen
(jeweils zwei Handschriften und einem Druck) sidel profundis clamawi) 5v. sowieEcce
dominus veniet5v. vergleichsweise haufig Uberliefert. Die Ubrigélotetten liegen
hauptséachlich in einer einzigen Bearbeitung voe Wenigsten dieser Werke wurden bisher

transkribiert und ediert, wobei die hier analysartintavolierungen in der Lublin-

1%07u diesem Thema empfiehlt sich die Diplomarbeit yonas Pfohlautenintavolierungen zu Ludwig Senfls
KompositionenWien 2011.

151 Burckhardt Kéhler;,Pommersche Organisten im Ubergang vom 16. zumJafrthundert*, inDie Musik
der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung deibh Nachbarn. Ostseeraum — Schlesien —
Boéhmen/Mahren — Donauraum vom 23. bis 26. Septef®2 in Kdln hg. von Klaus Wolfgang Nieméller
und Helmut Loos, Bonn 1994, S. 66.
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Handschrift jedoch schon 1963 von John R. Whiterlimtet und als CEKM-Ausgabe

publiziert wurden.

Quellen:**?

1)

Qui prophetice prompsisti - 2. p. Qui expansis inrce manibus - 3. p. Vita in

Ligno moritur, 5v.

2)

Handschriften

1.1: D-B Sammlung Bohn Ms. mus. 18, [no. 1], fol. 10t5r, 5v., (Reihenfolge
3.p.—1.p.—2.p)

1.2 D-B Sammlung Bohn Ms. mus. 119 (Reihenfolge: 3.f.p. — 2.p. — 4.p. — 5.p.)
(olim Breslau, Stadtbibliothek)

1.3: PL-Kp Ms. 1716(“Lublin-Tabulatur”), fol. 171r-172r, 1540Vita in Ligno
moritur, anon., oGk-tab., 5v., nur 3.p.

1.4: PL-Wn rkp. 564(,Heiligen-Geist-Tabulatur”), S. 230, 286, 328, anon., 5v.,
nur 3.p. (Abschrift vori.3.)

Drucke

1.5. Brown 1583 (D-ROu) (Jacob Paix: ,Ein Schén Nvtz- und Gebreiichlich
OrgelTabulaturbuch®), nr. 19, fol. 70v-75r, A 5., anon., in unterschieuer

Reihenfolge: 3.p. — 1. p. — 2.p., Neue Deutschesltaigulatur, 5v.

1.6. Brown 1583 (D-W) (Johannes Ruhling: ,Tabulaturbuch®), nr. 32, fol. 54v-
56r, De PASSIONE CHRISTI, anon., 5v, nGk-t, in usbthiedlicher Reihenfolge:
3.p.—1.p.—-2.p.

Ave rosa sine spinis — 2.p. Dominus tecum miro / Bedicta tu in mulieribus, 5v.

Handschrift
2.1.PL-Kp Ms. 1716, fol. 147v-151r, anon., oGk-tabl,

152 Fiir die Auflistung danke ich Stefan Gasch und &dmpster.
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3)

4)

5)

6)

Da pacem domine (i) — 2.p. Quia non esbv.

Handschrift
3.1.PL-Wn rkp. 564, S. 272-274udovico SveycenGk-tab., 5v
3.2.Vorlage: D-Mbs Mus. Ms. 19

De profundis clamavi (i) — 2.p. A custodia matutinabv.

Handschrift
4.1. A-Kla Ms. GV 4/3, fol. 14r-16rDe profundis .5. vocu[m] Ludo. Senfl[ius].,
nGk.tab., 5v

Drucke

4.2. Brown 1583 (D-W), nr. 81, fol. 128v-130r, DOMINICA XXIl. POST
TRINITATIS / De pro=fundis / Clamaui. / Ludo=uicus / Senffel.Quin[que]
vocum.nGk-tab., 5v.

Ecce dominus venietbv.

Handschriften

5.1.D-B Sammlung Bohn Mus. ms. 6 [nr. 112], fol. 13®44, Auctore Incertobv.,
nGk-tab.

5.2.D-B Sammlung Bohn Mus. ms. 6 [nr. 113], fol. 15G¥4, anon., 5v., nGk-tab.

Druck
5.3.Brown 1583 (D-W), no. 3, fol. 5v-6r, anon., nGk-tabl., 5v.

Homo quidam fecit coenam (iii) — 2.p. Quia paratawnt — 3.p. Venite comedite
4v.

Handschrift

6.1.PL-Kp Ms. 1716, fol. 36v-37r, anon., nur 1.p., otk-, 4v.
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7)

8)

9)

10)

O (quam) admirabile commercium 5v.

Handschrift
7.1. D-B Sammlung Bohn Ms. mus. 6, [nr. 90], fol. 97w9BudoVici Senfel5v.,
nGk-tab.

Druck
-7.2.D-Han 1546

O sacrum convivium — 2.p. Mens impletuy 5v.

Drucke

8.1. Brown 1589 (D-Mbs) (Jacob Paix: “Thesaurus motetarum”), nr. 7, Lud.
Senfl (index), nGk-tab., 5v.

8.2.D-Mu 4° Ast. 401 (Vorlage?)

Philippe qui videt me, 6v.

Handschrift

9.1. PL-Kp Ms. 1716, fol. 173v-174v., anon., Muteta p#el qui videt me.

Resolutum pler] Nlicolaus] Clracoviensis], oGk-tatbv., (eine Quint runter

transponiert)

Nisi dominus aedificaverit — 2.p. Cum dederit diletis suis 5v.

Handschrift
-10.1.A-Kla Ms. GV 4/3, fol. 20v-21vl.udo: Sen[n]fl.4. vocumnGk-tab., 4v.
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7 Analyse

Im Analyseteil sollen die funf Intavolierungen vandwig Senfl naher untersucht werden,
wobei deren allgemeiner Aufbau und jene veranderritlegriffe, die Johannes von Lublin
gegeniber der originalen Vokalvorlage vorgenommanim thematischen Zentrum stehen.
Hierbei ist von besonderem Interesse, ob Elemaeavitepeispielsweise Kolorierungen oder
andere  Modifizierungen, auftauchen, die den en@mer Werken einen
instrumentenspezifischen Ausdruck verleihen. Detstehungsprozess der meisten Werke
ist weitgehend unbekannt; lediglich béita in Ligno moritur kann dieser im Zuge der
separaten Betrachtung des Werkes beachtet wer@ehidBho quidam fecit coenasowie
Ave rosa sine spinisrweist sich besonders der unmittelbare Vergleighm Josquinschen
Motettenschaffen als erkenntnisreich und soll im dentsprechenden Kapiteln weiter

ausgefuhrt werden.

7.1 Vita in Ligno moritur, 5v.

7.1.1 Die Reihenfolge departes

Text der Vorlage:

Vita in Ligno moritur,

infernus ex morsu despoliatur.

Bei Senfls Vorlage voWita in Ligno moritur(fol. 171r bis 172r) handelt es sich eigentlich
um den dritten Teil einer Motette mit den andereménpartes Qui prophetice prompsisti
und Qui expansis in cruce manihusleren Text zur Liturgie des Stundengebets am
Grundonnerstag gehort. Ziehen wir die anderen idberlen Intavolierungen zu Rate,
kénnen wir feststellen, dass auch die ,HeiligensG&abulatur” lediglich den dritten Tell
beinhaltet. Es ist allerdings sehr wahrscheinldass die Lublin-Tabulatur jener vorherging,
also deren textliche Vorlage darstellt, sodass degteren Schreiber die anderen beiden
Teile offensichtlich nicht bekannt waren. Dariiberaus fallt jedoch auf, dass sowohl in den
Breslauer Handschriften D-B Sammlung Bohn Ms. nusowie Ms. Mus. 11 als auch bei
Jacob Paix in seinem ,Schén Nvtz- und Gebreticilichel Tabulaturbuch (Brown 1583)
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und ebenso bei Johannes Rihling in seinem ,Tabblath“ (Brown 1589 die einzelnen
partesin eine andere Reihenfolge gebracht werden, insiefXita in Lignoan den Anfang
stellen und digrima und diesecunda par$iernach setzen. Es stellt sich daher die Frage,
wie Senfls Motette urspriinglich formal gestaltet wad warum in einigen Quellen (so auch
in vielen Lautentabulaturen) lediglich der dritteilTseparat Uberliefert ist. Die Grinde
hierfir lassen sich in deren nachvollziehbarer tehtsngsgeschichte finden, die
glucklicherweise durch zeitgenossische Dokumentegbast. Diese bestehen aus einem
Briefwechsel aus dem Jahr 1536 zwischen Ludwig ISd&dpist Lukas Wagenrieder und
Herzog Albrecht von Brandenburg, den Martin Bemrieseinem BuchNeue Wege der
Quellenkritik und die Biographie Ludwig Senfigedergibt. Zunachst schreibt Wagenrieder
am 9. Februar an den Herzog und bittet ihn um eblkstandige Bestandsliste der ihm
bekannten Senfl-Werke, um ihm bei Bedarf neue Kaijpmen zukommen lassen zu
kénnen*>® Am 23. Juli sendet Albrecht ihm das gewiinschte z&iehnis, woraufhin
Wagenrieder antwortete: “[..Wie wol sy nit New aber seer guet vnd kinstlich,seid nit

im register stend, aber das vita in Ligno steetagister, doch nur der selb tayl allain, der
ist der letst, ludwig sennfl hat sider die zweestan tayl darzue gemacht, die ich dann auch
nach ordnung wie sy stend nacheinander geschriin[hd”*** Aus diesen Zeilen ergibt
sich zunachst, dass Ludwig Senfl augenscheinlichMia in LignoTeil als erstes vertonte
und erst eine geraume Zeit danach die weiteren gareeéshinzukomponierte. Die genaue
Entstehungszeit lasst sich wie bei den meisten &ferBenfls nicht bestimmen, wobei
dennoch eingegrenzt werden kann, d&$s in Ligno zumindest vor 1528 undui
prophetice prompsissowieQui expansietwa zwischen dem Anfang der 1530er Jahre und
1537 komponiert sein miisstéfi.Wagenrieder stellt in seinem angefiihrten Briefhekiar,
dass die Reihenfolge der neu zusammen gesetztestt®Qui prophetice prompsist Qui
expansis in cruce minibusVita in Lignosein soll, was bedeutet, dass Jacob Paix, Johannes
Ruhling und die Schreiber der Breslauer Quellerh ssher an dem chronologischen
Erscheinungsverlauf orientierten, als an der intteh Reihenfolge. Aul3erdem kdnnte es
auch eine logische Erklarung dafir bieten, waruimadaes von Lublin die ersten beiden
partes nicht als Vorlage verwendete. Obwohl Senfl dieseeizjingeren Teile zu dem
Zeitpunkt bereits komponiert hatte, durfte Lublimirneine unvollstandige Quelle zur

Verfigung gestanden haben, welche die beiden n@bschnitte noch nicht beinhaltete.

153 Martin Bente:Neue Wege der Quellenkritik und die Biographie Ligd@enfls Wiesbaden 1968, S. 337.
(Von nun an ,Quellenkritik®)

154 Bente: ,Quellenkritik*, S. 338.

1% stefan Gasch: ,Ludwig Senfl, Herzog Albrecht ure Kelch des Heils®, inSenfl-Studien,lhg. von Stefan
Gasch, S. 411f. (Von nun an ,Ludwig Senfl)

55



Wenn wir davon ausgegangen sind, dass der Druckyioet insigne opus musicum® als
unmittelbare Vorlage gedient hat, lasst sich di¢esi@ihrende Vermutung anstellen, dass
Johannes vielleicht nur eine unvollstandige Abgtkmsehen konnte, da der Druck namlich
alle dreipartes umfasst. Prinzipiell sammelte Johannes in seingnddchrift weitgehend
kurze Stiicke — audHomo quidanfecit coenanhat er nicht vollstandig ibernommen — doch
ist ferner auch durchaus mdglich, dass Johanneardieren beidepartes zu unbekannt
schienen.Vita in Ligno verbreitete sich nach seinem ersten Erscheinen sgmell im
deutschsprachigen Gebiet und wurde zu einem dergspen Werke Senfls, ob in Form der
Vokalkomposition, der Orgel- oder der LautentahulatSo erfahren wir beispielsweise
durch einen Bericht des Eucharius Hoffmann aus dahre 1572, welche bestimmten
Komponisten als besonders beliebt galten und weleclex Werke ausnehmend haufig in
den Lateinschulen gesungen wurden. Darunter firstigndrei Werke von Josquin Desprez
(Stabat materin exitu Israelund Qui habitat in adiutorig, eine Motette von Heinrich Isaac
(Virgo prudentissimpsowie Ludwig Senfl§u pulchra esundVita in Ligna®® In einer der
anderen Handschriften, die Tabulatur D-B SammlungrBMs. Mus. 119, das ab ca. 1558
niedergeschrieben wurde, befinden sich nicht nerddeipartesvon Vita in Ligno,sondern
es wurden sogar noch zwei weitere Ted®ifine miserere- Domine miserereergénzt. Ob
es sich hierbei jedoch tatsachlich um originareflSéompositionen handelt, konnte bislang

nicht eruiert werdefh>’

7.1.2 Das Schriftbild

Vita in Lignobefindet sich in der Handschrift auf den Foliodr@is 172r und beginnt auf
der ersten Seite ab der dritten Notenzeile. Deel 8teht daher nicht Uber dem ersten
System, sondern nach dem Schlussakkord der desloerelen Tabulatudzijvnij Sposchob
rechts unter der zweiten Zeile. Die Platzaufteiludgr Uberschrift macht auRerdem
offenkundig, dass die verzeichnete Jahreszahl bietd gemeinsam mit dem Titel notiert
wurde, sondern von Schreiblr der das gesamte Stiick kopiert hat, hochstwahrdadtein

nachtraglich dariber gesetzt wurde.

1% Eperhard PreuRnebie Methodik im Schulgesang der evangelischen hathiulen des 17. Jahrhunderts
in: AfM 6 (Dez. 1924), S. 436.
157vgl.: Motnik: ,Ludwig Senfl*.
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Das Schriftbild entspricht grof3tenteils jenen dederen aufgenommenen Werke in
der Sammlung. Die Noten und die Buchstaben sindigeenakkurat und sorgfaltig

niedergeschrieben als in den friheren Tabulatuwsrdan Jahren 1537 oder 1538, wodurch

eine gewisse Routine - /" 5 ‘g ’.‘ s
deutlich  erkennbar - x ? F
wird. Dennoch lasst .~ - f - "

sich Vita in Ligno

vergleichweise  gut 4' : ’t(b)n ; ‘
K )‘j H 4 «"1

kaum auf gravierende’

entziffern und man

Leseschwierigkeiten stof3t. Einzig der an manchetiédt mangelnde Platz fuhrt dazu, dass
Buchstaben gelegentlich sehr klein notiert wurded eng beieinander stehen. Da im ersten
Schritt die Notenzeilen (welche teilweise, wie fbV.2r/erste Zeile, markante Wellenlinien
aufweisen, was mdoglicherweise daher rihrt, dassSdigen bereits zu einem Faszikel
gebunden wurden und das Papier deswegen nicht @émrwar) notiert wurden, konnte
nicht immer exakt der fir die nachfolgenden Untemsten benotigte Platz bemessen
werden, sodass an einigen Stellen, (beispielswai$d-olio 171v, die zweite Stimme im
ersten System) die claves nur sehr knapp unteemligprechende(n) Note(n) passen. Des
Weiteren reicht auch der vertikale Raum zwischen dazelnen Notensystemen nicht
immer aus. Da der Kopist die separaten Stimmen eiwaahder niederschrieb und nicht
blockartig vorging, musste die flinfte Stimme sehg ean die darunter stehende Notenzeile
gesetzt werden, wodurch sich unter Umstanden Lbseésigkeiten ergeben kdénnen. Da
SchreiberA allerdings die kiinftigen Platzméngel offensichtlisthon zu Beginn seiner
Niederschrift absehen konnte, hat er die Rhythmaolkea an manchen Stellen nicht Uber die
Buchstaben, sondern seitlich daneben verzeichmet,zusatzlichen Raum zu gewinnen
(Abb. 15, fol. 172r, zweite Zeile).

Die Anzahl der Notenlinien belduft sich, mit Aubnae von Folio 171r/vierte Zeile,
auf sieben. Da auch hier Platz gespart werden musstrden bei Bedarf keine zusatzlichen
Linien eingefligt, sondern der hier durchgangig wmete G-Schlissel je nach Lage auf die
flinfte oder sechste Notenlinie verschoben. In degeRgeschieht diese praktische Anderung
am Anfang der jeweiligen Notenzeile; lediglich akblio 171v/vierte Zeile wird der
Schlussel innerhalb des Systems versetzt. AllegéhriBetrachtungen zum analysierten
Notenbild entsprechen gemeinhin auch den anderemfl-lB&avolierungen. So sind

Ublicherweise keinerlei Mensurzeichen vorhanderhelaahe die gesamte Motettenliteratur
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des mittleren und spaten 16. Jahrhunderts im Abev®&Takt (beziehungsweise Tempus
imperfectum diminutum) steht und dieser stillschyeeid vorausgesetzt witd Allein der
nur selten auftauchende Tripeltakt wird meist dueaie ,3“ gekennzeichnet (wobei dies
bezuglich unserer hier untersuchten Senfl-Stlckbatriir Vita in Ligng sondern nur fur
Ave rosa sine spinisowie Philippe qui videt majilt). Auch die Rhythmusschreibweise in
der Mensuralstimme wird in der gesamten Handschefbehalten: die Balken Uber den

Notengruppen mit demselben Rhythmus werden nichthdezogen, sondern stehen nur

Uber der ersten Note, sodass die foIgencLen;*-"!;’ . Abb. 16
A !
keinen Notenhals aufweisel{b. 16, fol. -

171v, erste Zeile). Durch die eingehalteng _

Raume zwischen den einzelnen® ==~

Notengruppen wird jedoch meiste

e ST Trr—

L TR PR

deutlich, worauf sich die verkiirztegm - T s
-~

Rhythmusangabe beziehen soll. Zwar ist

Lublins Handschrift nicht die einzige Quelle, inlaleer diese pragmatische Schreibweise

vorkommt, aber da die Alte Deutsche Orgeltabulatigsbeziglich keine normierende

Regelungen aufweist, muss es bei einer Ubertrageaghtet werden, da sie ein mehr oder
minder individuelles Charakteristikum darstellerasBelbe gilt fur die

_. Notierung der chromatischen Alterierungen, die jediganist auf seine

personliche Weise notieren konnte. Lublin oriemgiesich hierbei an der

gangigen Methode, an den betreffenden Notenkdpfenesenkrecht

MM:L-— nach unten ragenden Strich hinzuzufugen (beispgtebb. 17, fol.
W
o 171r, dritte Zeile).

Abb. 17

7.1.3 Analyse und Vergleich mit der Vorlage

Sobald Lublins Intavolierung mit der originalen Mte verglichen wird, veranschaulicht
sich drastisch, in welchem Ausmal} die bearbeitéssungen in einigen Féllen von der
ursprunglichen Vokalvorlage abweichen konnen. B#a in Ligno ist die Senflsche

Komposition so stark verandert worden, dass einav&iedtschaft der zwei Werke nur auf

den zweiten Blick feststellbar ist. Jedoch folg@ntdils erheblichen Modifizierungen einem

158 vgl.: Motnik: ,Deutsche Tabulaturen, S. 133.
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nachvollziehbaren Muster und wurden augenscheinarigenommen, um die Motette in
ein instrumentales Orgelwerk mit gattungstypiscBEmenten zu umzuformen.

Das Stick beginnt mit einer Vorimitation im Diskamter aus einer kolorierten
Modifizierung des ersten Cantus Firmus-Abschnitbesteht. Dieser setzt sich aus den
Tonena—-g—-a—-b—-a-g-"f-(g—- a) zusamuaienn der Vorlage Uber dem Texttell
,Vita in Ligno* stehen und die in der ersten Stimtediglich rhythmisch variiert sowie mit
zwei zusétzlichen Diminutionen in Takt eins und {Takei versehen werden. Die folgenden
Stimmen sind hiernach die fiinfte (Bassus), die @antus firmus ohne weitere Verzierung
mit gleich bleibenden Semibreven bringt sowie dieite, welche eine Quarte tiefer ansetzt
und die Melodie zu Beginn (TdRf 4) zunachst mit einer Pause unterbricht und danach
ansetzt. Der ursprungliche Cantus Firmus, welchechd die Verwendung von langeren
Notenwerten gekennzeichnet ist, taucht sowohl imofeals auch im Contratenor secundus
(respektive dritte und vierte Stimme) auf. In dexbiilatur jedoch wird die rhythmische
Struktur des Cantus Firmus stark verandert und Pfiendnoten getilgt, sodass die
Melodielinie nicht mehr als solche zu erkennen ustl sich in den polyphonen Satz
eingliedert. Nur selten wird er als Brevis gesetatl sobald dies doch einmal geschieht
lediglich bei einzelnen Noten, wobei die einzigesAahme hierbei von der viertaktigen
Passage von Takt 42 bis 44 gebildet wird, in welche Breven b — ¢’ — g — f nacheinander
stehen. In der Regel wird allerdings die Breviskirinere Notenwerte aufgespalten —
beispielsweise in zwei Semibreven — oder es weRiarsen eingesetzt. Im Besonderen die
Takte 49 bis 56 verdeutlichen, dass der Cantus Usrmuf keinen Fall als solcher
Ubernommen werden sollte, da in der vokalen Vorldge Contratenor secundus sein a
sieben Mensuren lang halten muss, wahrend es imsteamentalen Bearbeitung in ein viel
komplexeres rhythmisches Modell Ubertragen wurdek{ B9 bis 51), hiernach drei Takte

Semibreven folgen und erst die letzten zwei

f.171r . ‘
Takte (Takt 55 wurde bei Lublin erganzt) : -
T —

Breven enthalten. &;)U 7 > ‘iﬁ_‘__

Neben den zahlreichen rhythmische

Veréanderungen, die sich im gesamten Stiick un

-]®

in allen Stimmen finden, fallen besonders di

N
R

Kolorierungen ins Auge. Im Allgemeinen kann

gesagt werden, dass zum Zweck der Verzier| Abb. 18

159 Da die Edition von White Taktstriche aufweist,|$oér der Einfachheit halber von ,Takt, dagegesi ten
Senfl-Vorlagen, die Mensurstriche verwenden, dusicigig von ,Mensur” gesprochen werden.
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oder auch des Auffillens von langeren Notenwertgr @ausen, sehr viele ,neue” Noten
hinzugefligt wurden, welche die alte Struktur Ulgeta. Vornehmlich wurde der Diskant
sehr viel starker als die anderen Stimmen beatbsibelass beispielsweise etwa samtliche
enthaltenen Fusae erganzt wurden (einschlieBlich Slemifusae in Takt 24), die
hauptsachlich in der Form wie in Takt Abp. 18 vorkommen. Anstatt schlicht eine
Semibrevis einzutragen, wurde das g’ in eine Minuma vier das g’ umspielende Fusae
aufgespalten. In der Regel wurden im gesamten Stigtlesondere die Semibreven und
punktierte Noten in kleinere Notenwerte umgewandeitoei der tragende Hauptton jeweils

umspielt wird. Beispielsweise wurde in Takt 4Abp. 19) bereits die Pause durch ein

ubergebundenes f ausgeftllt, die[ ., g

Semibrevis b’ durch die - | -
Minimen b’ — g’ — a’ — b’ ersetzt—~<— 1~ — b s—]
(Anfangs- und Endton der Figur : - i r - r’

entsprechen daher dem
Ausgangston), die folgende Terz a’ — ¢” wiederunt der Durchgangsnote versehen und
das c” aul3erdem um eine Minima verkurzt. Des Wertiekann besonders im ersten Teill
konstatiert werden, dass die punktierten Minimeshinbeibehalten, sondern jeweils in drei
Semiminimen geteilt und mit der unteren Nebennotamlikniert wurden. So wie
beispielsweise in den Takten sechs, sieben und, mewelchen aug’: a’ — g’ — a’, aud’:
b’—a — b und aux”: ¢’ — h’ — ¢” wird. Die Ausmerzung langerer Noteerte kann
dadurch erklart werden, dass sie bei der praktistfeggwendung auf einem Cembalo, einem
Spinett 0. a. technisch nicht ausfuhrbar warendi@aTone auf diesen Instrumenten zu
schnell verklingen und daher nicht so lange gehalterden konnen. Da die Sammlung
Lublins jedoch ausdricklich fur Organisten angelegtde, musste dieser Erklarungsansatz
ausgeschlossen werden. Bei diesem Element harglsitle hochstwahrscheinlich einfach
um eine willkirrliche Konvention, die sich zu dieggsit fir das Absetzen in eine Tabulatur
verbreitet hat, ohne dass derartige Eingriffe aisirdividuell fir dieses Werk auferlegtes
Konzept festgelegt wurdéfi® Obwohl offensichtlich langere Notenwerte in derBritung
vermieden werden sollten, wurden nicht etwa viedeigeén hinzugeflgt, sondern ganz im
Gegenteil einige sogar beseitigt, wie in dem bgregsprochenen Beispiel in Takt vier oder
in Takt 15/16 Abb. 20) zu sehen ist: Hier wurden die beiden Semibrevemd f' nicht nur

in vier Semiminimen geteilt, sondern auch die falde Pause sowie das Quintintervall f —
c” gleichzeitig eliminiert respektive aufgefllisodass die intavolierte Passage einen vollig

180 Hiesen Hinweis verdanke ich Marko Motnik.
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neuen Charakter erhalt. In der Oberstimme kann feststellen, dass einige Pausen aus der
Motettenvorlage nicht Gbernommen, einige dafir ¢bdaan anderen Stellen wieder
hinzugefligt wurden. Bei den entfernten Pausen litaedesich vor allem um textbedingte
Einschnitte, die am Ende eines musikalischen Phbasssteines stehen und die Struktur des

Textes somit unterstreichen,

lL JLAI ——

gleichzeitig aber auch dert

! L] - 1. 1 j[:
7 mam—_
Sangern als  Atemzasu bU'r ) gr : = | _r_

dienen. Man kann diese

—9- :
- -

Pausen daher als rein vokale‘;F—. = l
T

Element klassifizieren, das

Johannes von Lublin aus dg app. 20

angefertigten Orgelfassung entfernen wollte. Duitnlen gezielten Wegfall verliert das
Werk ein Stick weit die zuvor textgenerierte Adfteg in einzelne kurze Bausteine von
hochsten funf oder sechs Takten. Man kann zwaremBearbeitung beinahe ebenso viele
Pausen wie in Senfls Vorlage zahlen, diese wurddodgh in der Weise verschoben, dass sie
nicht mehr exakt mit den Textabschnitten korresgened und sich die relativ gleichmalige
Verteilung alle drei bis sechs Takte ein wenig mdgit. Dariber hinaus kommt das oben
genannte Kriterium des pausenlosen BeschaftigtsnsStimme (siehe Kapité&l.5 auch
teilweise zum Tragen, da einige Passagen bis zu Tiakte anhalten (Takte 9 bis 17 und 23
bis 31). Zwar gibt es in Senfls Vorlage ebenfaileeinzige Stelle, die sogar zehneinhalb
Takte umfasst, doch macht hier allerdings der Txritur, infernus® (Mensur 29) deutlich,
dass der Séanger bei dem Komma atmen soll bezielversgs muss und zwangslaufig eine
Zasur entsteht, die nur nicht ausnotiert ist. Destrumentale Charakter von Lublins
Intavolierung wird neben der Pausenverschiebungringt auch durch die Hinzufiigung der
anfangs erwahnten Kolorierungen unterstrichen, fiieeinen Sanger zwar gegebenenfalls
realisierbar waren, jedoch eher den idiomatischegertheiten eines Tasteninstrumentes
entsprechen.

All die bisher besprochenen Modifizierungen wurdeltein in der flhrenden
Oberstimme vorgenommen. Die Ubrigen vier Stimmemden weitaus weniger bearbeitet
und far Gewohnlich wurde hier kaum neues musikhéscMaterial hinzugefiigt, sondern
hauptséachlich nur die rhythmische Struktur verandzies betrifft vor allem die Verkirzung
oder Aufteilung von langeren Notenwerten, wobei @Gegensatz zur Oberstimme keine
zusatzlichen Kolorierungen ergénzt wurden. Im Bdsoen wird dies beim Cantus firmus

angewendet, der sowohl im Contratenor Secundusuals im Tenor verwendet wird. Dieser
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setzt in Takt 16 ein; doch statt einer Brevis steiet eine punktierte Semibrevis erganzt
durch eine Minima und das darauf folgende g wirthvaer Zahlzeiten (g — a — Pause — Q)
aufgeteilt. Auf diese Weise zieht sich der Cantumés durch den gesamten Satz und wird
somit rhythmisch nicht mehr exponiert, sondern aghf in die begleitenden Stimmen
eingegliedert und unkenntlich gemacht. Das in Lignoder Vorlage ist im Stimmgeflige
sehr ausgeglichen konzipiert, wohingegen in dertidgenen Orgelbearbeitung durch die
Ornamentierung der Oberstimme sehr auf die virtuestte Hand fokussiert und eine
strikte Trennung zwischen Ober- und Unterstimmesdrgerufen wird. Im Prinzip gibt es
tberhaupt erst in Lublins Intavolierung eine Begleg. Auch diese Anderung unterstreicht
eindeutig die grundsétzliche Intention, die vokételage in ein Werk fur Tasteninstrumente
umzuformen, da Kolorierungen in den anderen Orgelgduren im 16. und 17. Jahrhundert
eher selten im Tenor oder im Bassus eingesetztemerchd wenn dann weit weniger
ausgepragt als im Diskant.

Zwar wird die textliche Komponente einer Vokalvgdanatirlich nicht in eine rein
instrumentale Tabulatur Gbernommen, dennoch kaneirex grof3e Rolle spielen, wenn
musikalische Motive verwendet werden, die sich ioimsich Sprachduktus oder Wort-Ton-
Verhaltnis aus der friheren Textgrundlage genehiabien. Auch in dem hier besprochenen
Stuck wird jedem Textabschnitt ein eigenes muskaks Motiv zugeordnet. Das ,Vita in
Ligno“-Motiv wurde oben bereits beschrieben unddwir den meisten Stimmen (abgesehen
vom Diskant) nicht verandert. Der zweite AbschiMbrmals Uber ,infernus®) beginnt in
Takt 29 und enthélt in der Vorlage in der erstemBte einen signifikanten Quint- sowie in
der zweiten Stimme einen Quartfall und der gesavigdieverlauf in den folgenden finf
Takten der Vorlage sowie der Ubertragung verlab#arts, womit augenscheinlich auf die
semantische Wortbedeutung Bezug genommen wirchceidt der markante Quintfall in
der bearbeiteten Version nicht mehr vorhanden:Sfiemme geht vom ¢” noch eine Terz
tiefer zum d und beginnt dort eine aufwarts strel®e Skala, die vom Rest der
ursprunglichen Melodie jedoch Uberaus stark abweiblas eigentliche ,infernus“-Motiv
stellt allerdings der chromatische Wechsel mit ddyeren Wechselnote dar, der
normalerweise das c — ‘ ‘L b l
b - ¢ @bb. 21, M (8] :

- - l)_. -

Unterstimme) betrifft, = -

allerdings auch auf Abb. 21

anderen Tonh6hen vorkommen kann. Das darauf folyged morsu“-Motiv ahnelt dem

eben besprochenen Thema sehr stark und es unidefctsich lediglich im zweiten
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Intervall, das aus einer fallenden Terz besteld €ilizige Abwandlung in Takt 42/43 weist
einen abschlieBenden Quintsprung auf). Dieses Motlas dem infernus“-Motiv
wahrscheinlich allzu &hnlich ist, taucht in Lublimsavolierung jedoch relativ selten auf, da
hierdurch zu viele monotone Wiederholungen gentenérden. Nur in den Takten 37 bis 39
(zweite Stimme) und 40/41 wird es in originarerrhorerwendet, Abb. 22, erste Stimme)

bei allen anderen Stellen wird es verkirzt odethimysch stark verandert wiedergegeben

(beispielsweise Takt 40/41 in der drittd App 25

Stimme). Dem letzten Textfragmem%‘

7
=

-9
' 10\ HI

,despoliatur* kann man gleich zwef |

Motive zuweisen: einmal die absteigen rg_‘gx :: v )
v — = ;Q &'

Melodie aus dem Tenor und Contraten‘,% i i"

!
secundus (z.B.b—-a—-g-f—-g—-b-ain

(L

M

den Mensuren 42 bis 48), die zwar Ubernommen wiather kein pragnantes
Erkennungsmerkmal fur den Text darstellt. Wesdmtlignifikanter ist das folgende Motiv,
welches hauptsachlich in den dominierenden Obemstimvorkommt und sich weniger tber
seine Intervalle als tUber das rhythmische Modedstéhend aus drei Minimen und zwei
Semibreven, definiertApb. 23) Die drei ersten Noten stellen hauptsachlich Tpetidonen
dar (z. B. Takt 49 und 51), in einigen Fallen begimas Motiv jedoch mit einer
auftsteigenden Quinte oder Quarte. Aber auch her Johannes von Lublin dieses
charakteristische Motiv nicht einfach ungesehenrridt@men, sondern in vielen Fallen
teilweise sehr stark abgewandelt, indem er diealtiffe Minima, welche der unbetonten
Anfangssilbe ,de-, unterlegt ist, zu einer

I ! ! _l 5'; Semibrevis verlangert (Takt 45/46, erste

: r ]"’ Stimme) oder sie ganz weglasst (Takt

il

51/52, zweite Stimme). Eine getreue

G'l.] . 3[ _AI D [ %l Ubertragung des Motivs findet sich nur in
-

der ersten Stimme in den Takten 49/50

3 Jr sowie 51/52.

Abb. 23 Es werden in der Tabulatur

[

letztlich auch all jene Motive Ubernommen, die ier d/orlage urspringlich durch die
einzelnen Textbausteine beeinflusst wurden, woberdings viele davon vergleichsweise
stark modifiziert aufscheinen. Lublin versuchteeotbar, diese sprachgebundenen Motive zu
verfremden und unkenntlich zu machen, sodass idervieFallen die vormalige

Textbezogenheit wegféllt und auch der rhythmischektls verandert wird. Dies fallt
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besonders bei den angesprochenen Tonrepetitiongdespoliatur-Motiv auf, weil dieses
Element fur gewohnlich eher im Vokalrepertoire betaget ist, bei dem der Text klar und
verstandlich deklamiert werden soll (dies stellie wvir wissen, auch ein wesentliches
Charakteristikum der Motetten und Lieder Ludwig fBerdar). Da diese repetierenden
Elemente in originarer Tastenmusik dagegen wenlgiifig vorkommen, werden sie
wahrscheinlich deshalb wesentlich seltener Gbernemrmls es bei einer getreuen Kopie der

intavolierten Vorlage notwendig ware.

7.1.4 Exkurs: Die Intavolierungen vonVita in Ligno in der ,Heiligen-

Geist-Tabulatur” und in Jacob Paix’ Orgeltabulatur

Die Handschrift PL-Wn rkp. 564 entstand um das JH8 im Kloster des Heiligen

Geistes-Ordens in Krakay Abb. 24 ' I 2 4
also hdchstwahrscheinlich - gfE=— : Fr—
ortlich nicht weit entfernt ' E==0 = : :
N — — |y - (A ¥ |7 A
von der Sammlung des | ' . a :
Johannes von Lublin. Wer . / g o -
. . o e ald®t ot
diese Niederschrift I i\ A H 3\ E Bl
fr 11 -

i

tatséchlich erstellt hat, I&sst o =
: : . Tl - | F 57 245
sich heute nicht mehr || X | @ Y&\Ft??él’i&il_ m| fe kR Vat o
nachvollziehen, es ist aber ] | 5"‘** EIRRI
) . gl I B = & f rj— '
durchaus nicht wobei aber | ¢ 7 e kle eb I i

ebenfalls nicht ausgeschlossen werden kann, dassdeyme Schreiber mit Johannes oder

auch mit Nicolaus Cracoviensis Kontakt hatte. DiBe®bachtung wird durch eine grof3e
Ahnlichkeiten der jeweiligen Notationsweise erhtirtia auch die inhaltliche Beschaffenheit
diese Beobachtung bestétigt und eine néhere Vetsamaft zur Lublinschen Tabulatur
nahe legt. Hier finden sich nicht nur Werke von dleis, sondern neben anderen
Konkordanzen auch Senfls Motefd&a pacem Domineseine LiedeAus gutem Grundind

Ich stund an einem morgesowie dasVita in Ligng welches hier sogar in drei
verschiedenen Fassungen notiert ist. Hinsichtlieh Kolorierungen weichen diese drei
Versionen stark voneinander ab, doch die an zw8itelte in der Quelle platzierte Version
(S. 286f., Abbildung 24 zeigt die ersten beiden Zeilen) weist eine dermaS8erke
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Ahnlichkeit zu Lublins Intavolierung auf, dass siemdglich unabhangig voneinander hatten
entstehen kdnnen. Die anderen beiden Fassungen vaeakr untereinander beinahe
identisch und wurden héchstwahrscheinlich aus Béchen Vorlage abgeset#t:

Da die ,Heiligen-Geist-Tabulatur® leider nur als daltativ mangelhafte
Mikrofilmkopie erhalten ist, ergeben sich einige h@&erigkeiten die Noten und das
Schriftbild im Allgemeinen zu entziffern. Auch kasre nicht direkt aus der Handschrift an
einem Instrument ausgefuhrt werden, da der Bassem® Semibrevis versetzt zu frih
beginnt und diese eklatante Verschiebung in degdrbkibehalten wirtf? Der Vergleich
der Schreiberhédnde zeigt aber, dass zum EinerdedieVersionen vom selben Schreiber
stammen und dass dieser sich zum Anderen von demst€n der Lublin-Handschrift
deutlich unterscheidet. Dieser Rickschluss resultbeispielsweise aus einer ndheren
Betrachtung des g-Schlissels, dessen Strich nmibwdsts verlauft, sondern in einem
Schndorkel an das obere Ende des Buchstabens rEidkt.gemeinsame Entstehung beider

Quellen kann schon aus diesen oberflachlichen @ningstlos ausgeschlossen werden.

Von den anderen bekanntéfita in LignoBearbeitungen soll hier in aller Kirze ein
besonders interessantes Beispiel zum Vergleichngemgen werden, das etwa vierzig
Jahre nach der Lublin-Handschrift entstanden undeimem deutschen Sammeldruck
erschienen ist. Das Beispiel stammt aus Jacob Reax'1556-1623) ,Ein schén nutz unnd
gebretchlich Orgel Tabulaturbuch* aus dem Jahre3198er Druck stellt eine der
wichtigsten Quellen fir deutsche Klaviermusik irr deveiten Halfte des 16. Jahrhunderts
dar und enthélt neben siebenundzwanzig Motettemo(ddreizehn von Giovanni Pierluigi
da Palestrina und acht von Orlando di Lasso) deveRscercari, siebenundzwanzig
franzosische, deutsche und italienische LiederjR3dyeTanze und zweicanzoni alle
francesé'® Wie oben erwahnt, wurden hier alle drei Teile dmpularen Motette
aufgenommen, welche allerdings in der abweichemighenfolgeVita in Ligno moritur—
Qui prophetice prompsisti Qui expansis in cruce manibsgehen. Im Vergleich zu Lublins
Version der Senfl-Motette kann sofort konstatiererden, dass Paix noch weit mehr
Ornamente eingearbeitet hat. Wie er in seinem ienigéen Vorwort ausfuhrt, hat er seine
vorgenommenen Intavolierungen alle ,mit grossensd$leColoriert” und offensichtlich fur
Laien und Orgelschiler zusammengestellt, da e@erktle Kommentare zur technischen

Ausfuhrung der Kolorierungen gibt und auch die Memsnordnung dazu dienen sollte,

1%1vgl.: Motnik: ,Ludwig Senfl“.
1%2ygl.: Ebd..
183 Clyde William Young: Art.: ,Jacob Paix“, infthe New Grove Dictionary of Music and MusiciaBs915.
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dem Schiiler eine bessere Ubersicht zu verschafferj:dann auch das alle Mensur recht
vntereinander geordnet werden: welches dann deahanflen diser Kunst ein sehr grosser
vortheil / vnd gar leicht hieraul3 zuschlagen i®drtuber hinaus deutet auch sein zweites
Tabulaturbuch ,Thesaurus motetarum® (1589) darauh, hwelches ganzlich ohne
Diminutionen gestaltet und ausdriicklich an ausgebdl Organisten gerichtet ¢,

Wie bereits erwahnt wurde, sind Jacob Paix’ Kelamngen ausgepragter als bei
Lublin und dartiber hinaus auch anders gestaltespixdsweise verzieren sie nicht nur den
Diskant, sondern auch alle restlichen Stimmen. Brste Teil wird zunachst von der
obersten Stimme dominiert, lediglich in der zweiterd dritten Mensdf® taucht ein kurzes
Wechselspiel mit dem Bassus auf. Erst ungefahrealachten Mensur wird auch die zweite
Stimme verziert und in der Folge gestaltet sich 8atz vergleichsweise ausgeglichen
(Abbildung 25 zeigt die Mensuren 8

E’ e —— Pl —
ﬁﬁﬁrﬁ? P rfﬁﬁ%ﬁﬁ gf?ﬁ ?ﬁﬁ Tﬁiﬂ [zweite Halfte] bis 23). In Mensur 17 darf
S - - - - - auch die vierte Stimme kurz in das
T Y —;«r Tt Wechselspiel eingreifen,  bevor  der
ﬁﬁgﬁ e O 1 melodislche Fokus ab Mer'lsur 23 \fvied'er auf
B acazad] s ) den Diskant gelegt wird. Bei dieser
_ - : ‘ P Bearbeitung scheint besonders wichtig, dass
g DT IR T;f—* T T § niemals zwei Stimmen gleichzeitig koloriert
::,[ o L IEREE L o[ T PR werden, um satztechnische Fehler zu
arg e o S o S Y % . % verhindern. In der Regel wechseln die
I I gﬁmgz ] Kolorierungen in diesem Stiick permanent
.:5 PR il b zwischen der ersten und einer der tbrigen
;?;;.gggg{.?g qEgml o0 o0 Ii Stimmen und der begleitende Unterbau ist
?r ' ‘%g —— R RER %g;’fgé ?ﬁfﬁi lediglich in kurzen  Ausschnitten
Z 7 Z_LM T— f“g 2“ 2 Z ausschliel3lich involviert. Abgesehen von
— S ! den ausgepragten Diminutionen gibt es in
Abb. 25 _ Paix’ Tabulatur allerdings kaum

satztechnische Veradnderungen, was auf Lublins Werdiberhaupt nicht zutrifft, alle

anderen Stimmen bestehen meistens aus simplercaégioer Begleitung.

184 Reinhard H. Seitz (Hg.)Jacob Paix d. A. (1556 — nach 1616). Organist — Konist — Orgelbauer

Schrobenhausen 2006, S. 110.
185 paix verwendet zwar keinerlei Mensurstriche, jéde@rden die einzelnen Mensuren deutlich durch die

freigelassenen Zwischenraume markiert.
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7.2 Homo quidam fecit coenandv.
7.2.1 Das Schriftbild

Auch von der urspriinglich dreiteiligen Motet®®mo quidam fecit coenamQuia parata
sunt— Venite comediteavurde von Johannes von Lublin nur ein Teil in seirlandschrift
aufgenommen. Leider wissen wir im Gegensat/ita in Ligno nichts Gber den genauen
Entstehungsprozess der Motette, sodass auch untidkaiben muss, aus welchen Griinden
Johannes nur den ersten Teil intavoliert haben tedribafr wird umso deutlicher, dass
offensichtlich Josquins Vertonung des gleichen &gRate stand und Senfl Teile des Cantus
firmus Ubernommen hat. Die Motette basiert urspliihgauf einem Fronleichnamstext, in
dem das Gleichnis vom groRen Abendmahl thematisiedt (Luk. 14, 16-17).

Die Intavolierung steht auf den Folios 36v bis 8%d das Schriftbild entspricht im
GroBen und Ganzen dem vovita in Ligna Die Schreiberhand gleicht der zuvor
besprochenen und auch die Entstehungszeit istva ielentisch, auch wernidomo quidam
fecit coenamweniger sorgfaltig notiert wurde. Die Linien sineilweise frei Hand
nachgezeichnet worden und auf Folio 36v wurde ilelzten Zeile (dritte Stimme) ein g’
einfach ausgestrichen und ein a’ darlber gesetegtAbzahl der Linien betragt auch hier in
der Regel sieben, lediglich das jeweils letzte Nsystem auf den Folios 36v und 37r wurde
mit einer zusatzlichen Linie versehen. Das Studjirb# ab dem dritten Notensystem und
der Titel ,homo quidam fecit cenam“ wurde links dlaer geschrieben. Das Ende dagegen
wurde nicht sehr deutlich markiert, da direkt hirden Schlussakkord der dritten Zeile die
folgene Intavolierung gesetzt wurde, die nur dumeimen dinnen Federstrich vom
vorhergehenden Werk getrennt ist. Dazu steht det JConradus” (falls hiermit tatséchlich
der Titel und nicht etwa der Komponist bezeichrst} nicht Gber dem Anfang, sondern
mitten im Stuick zwischen der dritten und viertemm&te.
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7.2.2 Analyse und Vergleich mit der Vorlage

Text der Vorlage:

Homo quidam fecit c[a]enal®? magnam, et misit servum suum hora caenae dicasiatiis, ut

venirent.

Die vierstimmige Motette respektive die recht kuezstepars besteht aus einem vollstandig
durchimitierten Satz, in welchem die erste und #vebwie die dritte und vierte Stimme
miteinander korrespondierende Bicinien bilden. Rir@antus firmus mit kontrastierend
langen Notenwerten kann man weder in Senfls Origiwech in Lublins Intavolierung
ausmachen, dennoch wurde fur die Tenor-Stimme @@tuS firmus aus Josquimk$omo
quidam fecit cenanparaphrasiert. Ahnlich wie bei der im nachsten ithdehandelten
Motette Ave rosa sine spinisrerwendet Senfl lediglich eine einzelne Stimme \derlage,
nicht aber gréRere musikalische Komplexe. Die giegehden Unterschiede beider Werke
liegen auf der Hand: Josquin setzt seine Motettdifiif Stimmen (mit Cantus firmus im
Tenor 1 und Tenor 2) und dariber hinaus steht sie Quint hoher. Dagegen wird
besonders am Anfang die strukturelle Verwandtschaftlosquin deutlich, da die beiden
Oberstimmen ein Bicinium bilden und in beiden Ralkeinahe gleichzeitig beginnen, die
Unterstimmen hingegen erst ab der vierten Menswsegzen. DarUber hinaus zitiert Senfl
das erste Sekundmotiv (c — d — ¢), mit welchemJosiquin die erste Stimme sowie die
beiden Tenores einsetzen, und legt es — im Dissatwie im Tenor um eine Quinte tiefer
auf f — in alle vier Stimmen. Der Cantus firmus dvizu Beginn beinahe tongetreu zitiert,
verliert im weiteren Verlaufe des Stiickes jedocmin mehr seine anfangliche Ahnlichkeit
und orientiert sich schlie3lich nur noch grob anielodielinie. Bis zum Textteil et misit*
ist — mit Ausnahme von ,magnam* — die intervalliscBtruktur im Cantus firmus identisch,
danach wird die Melodie der Vorlage jedoch nur npehnaphrasiert. Abgesehen von der
unterschiedlichen rhythmischen Verarbeitung, hatflSéen Josquinschen Cantus firmus
auch noch ,komprimiert®, also zahlreiche Pausen trgggen, um eine etwas
kontinuierlichere Stimme zu generieren, die siadhnhallzu sehr vom Ubrigen musikalischen
Satz abhebt. Diese ,pausenlose” Melodie kann als gipische Eigenart Senfls betrachte
werden, die sich in vielen seiner Cantus firmus-&fteh, wie beispielsweise auch kwve

rosa sine spinisfinden lasst. Er versucht zu vermeiden, dass disun in der

1% Bej Lublin sowie der Josquin-Motette steht ,cenadié Senfl-Motette ist dagegen mit ,caenam* bétite
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musikalischen Struktur der Motette vom Cantus fismdeterminiert werdet’ Im
Allgemeinen ist Josquins Satz sehr viel melismhgs@ngelegt als Senfls Vertonung, der
im dirkten Vergleich sehr viel mehr auf die Dekldamma des Textes Wert legt. Auch wenn
der lohnende Vergleich mit Josquiktomo quidamnoch viele interessante Ergebnisse
verspricht, kann er an dieser Stelle leider nichitev ausgefihrt werden.

Die Lublinsche Tabulatur von Senfls Motette begiat#o im ersten Takt mit dem
oben genannten Sekundmotiv in der zweiten Stimnie’adlas urspringlich dem Textteil
.,Homo quidam fecit* zugeteilt war, woraufhin schaaf dem zweiten Taktteil die erste
Stimme eine Quarte hoher imitatorisch auf f' eimseDie Unterstimmen setzen hingegen
erst im vierten Takt ein (der Bassus beginnt ebisndaf ¢ und die dritte Stimme auf f). Die
folgenden Texttteile sind sowohl in der Vorlage algh in der Intavolierung durch Pausen
getrennt. Der textliche Einfluss auf die musikdiisdVotivbildung wurde also auch in die
Instrumentalfassung Ubernommen und nicht durchBksrbeiter getilgt, so wie es béita
in Ligno teilweise versucht wurde. Hingegen kann man eipezifische Wort-Ton-
Beziehung beziehungsweise eine eindeutige Refenginden semantischen Inhalt in diesem
Werk nicht festzustellen. Allerdings scheint derxfTenit dem ungefahren deutschen
Wortlaut ,Er sagte zu ihm: Ein Mensch veranstal&tegroRes Festmahl und lud viel dazu
ein” auch nicht fir eine besondere Wortauslegungignet zu sein, sodass lediglich die
Textzasuren konnten zur Phrasengestaltung beitlegarten.

Der zweite Abschnitt (vormals Uber ,caenam magnabeginnt ab sechsten Takt
zunachst in den Unterstimmen: Der Bassus setztlaih, darauf folgt die dritte Stimme
eine Quart hoher und die Oberstimmen beginnen’geffte Stimme, Takt 8) und ' (zweite
Stimme, Takt 10). Der Einsatz der beiden Oberstimmied hier nicht mehr so eng gefihrt
wie bei den vorherigen Einsatzen und auch die icegl Distanz zwischen Ober- und
Unterstimme wird in der zweiten Phrase deutlichzkiéiund verschwindet in den folgenden
Abschnitten fast vollig, sodass ein engmaschigegaiives Gewebe entsteht. Dieses
Vorgehen kann bei vielen durchimitierten Motettesfumden werden, da auf diese Weise
jeweils der Beginn einer neugmars herausgehoben und die stimmlichen Beziehungen
untereinander verdeutlicht werden solléhBereits bei ,et misit* und ,servum suum* gehen
die einzelnen Motivbausteine ineinander Uber, sodas erste Einsatz von ,servum suum*

kaum bemerkbar ist und beide Teile miteinander vbem werden. In Takt 13/14 wurde die

17 vgl.: Thomas Schmidt-Beste: ,Ludwig Senfl und dieadition der Cantus-Firmus-Motette*, iSenfl-
Studien 1hg. von Stefan Gasch, Wien 2012, S. 282f.

188 v/gl.: Bettina Schwememehrstimmige Responsorienvertonungen in deutschetie® des 15. und 16. Jh.
2 Bde. (= Collectanea Musicologica 8, 1-2), Augspbl®98, S. 89.
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vormals zweite Stimme in den Diskant gelegt, sodis$?ause vor ,servum* getilgt wurde

und auch das hier exponierte ,servum“-Motiv tauetst einige Takte spater wieder in den
anderen Stimmen auf (Takt 18 in der dritten undimeStimme, Takt 19 im Bassus),

sodass man in diesem Fall nicht von zwei separAteschnitten sprechen kann. Erst im
folgenden ,hora caenae dicere“-Teil sollte in deenflschen Vorlage wieder eine deutliche
Zasur stattfinden, da hier (ab Mensur 21) die éimere Stimmen nacheinander von unten
nach oben einsetzen, zuerst im Abstand von einmerega dann von einer halben Mensur. In

Lublins Intavolierung wird dieser Effekt jedoch hicin dem Maf3e deutlich wie in der

- -  — rm— zugrunde liegenden
L L 4 1 1 .
g a— Vokalfassung, da die
TIFE [}T T r S| oeiewne &
- | ] i ‘ 1 Stimmkreuzung zwischen
1 Jf, ; 2——— vierter und dritter Stimme
—+ i i T

dazu fuhrt, dass sowohl die

Abb. 26
vierte, zweite und erste Stimme in der rechten Hagken und lediglich ein Wechselspiel

mit der dritten Stimme in der linken Hand stattBhdAbb. 26, Takt 21 bis 24). Diese
Uberlappung der einzelnen sogetti filhren dazu, déasdenzen beziehungsweise die

einzelnen Abschnitte nicht hervorgehoben, sonderschleiert werden. Dies ist ein haufiges
Vorgehen Senfls, das er unter anderem aucAvia rosa sine spinianwendet; sein Ziel
.Scheint gerade keine klare horizontale Gliederung sein, sondern ein (fast)
ununterbrochener Klangstroni®. Die folgende Phrase auf dem vormaligen Text fatig*
(ab Takt 27) wird abermals mit Minima-Pausen valefeStimme eingeleitet, wobei hier der
Bassus ausgenommen werden muss, dessen zwei Miaufhédice],-re* und ,in-[vitatis]*

in eine Semibrevis umgewandelt wurden). Der lefe&sl, der ,ut venirent* zugehort,
beginnt in der zweiten Halfte von Takt 31 mit eirenamentierten Oberstimme, jedoch
kommt das eigentliche Motiv mit den zwei Sekunditgnw das erstmals in Takt 32 in der
dritten Stimme vor (g — a — g) und wird in den letz Takten 35 bis 38 von den anderen
Stimmen Ubernommen. Die zweite Stimme belasst esfalts bei dem Sekundschritt nach

oben, wahrend die

- —— T I } A
anderen drei Stimmer‘____j 7z - % T e e e ™ o o o =
jeweils die |T" T T T '; rr o
Umkehrung mit dem 4 a{ ) 6[ #4_“ | R
Sekundschritt abwért;ﬁi - ﬁ? = g i 15 ? i
(a — g — a, erste un(g AbD. 27

1%9vgl.: Schmidt-Beste, S. 287.
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dritte Stimme, sowie f — e —f, vierte Stimme) weih{Abb. 27, Takt 35 bis 38).

Die Veranderungen gegenuber der Vokalvorlage seiddHbmo quidam fecit coenamnicht
SO ausgepragt und vielfaltig wie béita in Ligna An einzelnen Stellen wurde versucht,
scharfe Dissonanzen durch die Hinzufiigung weit&teten streckenweise abzumildern.
Beispielsweise steht in Senfls Motette in Menser @in g’ gegen ein f' in der Oberstimme,
was in der instrumentalen Bearbeitung in ein pamds f mit folgender Terz d’
umgewandelt wurde. Eine parallele Stelle findet silartiber hinaus in Takt neun in der
dritten Stimme (f gegen g’ in der Oberstimme) soinidakt 14 (¢’ gegen d im Bassus). Bis
auf einzelne rhythmische Veranderungen (Aufteillimggerer Notenwerte und dergleichen)
und einige besser in die Finger gelegte Stimmknegen, hat Lublin lediglich verschiedene
Figurationen in das Stuck integriert, die sich abBsl3lich in der obersten Stimme befinden
und nur sparlich gesat sind. Die expressivste &Shadfindet sich zu Beginn in Takt funf, wo
das einzige Mal Semifusae verwendet und gleich zwechiedene Kolorierungs-Modelle
nacheinander gesetzt werdekbb. 28, Takt 5). Das erste macht sich in einer schrigeei
abwarts fuhrenden Skala bemerkbar, die insgesamhél vorkommt (auch in Takt 21, 27,

29 und 37), jeweils auf g’ beginnend. Der flihrehtdiptton der urspriinglichen Vorlage ist

immer das f, welches in allen Féallen vorher eine

. == —— =| Semibrevis darstellte und dann in der Bearbeitongine
r r- Minima und vier Fusae geteilt wurde. Das andere éllod
:—:}— al wird durch die zweite Vierergruppe reprasentieie, sich
i T'a AbD. 26 aus obere Nebennote — Hauptton — untere Nebennote —
Hauptton zusammensetzt und kommt hauptsachlicleinedsten Halfte der Tabulatur vor
(Takt 6, 11, 19 und 34). Wahrend beim ersten Modell , Abb. 29

das f als Vorlagenton fungierte, basieren

1

Kolorierung hier jedoch zweimal auf dem Hauptton

sowie jeweils einmal auf f, h’ und aApb. 29, Takt

o %

19, hier steht die gleiche Figuration zweimal dir

I L T -
" <

r e NiNtereinander). Der Hauptton

wurde in diesen Beispielen immer auf der zweiten wrerten

jéﬁ

bJ Stelle platziert, wobei Takt 18 hierbei jedoch €liezige Ausnahme

darstellt, weil dort eine Semibrevis in vier Sermmmen

Abb. 30 aufgespalten wird, bei welchen sich das f auf eursd drei

befindet Abb. 30).
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Die letzte auffallige Veranderung findet bei délgling beziehungsweise Auffillung
einiger punktierter Minimen in jeweils drei Seminmren statt. In allen vier Beispielen (Takt
10, 13, 28 und 33) wird der Hauptton von der unrtehdebennote: -q—r-if_é_
sowie abermals von der Hauptnote umschlossen uhtigedie

! i

|
&

darauf folgenden Semiminimen Uber, sodass dabeisiedl ein

Motiv wie in Abbildung 31 entsteht. Auch in den Takten 28 urng '{:

33 mindet die hier besprochene Figur in einem Gallarder f !

. . L N : : Abb. 31
jedoch jeweils in zwei Minimen notiert wird.

Abgesehen von den wenigen Kolorierungen und dezieljen Tilgung der
Stimmkreuzungen, wurde in Lublins Intavolierung muenig unternommen, um aus der
Vokalvorlage ein idiomatisches Orgelwerk zu gestaltDie urspriinglichen Melodielinien
und die Zasuren der einzelnen Phrasen sind nachverievorhanden, sodass vermutet
werden kann, dass die Tabulatur méglicherweise le@géeitende Funktion zum Chorgesang

einnahm.

7.3 Ave rosa sine spinisDominus tecum mirQ 5v.
7.3.1 Das Schriftbild

Ave rosa sine spinist die einzige Motette Ludwig Senfls, von welcimécht nur eingpars
Ubernommen, sondern zur Ganze intavoliert wurde.T@a&tteil Benedicta tu in mulieribus
erfahrt jedoch sowohl in der Vokalvorlage als auchder Tabulatur keine eindeutige
Trennung von desecunda parsin der Lublinschen Handschrift befindet sich &isck auf
den Folios 147v bis 151r und stellt somit das l&ngSenfl-Stick und eines der
umfangreichsten Werke in der Sammlung GberhauptWann wir das Schriftbild voAve
rosa ndher betrachten, lassen sich daraus interess&uekschlisse auf den
Entstehungsprozess und moglicherweise auch dietdBotsyszeit dieser bestimmten
Tabulatur schliel3en. Wie wir aus der Tabéllerfahren konnten, umfassen die Faszikel XVI
(fol. 138-147) und XVII (fol. 148-155) die Senfl-Nkette, wobei das Schriftbild allerdings
vermuten lasst, dass nicht die gesamte Komposiiongleichen Zeit notiert wurde. Sie
beginnt auf Folio 147v in der letzten Zeile (gldeldeutend mit der letzten Zeile des
Faszikels). Dieser Beginibb. 32) wirft allerdings die Frage auf, warum der Scheeiim
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etwa die ersten vier Mensuren mit normalem Abstiemkzipiert und die restlichen Noten
und Buchstaben stark gedrangt ans au3ere EnddatéssBetzt ohne auf der nachsten Seite

fortzufahren. Vergleicht man

L £ _ﬂ’r ey die beiden Folios 147v und
%‘m CE e Ty i £ 148 (Anhang4) stellt man
p<w; ﬂ’/‘ f : j *)/ : — ¢, fest, dass die benutzte Feder
O sl o héchstwahrscheinlich  nicht

i AL e die gleiche ist: Beziiglich der
Abb.32 | o vorherrschenden

Notationsweise und der ungefahren Breite der Fesieht das Schriftbild auf 147v
einigermal3en identisch aus und man kann davon laesgedass sowohl das vorher
abgesetzte Stiick mit dem Titel ,Colenda SeveridiOL5ls auch der Beginn volwve rosa
sine spinisn etwa zur gleichen Zeit — also ca. 1540 — ent#a sein missen. Der Rest des
ersten Teils auf der ndchsten Seite weist eineseindere Beschaffenheit auf, da die Striche
weitaus feiner aufgetragen sind und sowohl die Mealsotation als auch die Claves mit
viel mehr Akkuratesse niedergeschrieben wurdens Dieutet Kapitelh zufolge auf eine
frihere Entstehungszeit als 1540 hin (also der, Zewelcher der Grol3teil der Werke notiert
wurde); allerdings finden wir Uber dem Beginn deseiten Teils auf Folio 149v
unmissverstandlich die Jahreszahl 1541 unter deeh ,Becunda pars dominus tecum miro
pacto“, wodurch fur diesen Teil keine Fragen offdeiben. Allerdings mutet es etwas
seltsam an, dass der zweite Teil des gleichen Steoke derart exponierte Uberschrift
mitsamt einer genauen Jahreszahl erhalt, was ifRedgel nicht nétig gewesen ware, wenn
beide Abschnitte zusammen entstanden waren, dedresem Fall wirde die zugehorige
Zeitangabe vor degrima parsstehen. Auch dieses Indiz deutet zumindest af saparate
Niederschrift vomAve rosaTeil. Meiner Ansicht nach hatte Johannes von Lublif dem
vorhandenen Faszikel XVII bereits einige Jahre rzufea. 1537-39) dieprima pars
intavoliert und wollte sie spater (1541) in die S$alomg aufnehmen und um dsecunda
pars erweitern. Da er den Beginn jedoch auf einem ard&latt beziehungsweise Faszikel
notierte (wahrscheinlich war hier ein anderes Wekzeichnet, das er nicht tbernehmen
wollte oder das verloren ging), musste er in dethandenen Handschrift eine geeignete
Stelle finden, an welcher er diesen Beginn einfugmoh die restlichen Seiten dahinter setzen
konnte. Hierfir wahlte er Faszikel XVI, da hier hoein freies Notensystem Uubrig war,
wobei er sich anfanglich allerdings verschéatztelass er am Ende der Zeile in erhebliche

Platznot geriet. Hiernach setzte er aller Wahrstiobikeit nach nicht nur das éltere Faszikel
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XVII, sondern auch Faszikel XVIII dahinter, da beidur gleichen Zeit entstanden sein
mussten. Faszikel XIX wiederum kann hauptsachlidheawa 1540 bis 1541 datiert werden,
sodass vermutlich die umrahmenden Lagen XVI und ¥t¥priinglich zusammen gehort
haben. Nachdem Johannes von Lublin die alte Niedafsin das Buch eingegliedert hatte,
notierte er auch diesecunda pars deren Schriftbild entsprechend ihrer spateren
Entstehungszeit auch wieder etwas nachlassigertahmu

Die Vermutung, dass die beiden Faszikel XVII undilKzusammen entstanden sind
und bei der letztlichen Einfigung nicht getrenntraem konnten, stammt von der
faszikelUbergreifenden Niederschrift des ,Kyrie gas” von Nicolaus Cracoviensis auf den
Folios 155v bis 156r. Da das Schriftbild dieses Mgsrund sowohl des vorherigen als auch
des nachfolgenden Stlickes identisch ist, misser gigd somit die beiden Faszikel — in
einer zeitlich nahe beieinander liegenden Arbetdsphentstanden sein. Bei der folgenden
Schnittstelle zwischen Faszikel XVIII und XIX stehtvar auch ein Ubergreifendes Werk,
das aber hochstwahrscheinlich im Nachhinein eirggefiurde. Auf Folio 165r schliel3t die
secunda pars/on VerdelotdMladona belladeutlich den vorhandenen Seitenkomplex ab, da
hiernach zwei freie Notensysteme ungenutzt bleilogh auch die verso-Seite urspringlich
nicht verwendet wurde. Nach Eingliederung in Lublifabulaturbuch wurde jedoch ein
unbetiteltes Werk (fol. 165r-166v) an dieser Stelitiert, dessen Handschrift sich merklich
von dem vorherigen Schriftbild unterscheidet. Ffive rosa sine spinigst diese
philologische Erkenntnis letztlich allerdings nichteiter interessant, es bleibt nur
festzuhalten, dass diprima und die secunda parssehr wahrscheinlich unabhangig
voneinander intavoliert wurden und es daher moghakeise auch verschiedene Vorlagen
gegeben haben kdnnte, was sich schlussendlicHabdler nicht belegen lasst.

Kehren wir zur Beschreibung der Motette zuriickt Mir zwei Ausnahmen werden
entgegen den meisten anderen Sticken acht Notmhmrwendet, was unter Umstanden
darauf hinweisen kdnnte, dass der Schreiber mitzenverfigung stehenden Platz weniger
sparsam umgegangen ist als er es spéater getambgésehen von der abweichenden
Linienanzahl und der dinneren Feder unterscheidetdas Schriftbild allerdings nicht in
wesentlichen Dingen, sodass wenigstens der glesdmeeiber vermutet
werden kann. Auf Folio 148r (vierte Zeile) findetls unter dem e” ein
hakenartiges Anhangseifb. 33), das nicht die Chromatik anzeigen so

sondern wahrscheinlich einen mordent-ahnlichenlefri(der in der

Transkription nicht bertcksichtigt wird). Was genalieses Symbol

bedeutet, lasst sich allerdings nur vermuten urkbesmt in der gesamten
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Lublinschen Handschrift nur sehr selten vor. DigeSkirgt noch eine zweite Besonderheit:
Zwar sind wie auf den anderen Seiten auch hier Nmiensysteme vorhanden, doch die
unterste Zeile wurde nicht beschriftet, sodass mmafRaksimile lediglich die Tinte von der
Ruckseite durchscheinen sieht. Die Notenlinien siherdings kein Durchdruck von Folio
148v und man findet auch keinen plausiblen Gruratum der Schreiber sie an dieser Stelle
nicht ausgenutzt hat. Moglicherweise hat ihnm denzrfiigung stehende Platz zum unteren
Seitenende nicht ausgereicht, da die Linien zunteB®ende hin einen stark abwarts
gerichteten Bogen beschreiben und die Unterstimdadier vielleicht nicht darunter gepasst
hatten. Gleichzeitig waren die Notenbalken des &gk — der in der nachsten Zeile recht
weit ,hinauf* muss — und die finfte Stimme miteidan in Konflikt geraten. Was auch
immer der tatsachliche Grund gewesen sein magclesind jedenfalls ein weiteres Indiz
dafur darzustellen, dass dieima parsweitaus friher als 1540 notiert wurde, und zwar zu
einem Zeitpunkt, an dem der Schreiber das Platespaoch nicht als essentiel angesehen
hat. Auch die Zugehdrigkeit zum Werkbeginn auf &dld7v wird hiermit widerlegt, da es
Uberhaupt keinen Sinn ergibt, zuerst eine Noteazeil Anfang einzusparen und dann schon
auf der nachsten Seite ein ganzes System wiedesrsahenken.

In derprima parslasst sich auch besonders haufig konstatierems, diasNotenlinien
teilweise den claves weichen mussten. Im Allgemeikann davon ausgegangen werden,
dass bei der anfanglichen Herstellung der Hand$clls erstes seitenweise Notensysteme
gezogen wurden und erst hiernach das musikalisciterMl hinzugefugt wurde. Aufgrund
dessen kann man an mehreren Stellen in der Tabulath freie Notenlinien finden, die
sonst nicht hatten eingezeichnet werden mussenr #weden zusatzliche Hilfslinien je
nach Bedarf und nur fir einen konkreten Aussclwveittvendet, die restlichen Linien wurden

jedoch stets Uber die gesamte Breite des Blattesgge. InAve rosa sine spinisuggeriert

das Faksimile allerdings, das

groRere Abschnitte des bereitsg”

vorhandenen Notensyste

.-ausradiert® wurden (da wir} -t
nichts Uber die materielle Beschaﬁenhelt der vedeﬂaen Farbe wissen, kann auch nichts
Uber das Ldschverfahren ausgesagt werden), immenn wedie zumeist unterste
Buchstabenstimme mehr Platz bendétigt (beispielsvaidg fol. 148v Zeile vier, fol. 149r
dritte Zeile @Abb. 34) oder fol. 149v erste Zeile in der zweiten Stimmé)iese
Vorgehensweise ist in deecunda parsicht mehr anzutreffen und taucht in der gesamten

Tabulatursammlung nicht sehr haufig auf. Da diegedahren schlussendlich aber zur
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besseren Lesbarkeit der einzelnen Stimmen beikkdgh) man es als einen weiteren Hinweis
auf die separate Niederschrift des ersten Teilstgken, weil bei jenen Sticken, die um
1537/1538 notiert wurden, weitaus mehr Sorgfaltdem Tag gelegt wurde als bei den
Stiicken um 1540.

7.3.2 Analyse und Vergeich mit der Vorlage

Text der Vorlage:

1.p.: Ave rosa sine spinis, tequam Pater indivinis Majestsublimavit, et ab omni vae servavit.
Maria stella dicta maris, Tua Nato illustraris Lucdara deitatis, Qua praefulges cunctis datis.
Gratia plena: te perfecit Spritus Sanctus dum i féas divinae bonitatis Et totius pietatis.

2.p.: Dominus tecum: miro pacto Verbo in te carne facfef@ trini conditoris: O quam dulce vas
amoris.Benedicta tu in mulieribus: omnis tribus ; Coelcuint te beatam, Et super omnes exaltatam.
Et benedictus fructus ventris tui, Quo nos semperadrui. Per praegustum hic aeternum. Et post

mortem in aeternum : Amen.

Die Intavolierung von Senfldve rosa sine spinig1 der Lublinschen Handschrift ist eine
beinahe tongetreue Ubernahme der originalen Varldgekeinerlei Kolorierungtechniken
und auch sonst nur vereinzelte Verdnderungen imikalischen Material aufweist. Der
auffalligste Eingriff besteht in einer rhythmischémpassung, die in der Vorlage vom
zugrunde liegenden Text diktiert ist. In Mensur 223/(der Vorlage) finden wir den
Rhythmus einer punktierten Minima mit folgendeni @emiminimen dber der dritten Silbe
von ,[su-bli]-malvit]*, was in der ganzen Komposition stetig wiekiehrt. An einigen
Stellen wird dieses Modell jedoch nicht verwendiet,der unterlegte Text eine zusatzliche
Silbe besitzt, wodurch die punktierte Note zu Bagim eine Minima und eine Semiminima
aufgeteilt wird. Dies geschieht beispielsweise @m dMensuren 33Abb. 35) und 35 (erste

Abb. 35 und vierte Stimme) auf _,sera[vit], ferner in den
/7 e Mensuren 37 und 39 (jeweils erste Stimme) auf siMa
e “——— [a]" oder in den Mensuren 119 und 120 (erste unmtéii
vaec ser - va - -
] Stimme) auf ,inmu[lieribus]‘. Da diese allein durch die

Silbenanzahl hervorgerufene Rhythmusdifferenzierimger instrumentalen Werkfassung

nicht zwangslaufig notwendig war, hat der Intabamlaan eben diesen Stellen das
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Ausgangsmodell als Vorbild genommen und jeweils Miaima und die Semiminima zu
einer punktierten Minima zusammengezogghl(. 36). Abgesehen von diesen vereinzelten
Beispielen wurden noch diverse kleinere rhythmistfeganderungen durchgefuhrt, wie
etwa die Aufspaltung von langeren Notenwerten odaf umgekehrte Weise auch
Tonverlangerungen. Die Tonhdhen wurden bis aufgeini

4' % Ausnahmen Ubernommen und nur gelegentlich in andere

Oktaven versetzt, um den urspringlichen Tonverdopg#n

LL

zu entgehen. Die einzige signifikante Passage,ealcher die

musikalische Substanz verandert wurde, sind dieeTAK0 und 172 in dexecunda parsin
beiden Takten wurde jeweils die erste Stimme ure &erz nach unten versetzt, die zweite
Stimme in Takt 172 wird hingegen von f — b’ — cf-nach f — f — d’ — e’ — f’ geéndert,
sodass die erste und zweite Stimme — aber auclOHder- und Unterstimme — naher
zusammenricken und der musikalische Satz hiermiipladter wirkt. Im Allgemeinen kann
man aber festhalten, dass die Senflsche Motette wicklich an das Instrument angepasst
wurde, sondern eher eine einfache Transkriptiostdltr und — &hnlicitHomo quidam fecit

coenam- wahrscheinlich zur Begleitung diente.

Die zweipartesder funfstimmigen Motette sind mit jeweils ca. nelg Mensuren in etwa
gleich lang und nach demselben Prinzip konstruiartwelchem verschiedene Abschnitte
mit jeweils einem charakteristischen Motiv aneirangdereiht sind. Durch diese partialen
sowie parsinternen Reihungen ist es moglich, Motetten nmieai beliebig langen Text zu
vertonen, der belve rosa sine spinisereits betrachtliche Ausmaf3e annimmt. Der Cantus
firmus steht im Tenor primus und Ludwig Senfl Gkadrym ihn aus Josquirstabat Mater
(welches im Ubrigen ebenfalls in der Lublinschem8dung auf den Folios 128v-130 und
161v-162r mit dem Titel ,Ste Ma 1540 verzeichnst), der sich seinerseits auf Gilles
Binchois’ Comme femme desconfortéezogen hatte. Es ist weniger wahrscheinlich, dass
Senfl auch Binchois’ Chanson kannte, denn der éeylvonAve rosa sine spinisnd dem
Stabat Materzeigt, dass Senfl ganz eindeutig Josquins Mo&dsté/orbild flr sein eigenes
Werk nahm. Der Cantus firmus ist wie schon Hemo quidam fecit coenappausenlos*
und weist kaum Zasuren auf. Obwohl dies zwar fumflSe Kompositionsweise
charakteristisch ist, Ubernimmt er diesen bestimmigspekt dennoch direkt vom
Josquinschen Vorbild, fur welchen diese besondetedér Cantus firmus-Gestaltung eher
eine Ausnahme darstelit’ In der Vorlage formiert sich der durchlaufende ufinoten-

0ygl.: Schmidt-Beste, S. 282f.
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Cantus firmus® im Tenor primus als Mittelachse, vioas Senfls Werken nicht allzu haufig
konstatiert werden kantl! Im Gegensatz zu den beiden vorangegangenen lgavugen
wird der rhythmische Kontrast mit den langeren Nuoterten auch von Johannes
beibehalten. Auch wenn es nicht auf den ersterkRleutlich wird, sind in beiden Stlcke
zahlreiche Gemeinsamkeiten vorhanden: so weisedebginf Vokalstimmen auf (bei
Binchois sind es dagegen nur drei), der Cantususrigurspringlich die Tenormelodie der
Chanson) ist beinahe identisch, die Sticke sint gksch lang und sie enden beide auf
einem F-Klang (einzig das Ende daima parsunterscheidet sich darin, dass &tabat
Mater hier auf C-lonischAve rosasine spinisdagegen auf G-Dorisch end&tj.Im Ubrigen
sind die strukturellen Parallelen zwischen den Wemkicht so einfach auszumachen, da das
musikalische Material von Ludwig Senfl sehr indivedl gepragt und ausgestaltet wird.
Durch die groR3e strukturelle Komplexitat bemerkineast nach eingehender Untersuchung,
dass fast alle Motive sich auf irgendeine Weisedasf Josquinsche Vorbild beziehen, ohne
dass allzu oft direkte Zitate Ubernommen werdere &nzige explizite Referenz ist das
© © e allererste Motiv auf ,Stabat Mater’Apb. 37,

g

PaY
r

Josquin-Ausgabe Mensur 1, Bassus), welches

Sta - bat ma - ter Senfl in den Mensuren 20/21 im Bassus Uber

_sublimavit* setzt:"® Abb. 37

Senfl verarbeitete das musikalische Material soskoil, dass er miAve rosa sine
spinis keine simple Parodie, sondern ein eigenstandigesstfverk geschaffen hat. Daher
soll in der folgenden Analyse, die sozusagen eigarlBeitung der Bearbeitung darstellt, der
hier kurz skizzierte Josquin-Bezug — den Griesheimseinem Buch ausfuhrlich aufgreift —

weitesgehend aul3er Acht gelassen werden.

Prima pars:
Die prima parsder Lublin-Intavolierung beginnt mit dem Cantusrius und in der flinften
Stimme mit dem ersten Motiy APP- 38 A

| - - l) . _. i
(vormals auf dem Text ,Avezgy— 2p —s —

rosa“), welches eine abwarts —
fuhrende Skala darstellabb. 38), die von den Stimmen vier, drei und eins imitigitd. In

der Vokalvorlage kommt hierbei auf dasselbe Motar dextteil ,sine spinis®, und in der

1ygl.: Schmidt-Beste, S. 272.

172 ygl.: James C. GriesheimeFhe Antiphon, Responsory and Psalm Motets of Lu®gitf] Diss. Indiana
1990, S. 249.

3 vgl.: Ebd., S. 274/264.
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Folge ebenso noch andere, das heil3t dass die Muatke an bestimmte Worter gekoppelt
sind, sondern frei verwendet werden. Zu dieser Belotung muss doch noch einmal der
Vergleich zu JosquinStabat Matetherangezogen werden: Selbstverstandlich sindidebe
Motetten die syntaktische und semantische Textgligty ausschlaggebend fur die
rhythmische Gestaltung der musikalischen Phradérdengs kann bei Josquin beobachtet
werden, dass bei ihm in der Regel ein Text- undvdtodiebaustein aneinander gekoppelt
sind. Bei Senfl hingegen schliel3t sich diese Voegsiwveise allein dadurch schon aus, da der
zu vertonende Text sehr viel langer ist und auf wieniger Musik untergebracht werden
muss. Daher ist des Ofteren festzuhalten, dassiawdinziges Motiv, wie beispielsweise in
diesem Fall, verschiedene Textteile gesungen werdés ist daher auch unwahrscheinlich,
dass manche Motive bei Senfl eine bestimmte Wosdkutung inne haben sollen, da sie
nicht zwangslaufig an einen bestimmten Textteil uyelen sind. In Lublins Tabulatur
erscheint das erwahndotiv 1 bis Takt 17 in seiner urspringlichen Form sowohber
Ober- als auch in der Unterstimme, UblicherweiséNechselspiel zwischen der linken und
der rechten Hand (in Takt 11 bis 13 auch gleicigaih Sextabstand zwischen der ersten
und zweiten Stimme) und wird anschlie3end bis zuntieEdes ersten Teils (bis Takt 32) nur
noch variiert. So werden beispielsweise in den da1 und Auftakt zu 22 (vierte und erste
Stimme) jeweils die Zwischentbne ausgelassen, sogilasabwarts gerichteter Vierklang ¢’
—a—f—d (beziehungsweise eine Oktave hthes}adrit

Der zweite Teil (Takt 33 bis 43nthalt eine Variation des Motivs 1, insofern die
Intervalle gleich bleiben und sich nur der Rhythnémslert Abb. 39). Es beginnt in der

l E | Abb. 3¢ | ersten Stimme, verbleibt dort auch hauptséachlich,

t? - ist jeweils zwei Takte lang und Uberschneidet sich
L br 1 " | nicht. Die Begleitung zuMotiv 2 ist relativ
simpel: nur in den Takten 36, 40 und 42 tauchtGagenmotiv 3in der | Abb. 40

|
ersten und zweiten Stimme aufbp. 40), das aus einem punktiertefitt—y e

Rhythmus und zwei aufsteigenden Sekunden bestébse® wird als | r oo
zentrales Hauptmotiv des folgenden dritten Teileik{T43 bis 65) ‘

fungieren. Es kommt das erste Mal in Takt 47, @emin 51 und erst in:???‘—]p)
der Folge (Takt 52 bis 60) bildet es die eigendicBrundsubstanz des T )

musikalischen Materials und kommt teilweise dreimaginem Takt vor. In dieser Passage

steht das Motiv hauptsachlich auf der zweiten Zgéihlzerschiebt sich ab Takt 61 jedoch

74 ygl.: Griesheimer, S. 264f.
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rhythmisch und steht nun zudem in der Unterstimmeénthl hintereinander auf der ersten
Zahlzeit.

Der vierte Teil (Takt 66 bis 78)eprasentiert einen etwas freier strukturierten

Abschnitt mit ungezwungenen Melismen, die den nmalskhen Satz auflockern und weist
gelegentliche Punktierungen sowie viele Tonremetén mit variierenden Rhythmen auf. In
Teil 5 (Takt 79 bis 85kann das Gegenmotiv 3 abermals identifiziert weydias ab Takt 80

durchgéngig bis zum Ende des Abschnitts vorherrsdht Bassus sowie in der ersten und
zweiten Stimme. Im dritten Teil bestand das Motivar aus drei steigenden T6nen, wobei
der vierte Ton entweder eine Repetition, die nabbsere Sekunde oder eine fallende Terz
darstellen konnte. Hier besteht das Motiv im Bas®¢h ausschliel3lich aus vier steigenden
Sekundschritten. Gleichzeitig finden wir in derters Stimme einige abwarts fihrende
Skalen als Reminiszenz an Motiv 1. Der letzte $eidhs (Takt 86 bis 9@yird eher durch

ein ruhiges Ausklingen charakterisiert und besitein eigenes Motiv; lediglich das
Gegenmotiv 3 fuhrt die erste Stimme von g’ Ubematlie kleine Terz des Schlussklanges
auf g.

Auch wenn die einzelnen Motive bei Senfl nicht iermexklusiv an einen
bestimmten Textteil gekoppelt sind, spielt diesamrtbch eine grol3e Rolle. Dieses Aufteilen
des Textes in kleinste Bausteine zeigt deutlich Biefluss Heinrich Isaacs, der ebenso wie
Senfl beinahe jedem dieser Bausteine ein kurzesvMaogeteilt hat, auch wenn dieses oft
nur aus einem signifikanten Rhythmus, Intervall roei@mer simplen Tonrepetition besteht.
Diese ,Kleinteiligkeit* generiert einen sehr dichteusikalischen Satz und grenzt Isaac und

Senfl merklich von den anderen Komponisten derkaitamischen Schule af®

Secunda pars:

Der Beginn desecunda parsnit Teil sieben (Takt 91 bis 1063t mit simplen Rhythmen

und ohne synkopische Verschiebungen wie in pema pars verhaltnismafiig ruhig
gestaltet. DaHauptmotiv 4 besteht aus einem einfachen dreitdénigen Gebildeemer

Abb. 41 aufsteigenden Terz und anschlieBender Tonrepeiifibb. 41, Takt
} | u 97). Erst ab Takt 102 wird der Satz rhythmisch eunig
"f; abwechslungsreicher gebildet, beispielsweise mitkBerungen des

Motivs (Takt 104 und 105, fuinfte und erste StimnBje secunda
pars enthélt im Gegensatz zprima parstripeltaktige Abschnitte, was nicht nur in diesem

5vgl.: Schmidt-Beste, S. 283/286.
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Werk, sondern allgemeinen in den Motetten Senfls waiich anderer zeitgendssischer
Komponisten eine Ausnahme darstellt. Im 15. Jahdarinwerden noch gréf3ere Passagen
ins tempus perfectum (diminutum) gesetzt, aberitserach 1500 werden diese Stellen auf
kurze Einschibe reduziert. Josquins Motetten weiBese noch sehr haufig auf, wahrend
sie sich bei der folgenden Generation jedoch nehreehr selten finder® Der achte Teil

(Takt 107 bis 113jst einer dieser relativ kurzen Tripeltakt-Passa§@elche in Lublins

Tabulatur nur mit einer ,3“ angegeben wurde), denkspezielles rhythmisches Element
enthdlt und ganzlich homophon gestaltet ist. WaafriKirsch hat in seinem Aufsatz
einhundertachtzig Motetten aus der Josquin-Zeityareat und daraus Kriterien abgeleitet,
die groRtenteils auch noch auf die Senfl-Motettéretfen. So war die proportio tripla
vornehmlich in funf- oder mehrstimmigen Werken gelwhlich und wurde hierin meist im
letzten Teil verwendet (in unserem Fall also in slszunda parfs Eine besondere Stellung
nimmt jedoch der Textbezug ein, ohne den der Tiagekigentlich keine Berechtigung hat.
Kirsch nennt hierfir Begriffe der Anrufung, der Huaing, der Freude usw. und auch der
symbolischen Darstellung der Ewigkeit und der TaniEtwas Ahnliches wird idve rosa
sine spinisim achten Teil thematisiert; der vormalige Text #iéotettenvorlage heil3t an
dieser Stelle: ,,Opere trini conditoris: O quam @ul@as amoris” und nimmt augenscheinlich
auf die Zahl Drei — also ,trini“ — Bezulj” Noch deutlicher wird der Texteinfluss im zweiten
verhaltnismaRig langen tripeltaktigen Abschnitt Bnde der Motette (Mensur 165 bis 180),
in welcher der Vorlagentext folgendermafien layfeer praegustum hic aeternum, et post
mortem in aeternum®. Der Begriff ,aeternum“ wirdehivon allen Stimmen mehrfach
wiederholt und soll ohne Zweifel durch den Menswiagel hervorgehoben werden. Neben
dem Textbezug wird insbesondere der erste tripg@akAbschnitt auch als retardierendes
Moment in den Satz eingefugt, der den zuerst nghafa aufkeimenden Schwung in der

secunda parglirekt wieder im Keim erstickt. In der nachsters&aye (Teil neun, Takt 114

bis 133 schreitet der musikalische Satz jedoch umso d$lennaran. Die ersten drei Takte
beginnen noch mit zégernden Tonrepetitionen, indE®mMotiv 5 erst in Takt 117 im

Bassus erstmals erscheint. Dieses besteht aus \émefon-Gruppe, die haufig zweimal
direkt hintereinander gereiht wird und in welcher dHauptton mit der unteren und der
oberen Wechselnote versehen wird (z.Abb. 42, Takt 120). Man kann relativ haufig
feststellen, dass die charakteristischen Motive dmzelnen Abschnitte zundchst nur

sparsam eingesetzt werden und auch in einigennFaibht direkt am Anfang stehen. Genau

176 vgl.: Winfried Kirsch: ,Zur Funktion der tripeltaigen Abschnitte in den Motetten des Josquin-Zeitat,
in: Renaissance-Studien. Helmuth Osthoff zum 80. Gahgrhg. von Ludwig Finscher, S. 147.
Y7vgl. Ebd., S. 149f.
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dieses Vorgehen wird auch hier angewandt — dasvivosicheint erst in Takt 120 das zweite
Mal, jedoch erst ab Takt 123 hat es sich vollengshiyesetzt, sodass die gleiche Tongruppe

bis zu dreimal in einem einzigen Takt vorkommt. Es

- ] 1 i )

vollzieht sich ein stetiger Wechsel zwischen dekein und —JU—‘-[_—j_a‘_i_.—-‘ii

der rechten Hand, unterbrochen von zwei retardiemen

Takten (129/130), woraufhin die melismatischen EHeta | o ! bJ
aber bis zum Ende des Abschnitts bleiben. . vl‘lP : Iy —
Die folgenden Passagen kénnen nicht ganz so klar Abb. 42

getrennt werden, wie die vorherigen Segmente. Rigel 134 bis 139 (Teil 1Gtellen ein

™~ Abb. 43 |kurzes Zwischenspiel zum néchsten Teil dar, in hete ebenfalls

wieder die Motive aus dem vorher gehenden sowie des
folgenden Abschnitt aufgenommen werden. So erstleéiva Motiv
;[__ ; [ | A_ 5 noch einmal in Takt 138 wahrend im gleichen Tateits eine in
] - — Sekundschritten absteigende Vier-Ton-Gruppe voefesvird, die
dasHauptmotiv 6 in Teil 11 (Takt 140 bis 15Mildet (Abb. 43, Takt 141) — der virtuose
Charakter des Satzes wird an dieser Stelle alstemfirtgefiihrt. Abb. 44
Die ersten vier Takte (140 bis 143) dieses Teilsder einmal zur

Géanze und ein zweites Mal nur zur Halfte beinahegétreu

-
-
-

il
T

wiederholt. Hiernach folgen schon drei Uberleitefia&te (151 bis
153) zu Teil 12 (Takte 154 bis 160jessen charakteristischdotiv 7 stellt mit der

einleitenden Punktierung quasi eine rhythmischaa#ian des Motivs 6 darAbb. 44, Takt
158). Ebenso wie der folgende Teil 13 (Takte 1&116i4)ist dieser Abschnitt ist jedoch nur

sehr kurz gehalten, in welchem wiederum das Motimd&difiziert wird, indem die erste

Semiminima zu einer punktierten Minima verlangeintdwDieses Modell erscheint jedoch
nur dreimal in der ersten Stimme, hiernach wird dben bereits besprochene zweite
tripeltaktige Abschnift® eingeschoben, welcher einen &hnlich kontrastienengffekt
erzielt und dazu fuhrt, dass die Motette zum Endestwas ruhiger ausklingt. In den Takten
170 bis 180 wird noch einmal eine auf- sowie alystaile punktierte Figur eingefuhrt, die
dem Gegenmotiv 3 entlehnt ist und teilweise gletting in Gegenbewegung voran schreitet.
Die letzten drei Takte 181 bis 183 bilden den Sghlder Motette und stehen daher wieder
im tempus imperfectum. Ahnlich wie zum Ende gema parsfiihrt das punktierte Motiv

die erste Stimme von oben in die grof3e Terz dekiSsiklanges auf f.

178 |1n der Edition von John R. White werden die Tak# bis 180 in einem 6/4-Takt (ibertragen, in der
Tabulatur ist jedoch kein Mensurwechsel angezeigt.
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Ave rosa sine spinisst eine der eindrucksvollsten Motetten Ludwig f&ennd im
Gegensatz zu seinen anderen Werken in Lublins Sangmlvird nicht nur eine einzelne
pars der Vorlage Ubernommen. Warum in diesem Fall ké&neornamentierende
Kolorierungen angestrebt und das Werk fast tongeitbernommen wurde, kann wie bei den
meisten Intavolierungen nicht zweifelsfrei gekhrden. Moglicherweise hat der Organist
direkt auf seinem Instrument improvisiert oder aber bearbeitete Fassung war — wie
bereits in den vorigen Fallen vermutet — fir eieene Begleitung des Chores angelegt
worden und nicht als eigenes Orgelstiick intendiert.

7.4 Philippe qui videt me6v. (5v.)
7.4.1 Das Schriftbild

Als letzte der vier Senfl-Motetten, die in der Haalrift des Johannes von Lublin enthalten
sind, findet sicHPhilippe qui videt meSie wurde auf den Folios 173v bis 174r verzeithne
und verbindet somit die Faszikel XIX und XX, diataoben stehender Tabelle beide um
etwa 1540 entstanden sind, was die untersuchteasiatinlen an anderen Werken andeuten.
Der Kopist ist wie in den anderen Fallen auch SbkreA und auch das allgemeine
Schriftbild enthalt keine weiteren Abweichungenf3au dass auf der ersten Seite dieses
intavolierten Stlickes statt sieben zweimal sechgemMionien verwendet werden. Einige
Stellen sind etwas nachlassig mit verschmierteteTund durchgestrichenen claves notiert
und dardber hinaus sind einige Passagen sehr ggdn@dergeschrieben, weswegen auf
Folio 174r in der untersten Zeile nachtraglich Beguungsstriche (keine Tempusstriche im
eigentlichen Sinn) eingezeichnet sind, um die Zdagekeit der Noten zwischen den
einzelnen Stimmen klar zu markieren, sodass keinssuarstandliche Verschiebung
entstehen kann. Der Titel ,Muteta philipe qui vide¢ Resolutum p[er] N. C.” wurde Uber
dem ersten Notensystem am oberen Seitenanfang rktyrdas heil3t auf der betreffenden
Seite findet sich keine Uberlappung mit der vorstehenden Intavolierung. Da in diesem
Fall keine eigene Komposition von Nicolaus Cracnosis, sondern von Ludwig Senfl
vorliegt und dieser augenscheinlich auch nichtSighreiber ist, kann man davon ausgehen,
dass die vorliegende Bearbeitung nicht von Johawoas Lublin vorgenommen wurde,

sondern urspringlich von Nicolaus stammt und dasechmals fir die Sammlung kopiert
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wurde. Die Vorlage hierfur ist leider nicht Ubeflig, sodass wir deshalb auch nicht wissen,
ob Johannes noch weitere Anderungen gegenuiberlahg&drabulatur vorgenommen oder
ob er sie Note fur Note kopiert hat.

Zwei Besonderheiten weist die intavolierte Motgtdoch auf: Rechts Uber dem
ersten Notensystem auf Folio 174r sieht man in $é#iner Schrift eine musikalische
Erganzung von derselben Hand. Hier wurde augensatteeine gesamte Mensur vergessen
zu kopieren, die in der Edition von John R. Whitks dakt 29 eingefligt wurde.
Interessanterweise sind an dieser Stelle alleStienmen in Buchstabennotation gesetzt; es
wurde also keine Mensuralnotation fir die ersten8te verwendet, was angesichts des
begrenzten Platzes allerdings die sinnvollere L@sudarstellte und daher gut
nachvollziehbar ist. Die zweite auffallige Stellt der Schluss des Werkes, der sich auf
Folio 174v in der zweiten Notenzeile befindet unohimter sogleich der Titel des folgenden
Stuckes ,Ecce sacerdos magnus de sancto Augustireafergeschrieben wurde. Hier
wurden nach dem eigentlichen Schlussakkord (inUtertragung Takt 60 auf F —f—a — ¢’
— ') noch zwei Akkorde nachtraglich eingefudtbp. 45). Dies zeigt sich zum Einen darin,
dass Akkord 1 in der Mensuralstimme die typischehl&sbrevis mit breiten
Begrenzungsstrichen sowie zwei Halbkreisen aufwed# im Grof3teil aller Ubrigen
Intavolierungen der Handschrift an dieser Stelleveadet wird; innerhalb eines Stlickes
taucht sie nie auf. Zum Anderen wurden die AkkoBdeind 3 mit einer anderen, viel
dinneren Feder notiert, noch dazu unter erheblicR&atzmangel. Da der Titel vdacce

Abb'_45 B —— o sacerdos magnuslirekt hinter Akkord 1 platziert

wurde, blieb fur die Ubrigen beiden Akkorde, die
spater hinzugefuigt wurden, nicht mehr viel Spiettau
Akkord 2 (B—-d —f—b —d — f') passt gerade hoo
den Zwischenraum, wahrend der neue Ultimaklang
(mit dem gleichen musikalischen Material wie Akkord
1'% hingegen bildlich in die bereits verzeicneten

Buchstaben des Titels integriert werden musste und

sich deshalb naturlich nicht ideal fur die praktisc

Verwendung durch den Organisten eignet.

1 Der Ton a lasst sich zwar in der Tabulatur nickthmerkennen, wird aber in der Edition anhand des
Vorbilds aus Takt 60 rekonstruiert.
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7.4.2 Analyse und Vergleich mit der Vorlage

Text der Vorlage:

Philippe qui videt me alleluia,

videt et patrem meum, alleluia.

Wenn man die Motettenvorladgehilippe qui videtme mit ihrer bearbeiteten Orgelfassung

vergleicht, sind derartig gravierende Unterschiddstzustellen, dass es zunachst fast
unmoglich erscheint, Gberhaupt eine Relation zvésctbeiden Sticken auszumachen.
Wirde die betreffende Tabulatur nicht betitelt sdiétte man sie wohl zu den bislang

unidentifizierten Werken zéhlen missen. So istresallerdings mdglich den Vergleich zur

Senfl-Motette zu ziehen.

Die grundlegendsten Unterschiede — abgesehen voriviseh-thematischen
Material — liegen zum Einen in der Lange des Stiilbks Vorlage umfasst zweiundneunzig
Mensuren, wahrend die Lublinsche Intavolierung mviteiundsechzig Takten um gut ein
Drittel kurzer ist. Zum Anderen besteht diese niabs sechs, sondern lediglich aus flunf
Stimmen (mit Ausnahme des nachtraglich hinzugefu@ehlussakkordes in Takt 61), was
aber nicht zwangslaufig auf eine andere Vorlag&stiaieRen lasst. Héchstwahrscheinlich
wurde einfach auf den Organisten Rucksicht genommhem eine sechsstimmige Motette in
der Regel vor nahezu unlésbare Aufgaben stellt.tb&r hinaus wurde die gesamte
Tabulatur um eine Quinte nach unten transponiesfiiines keine offensichtliche Erklarung
gibt. Dies kénnte ein Hinweis auf eine andere \ggelals den ,Novum et insigne“-Druck
darstellen, doch kénnte hierfir jedoch genausodgutpersonliche Geschmack Schreibers
verantwortlich gewesen sein, oder aber die Bearbgitvar urspriinglich nicht fir die Orgel,
sondern flr ein anderes Tasteninstrument mit kiemeAmbitus, wie beispielsweise das
Clavichord oder das Virginal, gedacht war und engisipend angepasst wurde. Wenn wir
davon ausgehen, dass Nicolaus Cracoviensis urdptiirtias Stlck intavoliert hat, missen
wir nicht zwangslaufig voraussetzen, dass die Tahulfiir Orgel angefertigt wurde, da sie
ebenso fur privaten Gebrauch auf anderen Tastemmnsnten entstanden sein kénnte. Wie
in der anschlieBenden Analyse deutlich werden winderscheiden sich Senfls Vorlage und
Lublins beziehungsweise Nicolaus’ Intavolierung edrfich voneinander und es steht zu
vermuten, dass sich zwischen dieser Version und ,flEvum et insigne“-Fassung
mindestens eine, wenn nicht mehrere andere Beangeih befunden haben konnten,
beziehungsweise eine ganz andere Abschrift verwendede, auch wenn sich dies ohne
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eine entsprechende Quelle nicht nachweisen lasstaud kann ebenfalls geschlossen
werden, dass man mit dem vorhandenen Quellenmatéfd eindeutig feststellen kann, ob
manche Anderungen einfach aus der Vorlage ibernommeden, oder aber bewusste
Anpassungen an das Tasteninstrument darstelleensolin Allgemeinen wirkt der
musikalische Satz jedoch sehr kompakt und man waudeen ersten Blick wahrscheinlich
keine Vokalvorlage vermuten, wenn man die Senflddbeette nicht kennen wirde.

Die Intavolierung besteht widve rosa sine spiniaus einer ganzen Reihe von
charakteristischen Motiven, wobei sie allerdingsé&dei parsinterne Binnengliederungen

aufweist, in welchen die Motive einzelnen Passagegeordnet sind. Vielmehr werden sie

. o £-173v . : ; =TT
in der g.e.samten 7 = —_— === : e
Komposition _ br‘ r‘ 'r' b’f’ —L:r': E i"ﬁ T E‘r’ T‘\,/r' bﬁ -_f;_
weitestgehend _ - — - —

abwechselnd

Abb. 46
verwendet und miteinander verwoben. Der Begibb{ 46, Takt 1-4) orientiert sich noch

merklich an der Vorlage, indem die beiden Oberstannimitierend einen halben Takt
nacheinander und im Quintabstand einsetzen.ND@ss/ 1 besteht aus einer Tonrepetition
Uber ,Philippe®, die hiernach mit einem leicht abgadelten Rhythmus wiederholt wird.
Wahrend die Melodiefortfihrung in der ersten Stimawé ,qui videt me* (h’ — d” — d” —
e”) schon stark verschleiert wird, sind die wedienen Grundtbne allerdings noch
vorhanden: in Takt drei das e’ und ¢’, in Takt vé&s g’ und in Takt finf das a’. Nach
einem ahnlichen Prinzip wird auch in der zweiteim8te verfahren, jedoch wird es im
Folgenden zunehmend schwieriger Melodieabschnéehungsweise einzelne Grundtdne
der Bearbeitung zuzuordnen, da die Tabulatur ihusikalischen Motive zunehmend frei
entwickelt, ohne auf die strukturellen Vorgaben déotette Ricksicht zu nehmen. Das
Motiv 1 taucht — auf3er in den Gdbernommenen Cantosi$-Fragmenten — in dieser Form
im gesamten Stlick nicht mehr auf, allerdings wiad drwahnte Tonrepetitions-Prinzip, das
auch in Senfls Motette haufig auf fast allen Taldte insbesondere ,qui videt me*
Verwendung findet, wiederholt aufgegriffen wird:idp@elsweise bereits in den Takten 11
und 27/28, aber besonders deutlich in den TaktéB23ivo gleichzeitig drei Stimmen auf
ihrem Ton beharren, oder auch in Takt 38/39. Anwmnspielt das markante Motiv keine
Ubergeordnete Rolle, da das Stiick Uberwiegend eonveérschiedenen Semiminima- und
Fusa-Gruppen dominiert wird.

Der Cantus firmus der Vorlage taucht hier gleiagleimal auf: in der zweiten und in

der vierten Stimme. Allerdings wird in der Intawsling lediglich die vierte Stimme
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Ubernommen, sodass die zweite, ausgesparte Gessgshdeutig die fehlende Stimme
darstellt. Die Melodie besteht aus drei verschiedeBegmenten, die innerhalb der Motette
auch wiederholt und von den anderen Stimmen inhitied paraphrasiert werden. Teil eins
umfasst jene Tone, mit welchen auch die obererebe@&timmen in der Vorlage beginnen: f
—f-f—-e—-g—-g-a-a(in der Vorlage ab MerZ2, spater nochmals ab Mensur 51).
Diese Melodie wird zwar an keiner Stelle exakt éloemmen, da die urspriinglichen
Notenwerte aufgespalten oder zusammengefasst wudlenintervalle tauchen jedoch
viermal in der vierten Stimme der Intavolierung.aBéreits in Takt finf bis sieben finden
wir die verkirzte Tonfolge f — f — e — g, die hiach ins abgewandelte Motiv 3 lGbergeht.
Dann Takt 11 bis 16: f-f—-f—-e—-g—-g—a,T&kbis 30: f-f-f—-f—e - Pause—e —g —
g-—gund Takt 31 bis 37: f-f—-f—-f—e —g—a. Es fallt jedoch besonders auf, dass die
Melodie nur zweimal auch auf dem abschliel3endepfalgund dagegen zweimal schon auf
dem g abgebrochen wird. Das zweite Cantus firmygr@at der Vorlage besteht aus drei
abwarts schreitenden Sekunden: f — e — d — ¢ (absi4e36 der Vorlage). Der dritte
Abschnitt findet sich ab Mensur 82 der Vorlage: 8§ —g — g — f und wird danach direkt
wiederholt. Beide Melodieelemente werden in deavotierung nicht Ubernommen, sondern
lediglich der erste Teil. Nachdem dieser in Taktv@rklingt, tauchen weder in der vierten
noch in einer anderen Stimme Breven auf, die andrezugrunde liegenden Cantus firmus
schlieen lassen konnten.

Motiv 2 erscheint das erste Mal in Takt zwei, bestehteaner abwarts und zwei
aufwarts fuhrenden Sekunden und wird im gesamterk\W&ufig verwendet. Bis auf eine
Ausnahme in Takt 12 wird es ausschlie3lich in déeGtimme verwendet und kommt
sowohl in Semiminimen als auch in Fusae vor. Nareenziges Mal kann man in Takt 27
eine rhythmische Abweichung mit punktierter Mininnad drei Semiminimen findeMotiv
3 wird bereits im vierten Takt eingefiihrt und sedith ebenfalls aus einer Viertongruppe
zusammen, allerdings mit einer aufwarts gefihrterz Tind zwei fallenden Sekundschritten.
Es kommt zwar insgesamt nicht sehr haufig vor -en€lbakt vier noch in den Takten 20, 34
und 47 und hier ausschlieBlich in der ersten Stimmédoch wird die Figur in einem
ahnlichen synkopischen Motiv aufgegriffen, beziejaweise schon direkt in Takt drei in
der zweiten Stimme vorweg genommen. Doch wrd hefTeérz zu einem Sekundschritt und
der Rhythmus zu einer Minima mit anschlieBender iBewvis und zwei Semiminimen
verkleinert. Da aber die Motive hier direkt ineidan Ubergehen, sind die
verwandtschaftlichen Beziehungen an dieser Stedkoiders deutlich. Das abgewandelte

Motiv 3 tritt im spateren Verlauf noch hin und wesdhervor (Takte 7/8 und 14/15
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gleichzeitig in zwei Stimmen), wobei es allerdimgs eine begleitende Funktion erfullt und
nie in der ersten Stimme aufscheint.

Die auffalligste Figur ist daslotiv 4 (Abb. 47), welches man mdglicherweise aus
Abb. 47

dem Cantus firmus-Segment tber ,Alleluia“ ableik@mn. Es setzt

5 éb — sich aus einem Vierton-Skalenausschnitt zusammeey d
! T Lm ublicherweise nach unten fihrt. Nur in einem klaine

Zwischenspiel in den Takten 26, 28 und 33 richtel slas Motiv

? , . von unten nach oben. Der Rhythmus entspricht demadderen

Vierergruppen, besteht also entweder aus Semimimmder auch

aus Fusa-Ketten. Allerdings wird auch wieder demnipierte Rhythmus als abwechselndes
Element verwendet, und zwar in den Takten 23 und>26 Motiv ist das einzige, das nicht
nur einmal, sondern immer wieder auch in der linkamd gefunden werden kann, ob im
Wechselspiel mit der Oberstimmdébkbildung 48), oder auch in Terzparallelen gefihrt
(Takt 41).

. . . . Abb. 48
Im Gegensatz zum Motiv 4 scheint ddetiv 5 weitaus seltener|
]
auf, welches aus zwei abwarts gerichteten Sekurnittechbesteht, die g
durch eine aufwarts fihrende Terz verbunden werBlswird als letzte r [9

wichtige Figuration in das Stiick eingefuihrt, daeest in Takt 19 das erste Mal erscheint.
Hiernach findet man es nur noch finfmal: in dentéak22, 30, 35, 38 und 59 — auch in
diesem Fall ausschlie3lich in der ersten Stimme. BBsonderheit dieses Motivs zeigt sich
in der rhythmischen Konstruktion: es taucht dreimlsl simple Semiminima-Gruppe auf,
aber ebenso oft werden die ersten beiden Notewan Fusae umgewandelt, denen zweimal

eine punktierte Minima vorausgeht.

Abb. 49 Ein wichtiges, wenn auch eher unauffalliges Eletmssllt
. Jl. —+ das Motiv 6 dar @Abb. 49). Man kann es als hauptsachlich
f r r - rhythmisches Konstrukt beschreiben, welches ausr g@ganktierten

Minima, einer Semiminima und einer Minima bestehd uneistens,
w aber nicht ausschlieRlich nach oben gefiihrt wirénwes auch in

L9 J

allen Stimmen erscheint, wird es dennoch Ublichemsvden unteren
Stimmen zugeteilt. Wie bereits angedeutet wurdeedgl es sich bruchlos in das
musikalische Material ein, ohne besonders herveezhien, obwohl es mehr als ein Dutzend
Mal auftaucht. Es steht das erste Mal in Takt seclter zweiten Stimme und beginnt hier
sowie in Takt 11 mit einem Terzsprung, welcher teh nie wieder vorkommt, da das

Motiv im Folgenden ausschlieBlich aus Sekundinfiegmabesteht. Besonders auffallig
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erscheint, dass das Motiv 6 im voranschreitendéokSerlauf immer mehr an Bedeutung zu
gewinnen scheint, da die anderen Motive sukzessisgedinnt werden, wahrend Motiv 6
gegen Ende immer héaufiger eingebaut wird.

Abgesehen von Motiv vier werden die anderen Eldmercht direkt aus Senfls
Motettenvorlage Ubernommen. Man konnte selbstvedith spekulative Verbindungen
ziehen, doch stellen die hier verwendeten Motietlieh vergleichsweise stereotype und
weit verbreitete Standardkolorierungen dar, die ejedMusiker kannte und die

dementsprechend nicht zwangslaufig aus der unshé@aVorlage stammen missen.

Die Intavolierung ist im Allgemeinen durch die Vemdung von zahlreichen kleineren
Melismen etwas lebhafter gestaltet als die Vorlagejurch man davon ausgehen kann, dass
die Motette mit Hilfe der erganzenden Kolorierungen Stick weit an das Instrument
angepasst werden sollte. Der Fokus liegt hierbaizjpiell auf der virtuoseren rechten Hand,
dennoch ist der musikalische Satz zwischen Obed- Wnterstimme relativ ausgeglichen
konzipiert. Zwar hat die Unterstimme héufig reinkatdische Fortschreitungen und
vergleichsweise lange Notenwerte, doch ist sie ldute Verwendung einiger Motive
trotzdem relativ abwechslungsreich gestaltet udiebimit ihren drei Stimmen eine starke
Grundlage. Zu Beginn kristallisiert sich deutlicke dBicinienbildung zwischen erster und
zweiter Stimme heraus, bis der Cantus firmus int Takf einsetzt — hiernach |0st sich diese
strenge Koppelung der beiden Stimmen aneinandemuadfkann in dieser Gestalt nicht
wieder gefunden werden. Ungefahr bis Takt 17 werden kirzeren Melismen als
melodische Bausteine aneinander gereiht, ohne léimgere Linie zu bilden; ab Takt 18
jedoch weist die erste Stimme ein durchgehendésoges Melisma auf, welches jedoch nur
den kontrastreichen Gegensatz zur Zasur in Takll&stellen soll. Man kénnte hier von
einem zweiten Teil sprechen, ohne dafir jedocheinég Rechtfertigung aus der Vorlage
zurtckgreifen zu kdénnen. Einen deutlichen Eins¢horingt allerdings der Tripeltakt in den
Takten 48 bis 55, der somit — wie es in den meistetetten seit der Josquin-Zeit tblich ist
— relativ weit am Ende eines Werkes situiert, Haangsweise bei einer mehrteiligen
Motette in der letztemars zu finden ist. Dieser Tempuswechsel ist in derflSéorlage
Uberhaupt nicht vorhanden, sodass nur dartber bpekuerden kann, ob der Text hierauf
einen Einfluss gehabt haben kénnte, oder ob letighin musikalischer Kontrast gesetzt
werden sollte. Es scheint zunéchst tberzeugend,dasSchreiber sich direkt auf das Wort
,Philippe* bezieht, da Namensnennungen haufige reicbm Tripeltakt verlangeli® Dies

180yvgl.: Kirsch, S. 150.
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ware allerdings wenig konsquent, da ,Philippe“ ier drokalen Vorlage unzahlige Male
genannt wird und nicht nur gegen Ende der Motaifscheint. Daher muss man wohl eher
von musikalischen Gesichtspunkten ausgehen, aucin vae dieser Stelle — nicht wie
beispielsweise irAve rosa sine spinis kaum ein Kontrast mit motivischer Veranderung

oder homophonen Passagen gesetzt wird.

8 Konklusion

Ob die Intavolierungen fir das solistische SpidlEasteninstrumenten oder als Begleitung
fur die S&nger gedacht waren, lasst sich letztlicht klaren. Man kénnte zwar annehmen,
dass das reich koloriert¥ita in Ligno und das (hochstwahrscheinlich) stark in der
musikalischen Substanz verandeRailippe qui videt mean das Instrument angepasst
wurden, um es solistisch aufzufihren. Man kann alegztendlich trotzdem nicht
ausschlie3en, dass Lublins Tabulaturen zum volsaftimentalen Musizieren verwendet
wurde. Zudem ist ebenso denkbar, dass esAbei rosa sine spiniswelches keinerlei
Ornamentierung aufweist, sowie deomo quidam fecit coenandas nur leicht verandert
wurde, noch Umformungen jeglicher Art erst unmidigel auf dem Instrument stattgefunden
haben. Da die Sammlung Uber einen langen Zeitrantstamden ist und nicht als
durchkonzipiertes Werk angelegt wurde, muss siehjeliveilige Herangehensweise an die
Vorlagen keineswegs in jeder Tabulatur gleichenanzgim Gegenteil! Dies zeigt sich
beispielsweise in der unterschiedlichen BearbeitlgrgCantus firmus-Motetten: b¥ita in
Ligno und bei Homo quidamwurde der kontrastierende Rhythmus mit den langen
Pfundnoten getilgt und die Melodie dem Satz eireibt] BeiAve rosa sine spinisnd bei
Philippe qui videt méaingegen wurde der Cantus firmus (zumindest teés@jeibernommen.
Dementsprechend kann nicht unbedingt von einer hdveg einheitlichen
Intavolierungstechnik in der Sammlung gesprochenderg die sich beim Schreiber
aul3erdem im Laufe der Zeit weiterentwickelt zu mageheint.

Aufgrund fehlender archivalischer Dokumente lasgth sauch letztlich nicht
eindeutig klaren, wie und auf welchem Wege die MeteVorlagen Ludwig Senfls nach
Krakau beziehungsweise Krak gelangten und ob es sich dabei tatsachlich iebeiden
Drucke ,Novum et insigne opus musicum® und ,Sympheniucunda“ gehandelt hat oder
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nur weitere Abschriften derselben verfigbar warklterdings ist die Wahrscheinlichkeit
grof3, dass dieses fehlende Bindeglied im Umfeld Kigmiglichen Hofkapelle oder der
Universitat Krakau gefunden werden konnte.

Im Allgemeinen offenbart die Handschrift des Jatemvon Lublin eine wahre Fiille
an kaum schlieBbaren Forschungslicken: abgesemerEntstehungsprozess und den zwei
unbekannten Schreibern missen insbesondere diernamignenen Werke noch grof3tenteils
identifiziert werden, wonach erst untersucht werdamn, auf welche Vorlagen diese
zuruckgehen. Unter der Voraussetzung, dass auerdigSebiet Erkenntnisse gewonnen
werden, kann danach versucht werden, ein halbwegistandiges Bild des kulturellen

respektive quellentechnischen Transfers nachzuzeich
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Jacob Paix: Ein schén Nvtz- und gebretchlich Oadpeitaturbuch, Lauingen 1583.
Digitalisat auf: http://purl.org/rism/BI/1583/23

Wilkowska-Chominska, KrystynaTabulatura organowa Jana z Lubling= Monumenta

musicae in Polonia, Serie B, Bd. 1), Warschau 1964.
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Abbildungsverzeichnis

1) Wasserzeichen in der Handschrift PL-Kp Ms. 1{I&bulaturhandschrift des Johannes
von Lublin) vom Papiertyp A, Wiedergabe nach: Pa@&ahcarczyk ,Uwagi kodykologiczne
o tabulaturze Jana z Lublina (1537-1548)", Muzyka: Kwartalnik poswiecony historii i
teorii muzykidl (1996/3), S. 51. (Abbreviatur: Gancarczyk)

Mit freundlicher Genehmigung von Pawet Gancarczyk.

2) Wasserzeichen in der Handschrift PL-Kp Ms. 1va@ Papiertyp B, Gancarczyk, S. 52.
3) Anonymer LiedsatXein Ding uff Erd Tabulatur des Fridolin Sicher, Cod. Sang. 530,
Wiedergabe nach Karl Schni#000 Jahre européische Musikschriften. Eine Eintdigrin
die Notationskunda)Vien 2000, S. 150.

Mit freundlicher Genehmigung des Holzhausen Vedage

4) Ludwig Senfl: Vita in Ligno moritur Tabulaturfassung, PL-Kp Ms. 1716
(Tabulaturhandschrift des Johannes von Lublin), id1r-172r, Wiedergabe nach der
Faksimileausgabe in Wilkowska-Chominska, Krystyiabulatura organowa Jana z
Lublina. (= Monumenta musicae in Polonia, Serie B, Bd. Warschau 1964. Mit
freundlicher Genehmigung der Monumenta musicaeaiorita (Abbreviatur: Vita MMP),
fol. 171r.

5) Traktat des Johannes von Lublin, Folios 1v-irMMP, (Abbreviatur: Traktat), fol. 1v.

6) Traktat MMP, fol. 14r.

7) Traktat MMP, fol. 2r.

8) Traktat MMP, fol. 8v.

9) Traktat MMP, fol. 9r.

10) Anfang des anonymen Stuckes ,Quarti toni“ MNP, fol. 197v.

11) Jahreszahl ,1540“ am Ende des ,Ad faciendum“MMP, fol. 260r.

12) Jahreszahl ,1547“ am Ende des ,Ad faciendum“MMP, fol. 260r.

13) Symbole der Buchstabennotation in der AltentBehen Orgeltabulatur, Wiedergabe
nach Willi Apel: Die Notation der polyphonen Musik 900-16Q@ipzig 1989, S. 34. Mit
freundlicher Genehmigung von Breitkopf und Hargdbbreviatur: Apel)

14) Darstellung der rhythmischen Symbole in deeAlDeutschen Orgeltabulatur und ihre
Ubertragung in die Mensuralnotation, in: Apel, 8. 3

15) Vita MMP, fol. 172r.

16) Vita MMP, fol. 171v.

17) Vita MMP, fol. 171r.
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18) Ludwig SenflVita in Ligno moritur Edition der Tabulaturfassung von PL-Kp Ms. 1716
(Tabulaturhandschrift des Johannes von Lublin}7349, in: John R. WhiteJohannes von
Lublin (= Corpus of early Keyboard Music 6), Rom 19634 8B.Takt 1.

Mit freundlicher Genehmigung des American Institudke Musicology, Verlag Corpus
Musicae. (Abbreviatur: CEKM).

19) Vita CEKM, S. 47, Takt 4/5.

20) Vita CEKM, S. 47, Takt 15/16.

21) Vita CEKM, S. 48, Takt 34/35.

22) Vita CEKM, S. 48, Takt 40/41.

23) Vita CEKM, S. 49, Takt 49/50.

24) Ludwig Senfl:Vita in Ligno moritur Tabulaturfassung aus der Handschrift PL-Wn rkp.
564, Wiedergabe nach dem Mikrofilm, S. 286.

25) Ludwig Senfl:Vita in Ligno moritur Tabulaturfassung aus dem Sammeldruck: Jacob
Paix: ,Ein schon Nvtz- und gebrelchlich OrgelTahwilauch® Lauingen 1587, Wiedergabe
nach: http://purl.org/rism/B1/1583/23, fol. 70v.

26) Ludwig SenflHomo quidam fecit coenariedition der Tabulatur, in: CEKM, S. 1-2, S.
1, Takt 21-24.

27) Homo quidam CEKM, S. 2, Takt 35-38.

28) Homo quidam CEKM, S. 1, Takt 5.

29) Homo quidam CEKM, S. 1, Takt 19.

30) Homo quidam CEKM, S. 1, Takt 18.

31) Homo quidam CEKM, S. 1, Takt 10.

32) Ludwig SenflAve rosa sine spinigabulatur, in: MMP, folios 147v-151r, fol. 147v.

33) Ave rosa MMP, fol. 148r.

34) Ave rosa MMP, fol. 149r.

35) Ludwig Senfl:Ave rosa sine spini€dition der Motette, inLudwig Senfl:Motetten.
Funfter Teil. Liturgische und allgemein-geistlicMotetten 1(= Samtliche Werke IX, hg.
von der Schweizerischen Musikforschenden Geseltgchdg. von Walter Gerstenberg,
Wolfenbittel 1974, S. 39, Takt 33.

Mit freundlicher Genehmigung der Schweizerischersiiorschenden Gesellschaft.

36) Ludwig Senfl:Ave rosa sine spini€dition der Tabulatur, in: CEKM, S. 15-21, S. 16,
Takt 33.
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37) Josquin DespreS&tabat Matey Edition der Motette, inThe collected works of Josquin
des Prez(hg. von der Koninklijke Vereninging voor NederlaedMuziekgeschiedenigp:
Motets on non-biblical textfig. von Willem Elders, Utrecht 2009, S. 36, Thkt

Mit freundlicher Genehmigung der Koninklijke Veraging voor Nederlandse
Muziekgeschiedenis.

38) Ave rosa CEKM, S. 15, Takt 1.

39) Ave rosa CEKM, S. 16, Takt 33/34.

40) Ave rosa CEKM, S. 17, Takt 59.

41) Ave rosa CEKM, S. 18, Takt 97.

42) Ave rosa CEKM, S. 19, Takt 120.

43) Ave rosa CEKM, S. 20, Takt 141.

44) Ave rosa CEKM, S. 21, Takt 158.

45) Ludwig SenflPhilippe qui videt meTabulatur, in: MMP, folios 173v-174v, fol. 174v.
46) Ludwig Senfl:Philippe qui videt meEdition der Tabulatur, in: CEKM, S. 49-51, S. 49,
Takt 1-4.

47) Philippe CEKM, S. 50, Takt 24.

48) Philippe CEKM, S. 50, Takt 30.

49) Philippe CEKM, S. 51, Takt 37.

Ich habe mich bemiht, samtliche Inhaber der Bildiecausfindig zu machen und ihre
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arlengeholt. Sollte dennoch eine

Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuchenciMeldung bei mir.
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Anhang

Anhang 1: Inhalt PL-Kp Ms. 1716

1v-14r Fundamentum
15r-15v Primi toni
15v-16r Bella Italica 1544
16v-17r Arsi sparsi anno 1540 domenica Misericrdi
17v-18r Ascensus ad secundam tertiam quartamagnisextam
18r-18v Descensus in ¢ per secundas
18v-19r Preambulum in c
19r-19v Preambulum super d
19v ine
20r Super f
20v-21r Crux fidelis
21v Sequitur Officium per octavas
Kirie primum
22r Tercium Kirie
22v Criste eleison
22v-23r Ultimum Kirie
23r (Ohne Titel)
23v-24r Et in Terra Pax
24v Domine deus agnus die
25r Qui sedes ad dexteram patris
25v Sanctus per Octavas
25v-26r Sanctus Tertiam
26v-27r Osanna in excelsis
27r-27v Agnus dei
27v-28r Carmenin F
28r-28v Francigenum prima pars
28v-29r Secunda pars
29v-30r Officium de corpore Christi N.C. 1540
30r-30v Versus
30v-31v Prosa lauda Sion salvatorem
31r Ohne Titel (Laudi thema specialis)
31r-31v Ohne Titel (Sit laus plena, sit sonora)
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31v, 23r Dies enim solemnis agitur

31v-32r Quod in cena Cristus gessit

32r-32v Ohne Titel (Dogma datur christianis)
32v-33r Ohne Titel (Sub diversis speciebus)
33r-33v Ohne Titel (A sumente non concisus)
33v Ohne Titel (Sumunt boni, sumunt mali)
33v-34r Ohne Titel (Fracto demum sacramento)
34r-34v Ohne Titel (Ecce panis, Angelorum)
34v-35r Ohne Titel (Bone pastor, panis vere)
35r Prosa de Resurectione domini 1540
35r-35v Agnus redemit oves

35v-36r Dic nobis Maria

36r-36v Credendum est soli Marie

36v-37r Homo quidam fecit cenam [Senfl]
37r-37v Conradus

38r [leere Seite]

38v-39r Patrem solemne in D

39r Qui propter nos

39v Kyrie eleison Virginitatis

39v-40r Kyrie eleison tertium

40r-40v Ohne Titel (Christe eleison)

40v-41r Kyrie eleison Ultimum

41v Ohne Titel

41v-42r Secunda pars

42r-43r Preambulum super F

43r-44v In G perb

43v-44r Ach un fals ducis prussie 1541

44v-45r Ach scheind art Paul Vsth

45v-46r De sancto Johanne Baptista N.C. 1541
46r-47v Chorus nove Jerusalem

47v-48v Ohne Titel

49r-49v unbetiteltes Kontrapunktbeispiel tiber eifien
50r-51r Conclusiones finales super claves ad disca 1538
51r-52v Conclusiones alie ad discantum
52v-54v Sequuntur concordancie pro cantu corakiore faciendo ad ascensum 1538
55r Ascensus per secundas ad octavam
55v Descensus ad octavam
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56r-57r
57r

57v

58r
58v-59v
59v-60r
60r
60v-61r
61r-61v
62r
62v-63v
63v-64r
64v
64v-65r
65r-65v
65v
65v-66r, 671
66v-67r
67r
67v-68r
68r
68v-69r
69r-69v
69v-70r
70v-71r
71r

71v
71v-72r
72v
73r-79v
79v
80r-80v
80v-81r
81r-81v
81lv
81lv
81v-82r

Concordancie ad bassam et primo ascensus
Reliqui descensus

Descensus per secundas ad octavam
Ascensus per secundas ad octavam

Unisoni sequuntur primo in F

Cos colo odo sa

Conclusio inusitata super h per h
Gaudeamus omnes 1539

Gloria patri

Preambulum in G per B

Anno domini 1539 in die S Leonardi Gaudegsimnnes
Gloria patri

Kyrie primum de dominica

Secundum kyrie

Criste

Kirie ultimum

Domine secundum actus nostros noljudisare pedaliter
Et in terra pax

Fragment ohne Titel

Domine deus agnus die filius patris
Conclusio super h

Qui sedes ad dexteram patris

Patrem per octavas N.C. 1540

Qui propter nos hominess

Surrexit dominus valete luctus

Sluschna yesth rzecz 1548

Sanctus per octavas

Sanctus tertium

Agnus dei

Sequuntur clausule seu colores in cant@em imponendae
4 unbetitelte conclusiones

Introitus de Resurectione domini N.C.

Gloria patri

Kirie paschale

Kirie tercium

Criste eleison

Kirie ultimum
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82r-82v
82v-83r
83r-83v
83v
83v-84v
84v-85r
85r-86r
86r-87r
87r-87v
87v
87v-88r
88r

88v
88v-89r
89r-90r
90r-90v
90v-91r
91r-91v
91v
91v-92r
92r-92v
92v-93v
93v-94r
94r-94v
94v-95v
95v-96r
96r

96v

96v

97r

97v
97v-98r
98v
99r-99v
99v-100v
100v-101v
101v

Cristus iam surrexit

Aliud cristus iam surrexit

Regina celi letare

Resurexit sicut dixit

Introitus de spiritu sancto

Introitus de Corpore Cristi

Tantum ergo sacramentum

Gaudeamus omnes N.C.

Gloria patri

Kirie per octavas

Kirie tercium

Criste

Ultimum kirie

Veschel schya polska Corona N.C.

Fidel

Alijec Nademna Venus N.C.

Veschol

Infunde unctionem

Preambulum in a per h

In F

Quem preces N.C.

Domine secundum actus nostros noli nosardimanualiter
Introitus de sancta Trinitate benedict&.N.
Gloria patri

Protexisti me deus N. CH. 1538

Pressa

unbetiteltes Fragment

Prosa de sancto spiritu — Veni sancte spiritus
Sancti spiritus assit nobis

Nisi tu domine custodieris nos ad duos bafisaac, Oeglin 1512)
Ferdinandi

Sicut lilium inter spinas terminator 158¥umel, Rhaw 1538)
Preambulum super F

Sancta Maria 1540

Stetit Jesus in medio

Laudate dominum omnes gentes

Zaloscz y Radoscz
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101v-102r Ach Rey und Klag (Georg Brack)

102v Unbetitelter Tanz

102v-103r Exemplum super congaudent in G
103r Con lacrime (Verdelot)

103v Corea Simonis

103v Unbetitelter Tanz

103v-104r Unbetitelt

104v-105r O przenaslawnyeysza Panno

105r-105v Nas Zbawyczyel N.C. 1537
105v-106r Salve Regina N.C.
106r-106v Ad te clamamus [?7?]
106v-107r Eia ergo advocate

107r Nobis post hoc exilium
107r-107v O pia Virgo Maria
107v-108r Introitus de beata Virgine Rorate Celi

108r-108v Celi enarant
108v-109r Ave Herachia N.C.

109r Kirie eiusdem officii
109r Tercium

109r Criste eleison

109v Ultimum

109v-110r Officium de Nativitate Cristi
110r-110v Dies est leticie
111r-111v Colenda

111v Unbetitelter Tanz
111v Unbetitelter Tanz
112r Poznanie

112v-113v 1540 Sequuntur ambitus seu Repercussisnesr cantus coralem et Primo
Repercussio Primi Toni

113v-114v Severinus Konij

114v-115r Un mut

115r-116r Ach hilph mich laith N.C.

116r-116v Secunda pars [Ach hilph mich laith]

116v-117r Unbetitelt

117v-118r Prosa de beata Virgine mittit ad Virginem

118r-118v Naturam superat natus

118v-119r Foras eiciat
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119v-120r
120r-120v
120v-121v
121v-122v
122v-124r
124r-124v
125r
125v-126r
126v-127r
127r-128r
128v-130v

& 161v-162r

131r
131v
132r
133r
133r-133v
134r
134r-134v
134v-135r
135r-135v
135v-136r
136r-137r
137r
137v
138r-138v
138v-139r
139v-140r
140r-141r
141v
142r
142v-143r
143r-143v
143v-144r
144r-144v
144v-145r
145v-146r

Accede nuntia

Audit et suscepit

Patris sapientia pedaliter

Egredientem Phynk [Finck]

Et omnes

Untitled

[leere Seite]

Perkywiso Italicum 1541 (Sebastian Festa)
Italorum devotion

Nunc rogemus N.C. 1541

Ste Ma 1540 (Josquin: Stabat Mater, ap, Nurnberg 1538)

Poznania

Unbetitelter Tanz

Rex

Radim Themu
Congaudent angelorum prosa de assumptione
Filium qui suo mundum

In terries cui quondam

Qui filii illius

Quae domino celi praebuit
Unbetitelt (Te caeli regina)
Te libri virgo

Preambulum super F
Sequitur Officium Sollemne / Kirie fons bonisa
Tercium Kirie

Criste eleyson

Ultimum Kirye

Etin Terra

Dominus deus agnus die
Qui sedes ad dexteram
Patrem sollemne

Qui propter nos homines
Sanctus sollemne in G
Sanctus Tercium

Osana in excelsis

Agnus dei in G per B
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146v-147v Colenda Severini 1540

147v-149v Ave Rosa sine spinis

149v-151r Secunda pars dominum tecum miro pacté {Sdnfl, Grapheus Nirnberg 1537)
151v-152v Deus miseratur nostri

152v-154v Secunda pars supradicti psalmi (Claudeetmisy)

154v-155r Sanctus solemne
155r Unbetitelt (Sanctus tertium)
155v Osanna

155v-156r Kyrie pascale N.C.

156r-156v Unbetitelt (Kyrie tertium)

156v Criste

156v-157r Kyrie ultimum

157v-158r Przesz thwe swyathe smartwij
158v-159r Unbetitelt

159v-160r Justus es domine

160v Versus

160v, 161r Preambulum in D N.C.

161r Unbetitelt (Preambulum in G per B)

161v-162r Unbetitelt (siehe 130v — Josquin Stabate)

162v-163v Constitues eos principes

164r Madona bella

164v-165r Secunda pars (Verdelot)

165v-166v Unbetitelt

166v-168v Deus qui sedes super tronum (Anon., Joléather Wittemberg 1524)
168v-170r Thomas Stolczer [Es miiht viel Leut.]

169v-170r Unbetitelt

170v-171r Dzijvnij Sposchob

171r-172r Vita in ligno moritur 1540

172v-173r Veni creator spiritus 1540

173v-174v Muteta philipe qui videt me Resolutum NeC.

174v-176r Ecce sacerdos magnus de sancto Augustino

176r-178r 1540 Bellum francigenum prima pars

178r-180v Secunda pars

180v-181v Tertia pars belli francorum

& 193v-195r [prima pars: Jannequin — L'AlouetteecBnda pars: Jannequin — La Guerre
182r Preambulum pedale in d

182r In F (Preambulum in F)
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182v-183v Resolutum per N.C. 1540

183v-184v Secunda pars

184v-185r Cotidie apud vos eram in templo docem®fA, Johann Walther, Wittemberg 1524]
185v-186r Officium Virginis Marie salve sancta pase

186r-186v Versus senciant omnes homines juvamen
186v Kyrie de Sancta Maria

186v-187r Unbetitelt (Kyrie tertium)

187r Criste

187r-187v Kyrie eleison ultimum

187v Kyrie magne deus in G

188r Rocal fuso

188v Unbetitelter Tanz

189r, 188r Jeszcze Marczynye

189v Kyrie eleison de Sancta Maria tempore Adventus
189v Secundum (kyrie)

189v-190r Criste eleison

190r Ultimum Kyrie eleison

190v Magpnificat sexti toni super discantum

190v Kyrie Pascale 1543

191r Secundum (Kyrie)

191v Exempla Octo Tonorum 1542 — Primus Thonus

Secundus Tercius Quartus Quintus

192r Sextus tonus Septimus Octavus

192r Primus tonus super bassam — Secundus tonus
192v Tercius tonus Quartus Quintus Sextus Septironsis
193r Octavus tonus — 2 unbetitelte

193v-195r Unbetitelt (Ende von 181v)

195v Preambulum in F

195v-196v Toni valentes ad cantum

Primus tonus

196v Secundi toni

197r Tertii toni

197v Quatrti toni

197v-198r Dulce memorie (Pierre Sandrin)
198v-199r Recicar bello (Girolamo Cavazzoni)

199r-199v Ipsius enim
200r Anglicum 1546
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200v-202r
202r

202r
202v-203r
203v
204v-206r
206v

207r

207v

208r
208v-209v
209v-210r
210v-211r
211v-212r
212r-212v
212v-213r
213r
213v-214r
214r-214v
214v-215r
215r-215v
215v-216r
216r-216v
216v-217r
217v-218r
218r-218v
218v-219v
219v-220r
220r-220v
220v-221r
221r-222r
222r-222v
222v-223r
223r-223v
223v-224r
224r
224v-225r

Date siceram merentibus N.C. 1542
Unbetitelt (Sextus tonus)
Clausulain C

Aliud solemne patrem

Qui propter nos

Unbetitelt

De profundis super discantum
Kyrieleyson phynk pascale 1542
Criste eleison

Unbetitelt (ultimum kyrie)

O Lumen eclesie de sancto Augustino 1541
Con lacrime sospir 1542 (Verdelot)
Se Amor 1541 (Sebastian Festa)
Corea super duos saltus

Corea

Unbetitelter Tanz

Italica

Sequuntur Coree N.C. 1541

Alia

Alia super duos saltus

Zaklolam sie ja Tharnem

Alia ad unum Poznanie

Alia Poznanie

Conradus

Unbetitelter Tanz

Paurthancz

Bona cat

Czayner Thancz

Ad Novem Saltus

Hayduczky

Italica

Schephcyk ydzye poulyczy szydelka noszacz
Unbetitelter Tanz
Hispaniarum

Alia ltalica
Proportio Ferdinandi ulterius

Et in terra pax de sancta maria sabalieisus
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225v Dominus deus Agnus dei

225v-226r Qui tollis peccata mundi

226v-227r Unbetitelt (andere Version: O przenashieysza, 107v)
227v-228r Primus tonus

228v-229r Unbetitelt (Primus tonus)

229v-230r Toni transpositi Primus sequitur 1543
230v Secundus

230v-231r Tercius

231v-232r Quartus

232r Sexti toni super discantum transpositi
232v-233r Quintus

233v-234r Sextus

234v-235r Septimus

235r Preambulum in G per h

235v-236r Tribulacio (Josquin)

236v-237r Benedictus dominus deus 1545
237v-238r Benigna 1545

238r Kyrie eleison pascale phynk
238v Secundum Kyrie eleison
238v-239r Criste

239v-240r Si deus nobiscum quis contra nos 1545
240v Unbetitelt

241r Angelicum Sanctus 1546

241v Sanctus tertium

241v-242r Unbetitelt (Osanna)

242v Preambulum N.C. 1546
242v-243r Aliud preambulum

243r In d (Preambulum in d)

243v Non mortui laudabunt te Domine
244r Transmontana

244v-245r Gallicum

245r Unbetitelt

245v-246r Unbetitelt
246v-247v Principes
247v Unbetitelt
248r-247v Tantum Ergo Sacramentum 1546
248v-249r Unbetitelt
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249v-250r
250v-251r
251v-252r
252r

252v-253r
253r

253v-254r
254v-255v
255v-256r
256v-257r
257r

257v-258r
259v-260r

Unbetitelt

Panis quem ego dabo caro mea est proivitad
Litigabant ergo judei (Lupus Hellinck)
Hamaus (?)

Unbetitelt

Jai fest (Sermisy: Jay fait pour vous)
Absolon 1547

Plus mille regres 1547 (Josquin)
Katherine

Criste Regi omnes Jubilemus 1547
Finale super d

Unbetitelt

Ad faciendam corecturam
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Anhang 2: Vita in Ligno moritur
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Anhang 3: Homo quidam fecit coenam
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Anhang 4: Ave rosa sine spinis
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Anhang 5: Philippe qui videt me
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Zusammenfassung

In der polnischen Tabulaturhandschrift des JohamoesLublin (entstanden ca. 1537 bis
1548) sind vier Motetten Ludwig Senfls enthaltgita in Ligno morituf Homo quidam fecit
coenam Ave rosa sine spinisnd Philippe qui videt meDie Sammlung stellt mir ihren ca.
vierhundert Stlicken, darunter ein vielfaltiges Repee der berihmtesten zeitgenéssischen
Komponisten, die umfangreichste Musik-Anthologie Téasteninstrumente der ersten Halfte
des 16. Jahrhunderts dar. Da wir durch eine amdguhlverzeichnete Inschrift wissen, dass
Johannes Organist in einem abgelegenen Klosteamalichen Krasnik war, stellt sich die
kaum rekonstruierbare Frage, wie er an geeignetayen (insbesondere die deutschen
Drucke, in welchen die Motetten Senfls publizietrden) fir seine Intavolierungen gelangt
ist. Hochstwahrscheinlich hat er einige Jahre irhengelegenen Krakau, der damaligen
Hauptstadt Polens, gelebt, wo die deutsche Kulrit verbreitet war und wo dariber hinaus
einige Institutionen lokalisiert waren, die einesgen Austausch mit den Nachbarlandern
unterhielten. Besonders durch die 1364 gegriindeieetsitat Krakau, an der Johannes von
Lublin hochstwahrscheinlich immatrikuliert war, undie Koénigliche Hofkapelle von
Zygmunt |. und Zygmunt Il. August gelangte Notenenal westeuropaischer Komponisten
in den polnischen Raum.

Die Handschrift PL-Kp. 1716 ist Uber einen Zeitrawon etwa zehn Jahren
gesammelt worden und in der Alten Deutschen Orgelédur notiert, welche die erste
Stimme in Mensuralnotation und die tbrigen StimnmerBuchstaben setzt. Der Grol3tell
wurde von Johannes von Lublin selbst niedergedmfmieder auch seiner Sammlung ein
theoretisches Traktat voran gestellt hat. Danebefef sich an wenigen Stellen noch zwei
weitere unidentifizierte Schreiberhande. Abgeselken den genannten Werken Senfls
finden sich in der Sammlung noch Kompositionen Josquin, Verdelot, Finck, Stoltzer,
Isaac oder Jannequin sowie viele polnische Werka Wrakauer Organisten Nicolaus
Cracoviensis aufgenommen, mit welchem Johannesichégiveise personlich bekannt war.
Die einzelnen Tabulaturen sind bislang jedoch iNmate Strecken noch nicht identifiziert.

Von den ca. einhundertdreil3ig Motetten Ludwig &ersind 10 Motetten in 21
Bearbeitungen flr Orgeltabulatur Gberliefert. Bekos haufig wurde unter anderafita in
Ligno (die tertia pars der dreiteiligen MotetteQui prophetice prompsigtials Vorlage
verwendet — aul3er in PL-Kp. 1716 und in einer Abfiotkavon (,Heiligen-Geist-Tabulatur*
PL-Wn rkp. 564) noch in den zwei Breslauer Quelz#8 Sammlung Bohn Ms. Mus. 18
und 119 sowie in zwei Drucken von Johannes Ruhlimg Jacob Paix. In der Lublinschen
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Tabulatur wurde Senfls Motette gegentber der urgpichen Vorlage stark verandert und
mit zahlreichen Kolorierungen versehen, mit deml, Zilas Stiick starker an die Orgel
anzupassen und vokale Elemente zu entfernen. ARltlippe qui videt meund Homo
guidam fecit coenarfdas den Cantus firmus von der Josquinschen Mengpibernimmt)
werden merklich modifiziert, jedoch mit weit wenig€olorierungen versehen, als dies bei
Vita in Lignobemerkt werden konnte. Die umfangreiche Motéie rosa sine spini@ie
sich durch den paraphrasierten Cantus firmus aos Stabat Materebenfalls an Josquin
Desprez anlehnt,) wurde dagegen beinahe tongetsetndmmen. Um die Funktion der
Tabulaturen herauszufinden, muss man jedes Werkeleinuntersuchen. Bei Lublins
Intavolierungen kodnnte es sich einerseits um eigemstrumentalstiicke handeln, die
solistisch vorgetragen wurden, andere wiederum grusdahrscheinlich zur Begleitung des
Sangerchores angefertigt. Die tatsachliche Bestingmésst sich aber schlussendlich aus

dem reinen Notentext nicht nachvollziehen und kawmnvermutet werden.

Abstract

The Polish tablature written by Johannes of Lulglinllected between 1537 and 1548)
contains four of Ludwig Senfl's motet¥ita in Ligno morituf Homo quidam fecit coenam
Ave rosa sine spiniandPhilippe qui videt meWith its repertoire of about 400 pieces of the
most famous contemporary composers the collectiopresents the most extensive
anthology of keyboard music in the first half oeté" Century. An inscription in the
manuscripts front-cover tells us, that Johannesamasrganist in the monastery of Kiné,
which raises the basic question of how he gainedsscto the vocal music he arranged
(especially the prints in which Senfl's motets Hagkn published). Johannes most likely
lived in Cracow, the Polish capital at that timénere German culture was part of everyday
life. Beyond that there existed several institusidimat maintained cultural exchange with the
neighbouring countries. In particular the Universaf Cracow (founded in 1364), which
Johannes possibly attended, and the Royal Chap&ygrhunt I. and Zygmunt II. August
received music by western-european composers.

The manuscript PL-Kp Ms. 1716 was collected ovpeaod of about ten years and
was notated in Old German Tablature, in which thee@ntus is written in mensural notation
and the other voices in letters. Most of the piewese notated by Johannes himself, who

also added a musical threatise, which introducesdliection. Apart from Johannes and in a
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very few cases there were two other writers wholdtou be identified yet. Besides the
mentioned Senfl-works, there are tablatures i.ramfJosquin, Verdelot, Finck, Stoltzer,
Isaac and Jannequin, as well as many Polish plecélse organist Nicolaus Cracoviensis,
who might have been in personal contact with Jobanhevertheless the majority of the
tablatures are still not identified.

Ludwig Senfl composed about 130 motets, of whiGhniotets in 21 adaptations
came down as organ tablatures. EspechMits in Ligno (thetertia parsof the three parted
motetQui prophetice prompsigtivas very popular and therefor used quite oftea amdel.
Apart from PL-Kp Ms. 1716 and another copy (thecatled “Holy Ghost-Tablature”, PL-
Whn rkp.564) this piece can be found in the two sesirD-B Sammlung Bohn Ms. mus. 18
and 119 as well as in two prints by Johannes Rghénd Jacob Paix. In the Lublin
Tablature Senfls motet was highly modified compat@dts model, i. a. using numerous
colorations and removing vocal elements for adgptive piece to organ-specific conditions.
Philippe qui videt mendHomo quidam(which takes over the cantus firmus of Josquin’s
musical setting of the same text) were also madlifiet with lesser ornamentation thdita
in Ligno. The extensive moté&&ve rosa sine spinigvhich also uses a Josquin-cantus firmus
— in this case from hiStabat Matey was taken over as an almost true reproduction. To
figure out the function of the tablatures, eaclcpieeeds to be examined individually. On
the one hand the intabulations could be considasedure instrumental compositions that
were performed only by the organist soloisticatly, the other hand they could have simply
been used to accompany the vocal choir. Howeverge#tact author’s intention cannot be

fully reconstructed in the end.
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