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ZUR HARFEE IM 15. JAHRHUNDERT

vON HEIDRUN ROSENZWEIG

In jingerer Zeit wird der Harfe in der Auffiihrungspraxis der Musik des 15. Jahr-
hunderts mehr Beachtung entgegengebracht. Dabei sieht man sich vor einen ver-
wirrenden Befund gestellt: In der Fiille an ikonographischem Material der Zeit ist
gerade die Harfe besonders haufig vertreten'; Namen und Aktivititen von Harfe-
nisten sind ebenfalls zahlreich iberliefert.? Schriftliche Belege uber ihre Spielpraxis
und ihr Repertoire scheinen jedoch zu fehlen.

So gilt es heute, anhand von existierenden Instrumenten, ikonographischen
Belegen und Berichten iiber die Ausiibung des Harfenspiels eine moglichst umfas-
sende Kenntnis tiber die Spielpraxis der Zeit wiederzuerlangen.

Aus den unzihligen Abbildungen von Harfen im 15. Jahrhundert kann ersehen
werden, daR viele verschiedene Formen und Grofen gleichzeitig nebeneinander in
Gebrauch waren. Zwei typische Formen kristallisierten sich heraus: Sachs® bezeich-
net die dltere aus kunsthistorischen Erwigungen als ,,romanisch® (Abbildung 1 und
2). Ihre Gestalt ist gedrungen, entspricht einem gleichschenkligen Dreieck mit
gleicher Hohe wie Breite; die Vorderstange ist meist stark gebogen, Korpus, Hals
und Siule scharf gegeneinander abgesetzt. Die jliingere Form, die etwa um 1420
sowohl in Flandern als auch in Italien auftaucht, wird als ,,gotisch® bezeichnet
(Abbildung 3). Sie ist sehr schlank, die Hohe entspricht der doppelten Breite; die
Vorderstange ist nur wenig geschwungen, nach oben spitz auslaufend; der Hals ist
C-formig und geht stark gebogen in das Korpus iiber. Das Saitenmaterial besteht
aus Darm® mit Ausnahmen der (hier nicht beriicksichtigten) irischen Harfen. An
den Enden werden die Saiten mit L-férmigen Haken am Korpus befestigt (Halte-

Man beachte nur die Anzahl von Harfendarstellungen im Gegensatz zu anderen Instrumenten

am Beispiel der Manuskriptsammlungen der Library of Congress, British Library, Bibliotheque

Nationale, Walters Art Gallery und Pierpont Morgan Library; vgl. Edmund A. Bowles, , A

checklist of musical instruments in 15th century illuminated manuscripts®, Notes 29

(1972/73), 30 (1973/74) und 32 (1975/76).

— A. Dufour, F. Rabut, Les Musiciens la musique et les instruments de musique en Savoie
du 13e au 19¢ siecle, Reprint Genf 1972.

— Edmund Van der Straeten, La Musique aux Pays-Bas, 7, Briissel 1867.

— Higino Angles, Historia de la Musica Medieval en Navarra, Navarra 1970.

— Craig Wright, Music at the court of Burgundy 1364—1419, Ottawa 1979.

— Jeanne Marix, Histoire de la musique et des musiciens de la cour de Bourgogne sous le
régne de' Philippe le Bon, Strasbourg 1939, Reprint Genf 1972.

— André Pirro, Histoire de la musique de la fin du XIV siecle a la fin du XVI siécle, Paris
1940.

3 Curt Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, Berlin 1920, 233 ff,

Hans Joachim Zingel, Harfe und Harfenspiel, Halle 1932, 33. Christopher Page, , Early

15th-century instruments in Jean de Gerson’s ,Tractatus de Canticis®, Early Music 6 (1978)

342,
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Abb. 2: Detail aus Abb. 1:
Einer der Stammviter Christi
(David?).

stifte, Schnarrstifte, engl. braypins). Beriihren diese Haken die Saiten, so entsteht
ein stark nasaler, durchdringender Klang, der in der damaligen Zeit den typischen
Harfenklang ausmachte. Je geringer der Abstand des Schnarrstiftes zu dem Saiten-
loch ist, desto geringer ist auch die Intensitit des Schnarrens, welche wiederum
von der Starke der Schwingung der Saite abhingig ist. So schnarren tiefe Saiten
besser und linger als hohe (vgl. die Skizze).

a) schnarrt weniger als b)
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Abb. 3: Jan Mostaert
(1475—1555):

Die Wurzel Jesse, Ausschnitt;
Amsterdam, Rijksmuseum.

Es bestand die Moglichkeit, mit oder ohne Schnarrstifte zu spielen; ein Wechsel
zwischen den Stiicken ist demgegeniiber nicht moglich, da es recht viel Zeit benotigt,
die Stifte richtig einzustellen.® Dieser charakteristische Schnarrton der Harfe halt
sich noch bis ins 18. Jahrhundert.®

5 Alison Hanham, ,, The musical studies of a fifteenth century wool merchant®, The review of

English studies, VIII/31, 272. George Cely bezahlt seinen Harfenlehrer Thomas Rede dafiir,

daB er seiner (neuen) Harfe die Schnarrstifte reguliert.

Michael Pritorius, Syntagma musicum I1. De Organographia, Wolfenbiittel 1619, Kapitel 34:

,,uUnd ist eben also/wie vff einer Harffe/da die Saiten auch knirren und schnarren/wenn sie

an den untersten holzernen Nagel/damit die Saiten vnten in den Korpus der Harffen einge-

zapfft/unnd fest gemacht seyn/antreffen und angeschlagen werden; Welches von dem gemei-
nen Manne ein Harffenierender Resonanz genennet wird"

Johann Mattheson schreibt in Das neueroffnete Orchester, Hamburg 1713, 3. Teil Kapitel 3,

§ 17 von der ,,angenehm schnarrenden Davidsharfe*,

— Philipp Eisel 148t im Musicus autodidactus, Erfurt 1738, Sektion 2, Nr. 15, 5 und 14
absichtlich die Haltestifte ,,nicht so fest auch nicht so leicht* einschieben, damit ,,die
Saite ihren schnarrenden Thon von sich gebe.*

— Marin Mersenne, Harmonie universelle, Paris 1636, I11/169ff. ist gegen das Schnarr-
geriusch.
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Abb. 4: Hubert und Jan van
Eyck, Genter Altar,
Musizierende Engel,
Ausschnitt; Gent, St. Bavon
(nach Robert Wangermée,
Flemish music and society in
the 15th and 16th centuries,
Briissel 1968, P1.4).

R sr gt

Aus dem 15. Jahrhundert sind uns zwei Instrumente erhalten — eines allerdings
nur fragmentarisch.” Es handelt sich um eine Harfe, die sich heute — restauriert —
im Louvre in Paris befindet (Abbildung 5). Die originalen Anteile beschrinken
sich auf zwei reich verzierte Elfenbeinsticke, Siule und Hals. Die Schwertlilien-
dekoration laRt darauf schlieRen, daR das Instrument flir einen franzosischen
Prinzen gebaut wurde. Die Harfe hat 25 Saiten. IThre Hohe betrigt 42 cm, ihre
Breite 23 cm.

Das zweite erhaltene Instrument befindet sich auf der Wartburg in Eisenach. Es
stammt aus Tirol und wurde in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts oder im
frihen 15. Jahrhundert gebaut. Diese Harfe — aus Ahorn — hat 26 Saiten, ist

Ein drittes Instrument, die gotische Harfe im Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg,
stammt aus dem 16. oder sogar, wie Roslyn Rensch, The barp, London 1969, 90 schreibt,
aus dem 16. oder 17. Jahrhundert und kommt so fiir diesen Zeitraum nicht mehr in Betracht.
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Abb. 5: Elfenbeinharfe aus Frank-
reich oder Flandern, 15. Jahrhun-
dert (nach Roslyn Rensch,

The barp, London 1969, Pl. 27).

104 c¢cm hoch und 32 cm breit; die maximale Breite des Resonanzkorpers betrigt
ca. 13 cm, die Tiefe 4 cm. Die Harfe besitzt feine Holz- und Elfenbeineinlegearbeiten
in Form von geometrischen Mustern; oben auf der Siule finden sich neun Blumen
und das Wort ,,wann‘® (Abbildung 6).

Es stellt sich nun die Frage: Wie wurde auf diesen Instrumenten musiziert? Aus
Abbildungen geht deutlich hervor, dal die Harfe meistens mit beiden Hinden
gespielt wurde®, was fiir ein mehrstimmiges Spiel spricht, im Gegensatz zur Laute,
die ja im 15. Jahrhundert noch auf eine eher einstimmig orientierte Plektrum-
spieltechnik ausgerichtet ist (Abbildung 7 und 8).

Wie die Harfe sowohl solistisch als auch im Ensemble eingesetzt wurde, dariiber
finden sich nur wenige, sparliche Angaben. So geht aus einem Vertrag vom 19. No-

8
9

Frederick Crane, Extant medieval musical instruments, lowa 1972, 342,

Man betrachte unter diesem Aspekt etwa das Buch von Edmund A. Bowles, La pratique
musicale au moyen age, Genf 1983. Von 27 Harfenabbildungen, die den Harfenisten spielend
zeigen (im Gegensatz zur Harfe als bloRes Attribut), bilden ihn 18 mit beiden Hinden spielend
ab, zwei wahbrscheinlich mit beiden (nicht deutlich erkennbar), finf sind nicht deutlich
erkennbar, da der Spieler oder dessen Hinde verdeckt sind und nur in zwei Fillen spielt der
Musiker im Stehen mit einer Hand, wihrend die andere Hand das Instrument hilt.
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Abb. 6: Harfe mit Ahornintarsien aus Tirol,
15. Jahrhundert (nach Werner Noth, Die Wartburg,
Leipzig 1983, Tf. 100).

vember 1449 lediglich hervor, daB Mosse de Lisbonne sich verptlichtet, dem Stu-
denten Anthonius Girardi aus Avignon Lauten- und Harfenunterricht zu erteilen.
Letzterer lernt Stiicke in Bassedance- und Saltarello-Mensur. Die Liedanfiange wer-
den angegeben. Es handelt sich um damals weitverbreitete Tenores. Wie sie jedoch
auf der Harfe bzw. Laute vorgetragen wurden, bleibt unersichtlich.'®

19 Daniel Heartz, ,,Hoftanz and Basse Dance', JAMS 19 (1966) 20. Ders. ,,A 15th century
Ballo: Roti Bouilli Joyeux®, Aspects of medieval and Renaissance music, Birthday Offering
to Gustav Reese, New York 1966, 372,
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Ein ausfiihrlicherer Bericht ist in den Rechnungsbiichern der Familie Cely ent-
halten.!! Dort fiihrte der Wollhindler George Cely 1473—1475 Buch iber seine
Ausgaben fiir Musik- und Tanzunterricht bei Thomas Rede, Harfenist in Calais. Er
erhilt in diesem Zeitraum Harfen- und Lautenunterricht sowie Tanzstunden und
gibt Geld zum Kauf einer Harfe aus. Insgesamt lernt George Cely, 26 Tinze auf der
Harfe, 15 auf der Laute zu spielen. Die Madrigale ,,0 ffresshes Flour®, ,,tos Juirs*,
,,0 Rosse Abella* lernt er ebenfalls, wobei nicht deutlich wird, ob er sie singen,
spielen oder dazu tanzen lernt. ,,Myne hartys luste’ und ,,Offreschys fflour*
lernt er auf zwei Arten. (,,1j whayys®), ,,off seche cum playn* spiter sogar auf
drei Arten. Thomas Rede lehrt ihn die Harfe anders zu stimmen (,,to teke meto
sett my harppe an nothyr way*‘) und alle Tédnze, die er kennt, auf diese Art umzu-
lernen (,,ffor to teche me all my davnsys that same way*‘).

Daf George Cely die Madrigale im Gegensatz zu den instrumentalen Tanzen auf
verschiedene Arten lernt, erscheint logisch, da sie hiufig in verschiedenen Versionen
auftraten,

Ein wichtiger Hinweis fiir das Harfenspiel scheint mir jedoch, daf George Cely
lernt, die Harfe auf eine andere Art zu stimmen. Wie diese verinderte Stimmung
praktisch aussieht, ist aus dem Text nicht zu ersehen. Es bieten sich jedoch zwei
Deutungsmoglichkeiten an:

Die Harfe wird in einer anderen Tonart als der urspriinglichen gestimmt; dann
werden alle bereits gelernten Tédnze in diese Tonart tibertragen. Dieses Verschieben
in eine andere Tonart diirfte an sich kein praktisches Problem gewesen sein, da
sich keine verinderten Fingersitze ergeben wiirden und auch eine Farbung der
Saiten als Orientierungshilfe noch nicht iiblich war.!?

Die zweite Moglichkeit wire, ein verindertes Stimmungssystem fir die Harfe
anzunehmen. Auffallend ist, dal George Cely zundchst ausschlieBlich Tinze spielen
lernt und dann erst Madrigale, einige davon auf zwei oder drei verschiedene Arten.
Beim Spielen von auskomponierten Stiicken hitte sich ithm, der eine diatonisch
gestimmte Harfe spielte, das Problem der musica ficta gestellt, das vielleicht bei
der einfacheren Tanzmusik nicht von Bedeutung war.

Wenn die Praxis des Umstimmens der Harfe auf ein anderes als das iibliche dia-
tonische Stimmungssystem bestanden hat, bedeutet dies fiir uns heute, daly wir
mit verschiedenen Stimmungen experimentieren muissen. Denn gerade die Erzeu-
gung der musica ficta sowie der vorgeschriebenen chromatischen Téne innerhalb
eines Stiickes stellen den ausfihrenden Harfenisten beim Spielen der Musik aus
dem 15. Jahrhundert vor das grofte Problem.

Praktische Hinweise, wie dieses Problem bewiltigt wurde, finden sich erst bei
Bermudo (1555), der verschiedene Losungsvorschlige anbietet. Er bezeichnet sie
als individuell; es hinge vom jeweiligen Spieler ab, welche Losungsmoglichkeit fiir
ihn in Betracht kime. Nach Art des Ludovico, des beriihmtesten Harfenisten seiner

1" Alison Hanham, a.a2.0. 270274,
12 Als erster spricht Juan Bermudo, Declaracion de los instrumentos musicales, Ossuna 1555,
Kap. 90 von einer Firbung der eingefiigten Zusatzsaiten.
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Abb. 7: Meister mit der Nelke (15. Jahrhundert), Gastmahl des Herodes, Ausschnitt; Budapest,
Museum fiir Bildende Kiinste (nach Max Sauerlandt, Die Musik in fiinf Jabrbunderten der
europdischen Malerei, Konigstein 1922, Tf. 4).



Zeit, wird zur Erzeugung des benotigten Halbtons die Saite mit dem Finger gegen
den Hals der Harfe gedriickt, was eine Erhéhung um einen Halbton bewirkt.!> Ob
diese Art, die Halbtone zu erzeugen, im 15. Jahrhundert angewendet wurde, iRt
sich nicht eindeutig nachweisen. Es bleibt nur zu erwihnen, da@ die beiden erhal-
tenen Instrumente von Paris und Eisenach eine solche Art, die Halbtone zu erzeugen,
nicht zulassen; am Hals der Eisenacher Harfe reicht der Platz nicht aus, wihrend
der Hals der Harfe von Paris reich verziert und uneben ist, was ebenfalls gegen eine
derartige Verwendung spricht. Auch aus ikonographischen Belegen ist vielfach
erkennbar, daR Raum am Hals fehlt, den Halbton zu erzeugen.'* Oft ist gerade der
Hals besonders ausgebuchtet, was dsthetisch ein schones Bild gibt, aber keine Mog-
lichkeit zuldRt, die Halbtone durch Abdriicken am Hals zu erzeugen. Man vergleiche
insbesondere das Bild von Hieronymus Bosch mit dem nach diesem Vorbild nach-
gebauten Instrument; die Rekonstruktion wurde so angefertigt, daf eine Halbton-
erzeugung durch Abdriicken am Hals moglich ist (Abbildung 9 und 10).

Diese Art, die Halbtone zu erzeugen, hat den Nachteil, da@ sie das gleichzeitige
Spiel beider Hinde behindert. Auch gestaltet sich eine gleichzeitige Erhéhung von
zwel Tonen, wie sie gerade in der typischen Kadenz des 15. Jahrhunderts erscheint,
als iiberaus schwer durchfiihrbar, da durch den einseitigen Druck gegen den Hals
das Instrument leicht aus der Balance gerit.

Als weiteren Losungsvorschlag nennt Bermudo speziell fiir Kadenzschliisse die
Moglichkeit, die Oktaven nicht gleich zu stimmen. So kénnte man z.B. in der
unteren Oktave ein ¢ stimmen, in der oberen ein cis, was ein unbehindertes gleich-
zeitiges Spiel mit beiden Hinden gewihrleistet.!® Schwierigkeiten ergeben sich erst
beim Spielen von komponierten Stiicken, wo im Melodieverlauf beide Tone (z. B.
c und cis) nebeneinander auftreten. Auch erweist sich ein dauerndes Umstimmen
der Saiten als ungiinstig fiir die Stabilitit der Stimmung.

Eine dritte Moglichkeit besteht nach Bermudo darin, zusitzliche Saiten fir die
Akzidentien einzufiigen. Da er nichts von einem Umfangsverlust schreibt, wiirde
diese Losung eine bautechnische Veranderung der Harfe mit sich bringen, wie sie
erst fir die zwei- bzw. dreireihigen chromatischen Instrumente gegeben ist.

Ein iiberraschend friihes Beispiel einer zweireihigen Harfe befindet sich jedoch
in der Academia de la Historia in Madrid. Es ist ein Detail eines Reliquienschreins
aus dem Kloster von Piedra, datiert 1390'® (Abbildung 11). Ob es sich hier um
eine chromatisch oder — zur Verstirkung des Klanges — chorig gestimmte Harfe
handelt, ist nicht bekannt. Welche Art Harfe Baude Fresnel, Valet de chambre am
Hofe Philipps des Kiihnen, 1395 besal3 — ein Instrument, das, mit Holzschnitzereien
verziert, goldene Stimmwirbel und vier Saitenreihen (!) gehabt haben soll — ist
ebenfalls unklar.!?

3 Ders. Kap. 88

% vgl. die Abbildungen dieses Artikels

1> Ders. Kap. 88

Mary Remnant, Musical instruments of the west, London 1978, 24,
i Craig Wright, a.a.0., 125,
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Abb. 8: Hans Memling, Jungfrau und Kind mit Engeln (um 1480); Washington, National Gallery.
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Abb. 9: Hieronymus Bosch (ca. 1450—1516), Garten der Liiste; Madrid, Museo del Prado.

Daneben Rekonstruktion nach der von Bosch dargestellten Harfe durch die Harfenbauwerkstatt
Rainer M. Thurau, Ulm.
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Abb. 10: VergroBerung des Harfenhalses aus Abb. 9 mit Stimmung II und der Moglichkeit zur
Halbtonabdriickung am Hals.

In diesem Zusammenhang muR darauf hingewiesen werden, daR mit dem Begriff
arpa doppia im 15. Jahrhundert sehr vorsichtig umgegangen werden muR. Es liRt
sich nicht eindeutig darauf schlieRen, da es sich um eine (zweireihige) chromatische
Harfe handelt; vielmehr bezeichnet er in erster Linie ein groeres, im Tonumfang
nach unten hin erweitertes Instrument, wie es beispielsweise die ,,gotische* Harfe
im Vergleich zur ,,romanischen‘ Harfe darstellt. Unter diesem Blickwinkel liRt sich
die Harfe des George Cely, wohl als dobyll harp bezeichnet, eher als eine Harfe
mit groBerem Tonumfang interpretieren.'®

Was schlieRlich das Repertoire betrifft, das auf der Harfe gespielt wurde, findet
sich ein weiterer Anhaltspunkt im Liber Saporecti des Simone Prudenziani d’Orvie-
to, das ca. 1420 entstanden ist.'” Die musikalischen Tiitigkeiten Solazzos, Singer
und Virtuose auf simtlichen Instrumenten, die er zur Unterhaltung einer umbri-
schen Gesellschaft zur Weihnachtszeit darbietet, geben auffihrungspraktische
Hinweise lber rein instrumentale, vokale und gemischt vokal-instrumentale Beset-
zungen der Zeit.

8 Hanham, a.a2.0., 272.

19 Santorre Debenedett, 11 ,Saporetto‘ con altre rime di Simone Prudenziani d’Orvieto* =
Giornale storico della letteratura italiana, supplemento 15, Torino 1913, Vgl. auch Robert
Haas, Auffibrungspraxis der Musik, Potsdam 1931, 103f,



enthalten sind, der etwa um die gleiche Zeit, 1420, entstanden ist.

Prudenziani lif3t im Sonett 25 Solazzo auf einer Harfe mit grofler Kunstfertigkeit
eine Reihe von Stiicken spielen:

,,Una arpa fo adducta assai reale

Ove Solago fe’ La dolce sera,

Ucel de Dio con Aquila altera,

Verde buschetto et puoi Imperiale,
Agniel so” bianco et anco’ L Pelegrino,
Or sus madame da par de Speranga

Et fecie Mon cors, presar(o) L(a) danga;

Tanto suave fo quel suono et fino,
Parve se ricordasse de sua manca.‘

Auffallend ist, dal die meisten der hier angegebenen Stiicke im Kodex Faenza

Anbei eine Quellenliste der Stiicke, die ich auffand?°:

Titel

Komponist

Quelle

Moderne Ausgabe

— La dolce sera

20

Ucel de dio con
Aquila Altera
Verde buschetto

Imperiale

Agniel- so- bianco

il Pelegrino

? J(o) son’ un pellegrin

? Povero pellegrin

Or sus madame
da par de speranga

? J’ay grant desespoir

Mon cors
? Elas mon cuer

Bartolino da Padova

Jacopo da Bologna

Bartolino da Padova

Bartolino da Padova

Johannes de Florentia

(Giovanni da
Florentia)

Niccolo da Perugia
anonym

anonym

Fa 71—72; Pit 41°/42;

Sq 101°/102;

FP 108’/109; Lo 15'/16;

PR 13’/14 (anon.);
Man Nr. 1

FA 73/74’; FP:91'/92:

Pit 2'/3; Sq 5’/6
FA 66; Pit 39°/40;
PR 23’; Lo 81'/82;
Man Nr. 6

FA 74'—77; Pit 47°/48
(anon.); Sq 109'/110;
PR 22°/23 und 13 (nur T)

(anon.); Man Nr. 62

(anon.); ModA 29°/30
FP 48’/49; Pit 18'/19;
Sq 1; PR 12’ (anon.)

FP 47°/48; Lo 25;
Pit 42’; PR 27°/28
(alle anonym)
Lo 52'; Sq 84

FA 48°/49

FA 40/41

FA 39/40 und 44’—46

PMFC 9 (1975)
28

Faenza 30

CMM 4 (1963) 1/2
PMFC 9 (1975)
56/58

Faenza 31
PMFC 9 (1975)

CMM 8/1 (1954) 7
DaAp Nr. 51
PMFC 8 (1972)
172

Faenza 16

Faenza 9

Faenza 7 und 14

Vgl. Kurt von Fischer, Studien zur italienischen Musik des Trecento und friben Quattrocento =
Publikationen der schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, Serie II, Bd. 5, Bern

1956, 18—73.
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FA: Faenza, Biblioteca Comunale, Cod. 117;

Pit: Paris, Bibliotheque Nat., ms. ital. 568;

Sq: Florenz, Bibl. Mediceo-Laurenziana, Palat. 87; Codex Squarcialupi;

FP: Florenz, Bibl. Nat. Centr., ms. Panciatichi 26;

Lo: London, Brit, Libr., Add. ms. 29987;

PR:  Paris, Bibliothéque Nat., ms. n.a. fr. 6771, Codex Reina;

Man: Lucca, Archivio di Stato und Perugia, Bibl. Comunale, Codex Mancini;

ModA: Modena, Bibl. Estense, lat. 568

DaAp: A.T. Davison und W. Apel, Historical Anthology of Music 1, Cambridge 1947.
PMFC: F. LL. Harrison (Hg.), Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Monaco 1956ff.

Beim nédheren Betrachten dieser Stiicke stellt sich die Frage, wie sie wohl auf der
Harfe ausgefiihrt worden sind. Wurde eine Intabulierung der meist dreistimmigen
Madrigale angefertigt oder gar die reich verzierte Faenzafassung ausgefiihrt? Wie
wurde das Problem der musica ficta gelost?

Einen Hinweis zu letzterem findet man bei Pritorius.?!

Neben der fiir das 16./17. Jahrhundert iiblichen Beschreibung der ,,gemeinen®,
also diatonischen Harfe gibt er ein Diagramm mit einer halbchromatisch gestimmten
irischen Harfe:

oy e sealnlin T,
e enr el ———— Giis oo
>
A 0.9—()-72'_ - #oe.b.ﬂ.hﬂ- 9_”2.&:
mﬂ_&e,e — “E#Q_Q‘L
D)

Auffallend ist hier die Gruppierung der Halbtone, die sich jedoch damit erkliren
lieRe, dal es fir die Hand angenehmer ist, die Halbtone, die nicht immer benotigt
werden, sozusagen ,,aus dem Weg®, nimlich nebeneinander gruppiert zu haben. So
laRt sich auch eine zu groBe Spannung der Hand vermeiden, die entstehen wiirde,
wenn alle Halbtone in chromatischer Ordnung eingefligt wiren. Eine Oktave wire
so mit einer Hand kaum noch greifbar.

Bei dieser Stimmung also sind h/cis/dis gruppiert, fis/gis innerhalb der wohl
am meisten gespielten Oktave, sowie fis/dis/cis/h, kurioserweise in absteigender
Reihenfolge; die wohl am seltensten vorkommenden Spitzentone sind in chroma-
tischer Rethenfolge angeordnet. Diese Beschreibung einer halbchromatischen
Stimmung war vielleicht nicht nur fiir die saitenreiche irische Harfe anwendbar.
Auch die relativ hohe Saitenzahl, die fiir die gotische Harfe im 15. Jahrhundert
angenommen wird, lieBe eine halbchromatische Stimmung zu.

Schon Machaut sprach im 14. Jahrhundert in seinem Dit de la harpe von einer
25-saitigen Harfe:

,,Je puis trop bien ma donne comparer

A la Harpe et son gent corps parer

de XXV cordes que la harpe ha

Dont Roys David par maintes fois harpa.*??

21 Michael Pritorius, a.2.0., 56.
2 Manuskript 22545 der Bibliothéque National Paris, fol. 135r. Vgl. Johannes Wolf, Geschichte
der Mensuralnotation 1, Leipzig 1904, 158
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Die existierenden Instrumente von Paris und Eisenach haben 24 bzw. 25 Saiten.
Diese Saiten ergiben in diatonischer Anordnung einen Umfang von 3 1/2 Oktaven,
der mir sehr grof fiir die Musik des 15. Jahrhunderts erscheint, zumal damals ja
auch noch viele Kompositionen des 14. Jahrhunderts im Umlauf waren, die den
Umfang einer Singstimme nicht Gberschreiten.

Hatte nicht die Laute im 15. Jahrhundert einen Umfang von c—e? was zwel
Oktaven und zwei Tone ausmacht? Nimmt man nun als tiefsten Ton, wie bei der
Laute, ¢ an, so ergibe der Umfang einer 24-saitigen Harfe c—e’, das heiRt eine
Oktave mehr als bei der Laute. Praktisch aber wird dieser Umfang in der Literatur
nicht ausgenutzt, da im 15. Jahrhundert g? fast nie iberschritten wird.

Versucht man nun das Konzept einer halbchromatischen Stimmung auf eine
24-saitige Harfe zu iibertragen, so wire folgende Stimmung denkbar:

(fis)

B Hedefgabpeh s idlef i | glgisl gl eA Gaidve?
Das H konnte gegebenenfalls auf fis oder andere benotigte Halbtone umgestimmt
werden. Diese Stimmung wiirde exakt dem Umfang der Laute entsprechen und
somit das der Laute zugedachte Repertoire fiir die Harfe erschlieRen.

Einzelne Verinderungen — z.B. die Zahl der Halbtone und ihre Lokalisierung —
blieben dem Spieler iiberlassen.

Auch folgende Stimmung ist gut zu gebrauchen:
d! e1 fl

) edefe . gaby.c gt ath frctd” et fiin

(gis') (cis?)

cis' fis
Versetzt man die zusitzlich eingefligten Tone in der Ebene etwas nach auflen, so
daR die diatonischen Tone sich in einer Ebene, die chromatischen in der anderen
befinden, so hat der Spieler zusatzlich visuelle und taktile Hilfe, die untbliche
Stimmungsfolge zu erkennen.

Dieses veridnderte Stimmungssystem, auf die Stiicke von Il Saporetto bezogen,
ergibe folgende Vorteile: Die zwei Hinde konnten ohne grofle Schwierigkeiten
zweistimmig spielen, der Superius konnte jede verlangte chromatische Verinderung
ausfiihren, ohne daR die linke Hand aussetzen oder Tone auslassen mifRte, wie das
beim Halbtonspiel durch Abdriicken der Saite der Fall wire.

Als Beispiel diene ,,Ucel de Dio con Aquila altera‘. Es handelt sich hier um ein
urspriinglich dreistimmiges Madrigal, das drei verschiedene Texte hat: Superius
2Aquila altera®, Contratenor ,,Creatura gentil®, Tenor ,,Ucel de Dio‘. Solazzo
spielte auf seiner Harfe offenbar zweistimmig, den Superius und Tenor. Der
Ambitus des gesamten Stiickes betrigt 18 Tone von ¢—b'!

Superius abhclCisldlelflfislglgislalb1
Tenor wedefgab e goad
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Dieses Stiick li3t sich also ohne weiteres und ohne jegliche Verinderungen auf
einer Harfe in der Stimmung I) oder II) spielen. Das gleiche gilt fiir simtliche von
Prudenziani erwihnten Harfenstiicke??:

Stiick Akzidentien Ambitus

— La dolce sera b/cis!/fis'/b! f—d? 17 Téne

— Ucel de Dio b/cis!/fis!/gis'/b? c—b?, 18 Téne

Aquila Altera

— Imperiale fis/(b)/cis'/(fis)/b? c—h! 19 (16) Téne

— Agniel so’ bianco b/eist/fis'/ bt e—b! 15 Tone

— Or sus madame b/(fisY)/(bl)/ f—d? 15 (13) Tone

— Verde buschetto

— J’ay grant désespoir de mavie es/b/cis'/(es')/fis? c—a', 17 (16) Téne

— Elas mon cuer I b/(fis!) /bl f—e? 17 (16) Tone
11 b/cis'/fis'/gis'/b! e—e?, 20 Tone

Eine feste, teilweise chromatische Stimmung auf der Harfe hitte den Vorteil der
Stabilitit, was den Sachverhalt aufwoge, dall nicht immer alle Akzidentien in
jedem Stiick gebraucht wiirden. Bei zu hdufigem Umstimmen der Saiten in einem
diatonischen Stimmungssystem wire demgegeniiber eine Stabilitit der Stimmung
nicht gewihrleistet.

Wenngleich eine halbchromatische Stimmung auf der Harfe des 15. Jahrhunderts
sich nicht sicher belegen lift, so sprechen doch die sich aus ihr ergebenden prakti-
schen musikalischen Moglichkeiten fiir diese Losung. Die Entwicklung in Richtung
auf ein vollchromatisches Instrument, wie es die zwei- und dreireihigen Harfen des
spaten 16. Jahrhunderts darstellen, mu ja irgendwo ihren Ursprung gehabt
haben. Dieser Ursprung diirfte mit der Praxis gegeben sein, nicht benotigte Saiten,
in den benotigten chromatischen Tonen zu stimmen. Es wird wohl im 15. Jahrhun-
dert keine definitive Losung gegeben haben, denn die gelang erst mit den voll-
chromatischen zwei- oder dreireihigen Instrumenten.

Jeder Harfenist entwickelte wahrscheinlich je nach Koénnen, Repertoire und
personlichem Geschmack eine fiir thn mafgebliche, individuelle Losung, die wohl
auch je nach dem variierte, ob es sich um einen Laien oder einen Berufsmusiker
handelte.

Fiir uns heute gilt es, die Stiicke, die, wie wir wissen, auch auf der Harfe gespielt
wurden, wieder spielbar zu machen, indem wir mit verschiedenen Méglichkeiten
experimentieren, wenn diese auch auf den ersten Blick nicht als das Naheliegendste
und Einfachste erscheinen mogen. Auf diese Weise wiirde sich das Repertoire fiir
die Harfe im 15. Jahrhundert betrichtlich erweitern und ihr Einsatz im Ensemble-
spiel vervielfaltigen, was ganz den ikonographischen Belegen der Harfe, die wir aus
dem 15. Jahrhundert kennen, entspricht.

3 Die Akzidentien in Klammer bezeichnen im Original nicht enthaltene Versetzungszeichen
(musica ficta).
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