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Einleitung

Der Kirchenmusiker und Lehrer Hermann Ignaz Knievel (1786-1840) stellt eine
bedeutende Personlichkeit fir die Kirchenliederneuerung in Paderborn im 19.
Jahrhundert dar. Die Zeichen der Zeit sehen, erfassen und schlieBlich auch
handeln - dem Verfall des Kirchenliedgutes durch Erneuerungsbestrebungen
entgegenzutreten - sind Werte, die kennzeichnend sind fiir die schopferische
Kraft des Menschen und Musikers Knievel.

Knievel schrieb in den Jahren 1820 bis 1824 fiir die Diozese Paderborn ein
Choralbuch-Manusript, das auf die alten Kirchenliedmelodien wieder zurtickgriff.
Es erschien im Jahre 1840 in Paderborn unter dem Titel ,,.Choralbuch fiir
katholische Kirchen, zunichst fiir den &ltern Theil der Didcese Paderborn.
Vierstimmig und durchgehends mit Zwischenspielen bearbeitet von Hermann
Ignaz Knievel, Lehrer und Organist an der katholischen Kirche zu Lippstadt.*

Knievels Bestrebungen einer Kirchenliederneuerung bis hin zur Herausgabe
seines Choralbuches im Jahre 1840 zeichnet einen Weg, der durch
Entwicklungsschritte gepragt ist. Diesen Weg transparent zu machen, die
Grundlagen und Quellen, welche er bei der Erstellung seines Choralbuches
herangezogen hat, herauszuarbeiten, ist ein wesentliches Ziel der vorliegenden
Arbeit. Als wichtigste Primarquelle dient hier eine Abhandlung von Knievel aus
dem Jahre 1835 - eine wertvolle Schrift zur Choralmusik, welche im Archiv des
Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn in einem Aktenband neben weiteren
handgeschriebenen Briefen und Schriftstiicken zum Choralbuch von Knievel
aufbewahrt liegt.

Dieser Fund, die Knievel-Abhandlung - bislang in keiner Literatur zu
Knievel angemerkt - eroffnet musikwissenschaftlich und kirchengeschichtlich
neue Finblicke, Eindriicke und Sichtweisen in die kirchenmusikalischen
Verhiltnisse im Bistum Paderborn, Knievels Gedankengut und Wertvorstellungen-
hinsichtlich der Choralmusik, Knievels Auseinandersetzung mit theoretischen und
praktischen Werken der Choralmusik, sein Verhiltnis zu beriihmten «
Musiktheoretikern und Organisten seiner Zeit (u. a. Georg Joseph Vogler, Peter
Mortimer, Daniel Gottlob Tirk) und den Entwicklungsprozess des Knievel-
Choralbuches und damit verbunden Knievels Wege zur Kirchenliederneuerung im
Bistum Paderborn.

Knievels Aussage, ein Choralbuch ,,dem Kayser’schen gleich anzufertigén, ist
ein wesentlicher Hinweis auf eine Quelle, welche Knievel zur Verwirklichung



seines Choralbuches herangezogen hat; sie riickt das Choralbuch von Ferdinand
Wilhelm Ignaz Kayser und die Frage, an welchen Elementen des Kayser-
Choralbuches sich Knievel orientiert, welche er dem Kayserschen gleich
ausgerichtet hat, in den Blickpunkt der vorliegenden Arbeit. Einen weiteren
Untersuchungsgegenstand bildet die Reihe der Paderborner Gesangbiicher - von
Knievel an verschiedenen Stellen seiner Abhandlung angesprochen - und deren
Stellenwert fiir das Knievel-Choralbuch.

Die  Gesamtanalyse des  Choralbuches -  Knievels  vierstimmiger
Choralbearbeitungen, der musikalischen Struktur seiner Zwischenspiele und
msbesondere der Eigenmelodien von Knievel - ist ein weiterer Hauptgegenstand
der vorliegenden Arbeit. Ziel dieser Analyse ist es, Knievels Verhiltnis zu
Tradition und den Grad seiner Selbstindigkeit herauszuarbeiten. GroBes Interesse
gilt m diesem Zusammenhang der Ausprigung einer eigenen Knievelschen
Choralsprache.

Welche Merkmale haben die musikalischen ,,Gebilde”, die Knievel als
Zwischenspiele in seine Chorile einfithrt, wie verhalten sich in Knievels
Eigenkompositionen Melodiefiihrung und Wortschopfung zueinander, was fiir
eine Rolle spielen melodische Satzstrukturen innerhalb der Eigenmelodien, mit
welchen musikalischen Mitteln stellt Knievel den lobpreisenden Charakter seiner
Gesinge dar? — diesen wesentlichen Fragen wird u.a. bei der Gesamtanalyse des
Knievel-Choralbuches nachgegangen.



1. Geschichte der katholischen Gesangbiicher in Paderborn vom 17. bis in
das beginnende 19. Jahrhundert

Um den Stellenwert des Knievel-Choralbuches als einen Beitrag der
Kirchenliederneuerung in der Didzese Paderborn im 19. Jahrhundert bewerten zu
konnen, ist es u.a. erforderlich, die Geschichte und Entwicklung der katholischen
Paderborner Gesangbiicher sowie des Kirchengesangs in Paderborn vom 17. bis
in das begmnende 19. Jahrhundert in Grundziigen darzustellen. Die Ergebnisse
dieser folgenden Darstellung werden bei der Analyse des Knievel-Choralbuches
miteinbezogen und die Elemente der Paderborner Gesangbiicher herausgestellt,
an denen Knievel sich orientiert, die er aufgenommen bzw. ,,erneuert™ hat.

Anfang des 19. Jahrhunderts konnte die Didzese Paderborn bereits auf eine
Kirchenmusikgeschichte, welche in den Gesangbiichern des 17. Jahrhunderts -
der ersten Paderborner Gesangbuchtradition - festgehalten ist, zuriickblicken.
Das Fundament fiir einen wiirdevollen Choralgesang in Paderborn war damit
nachweislich Anfang des 17. Jahrhunderts bereits vorhanden. Tradition und
Wandel des Kirchenliedgutes bestimmen die Biicher der weiteren
Gesangbuchgenerationen des 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts in Paderborn.
Dabei zeigt sich der Wandel, die Emeuerung des Kirchenliedgutes in den
Biichern der Aufklirungszeit nicht in Form von radikalen Anderungen;
bemerkenswert ist, dass auch diese Gesangbiicher mit der Tradition des
Kirchenliedes in Paderborn nicht brechen.

Die Paderborner Gesangbiicher des 17. Jahrhunderts

Wesentliches Merkmal der Paderborner Gesangbiicher von 1609ff. — der ersten
Paderborner Gesangbuchgeneration — ist deren starke Verbindung zur Tradition
der lateinischen Gesinge und der alten deutschen Lieder des Mittelalters. Theo
Hamacher zihlt das Paderborner Gesangbuch von 1609' _zu den wertvollsten
Erschemungen unter den katholischen Gesangbiichern des beginnenden 17.
Jahrhunderts, da es eine recht gute Auswahl von Texten und Melodien aus dem
reichen Schatz des mittelalterlichen, deutschen und lateinischen Liedgutes*
biete.” Das Buch weist insgesamt 133 Liedtexte auf, von denen 91 mit Melodien
versehen sind; mit seiner beachtlichen Zahl an lateinischen Geséingen - seinen 56
lateinischen Hymnen, Antiphonen und Cantionen’ - setzt das Paderborner

' ,Alte Catholische Geistliche Kirchengesing / auff die firnemmste Feste / auch in

Processionen/ Creutzgiangen und Kirchenfarten: ...“; das einzige erhaltene Exemplar befindet
sich in der Stadt- und Regionalbibliothek Erfurt. Die Erzbischofliche Akademische
Bibliothek Paderborn ist im Besitz einer Kopie; vgl. zum Paderborner Gesangbuch von 1609:"
E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 22ff.

* Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 104.

*Vgl. ebd., S. 105.



Gesangbuch von 1609 die uralte Choraltradition der lateinischen Gesinge fort
und halt diese lebendig.

Weite[.;re Auflagen des Gesangbuches stammen aus den Jahren 1616 (verschollen),
1617 .
Im Jahr 1628 erschien eine erneute Auflage des Buches von 1609. > In dem Buch
von 1628 zeigte sich bereits deutlich der EinfluB der seit 1607 bei Peter von
Brachel erschienenen Jesuitengesangbiicher, besonders des Biichleins von 1623:
»Auserlesene Geistliche Kirchengesidng®, welches in der Geschichte des
deutschen, katholischen Kirchenliedes Bedeutung erlangt hat; in den in ihm
enthaltenen Lieder Friedrich von Spees kommt in den Texten das neue
Versbetonungsgesetz und in den Melodien der neue, monodische Liedstil zum
Durchbruch. Von hier aus fithrt der Weg des neuen barocken Kirchenliedes -
seine Veranderungen in textlicher und musikalischer Hinsicht - auch in das
Gesangbuch Paderborn 1628. Den élteren Auflagen von 1609ff. gegeniiber sind
31 Texte und 21 Melodien neu hinzugekommen, dagegen ebenso viele
weggelassen; 23 der neu hinzugekommenen Lieder sind Lieder des Paters
Friedrich von Spee, der in den Jahren 1623-1626 und 1629-1631 in Paderborn
wirkte.® Im Liedschaffen Friedrich Spees von Langenfeld (1591-1635) finden wir
den ersten Hohepunkt der geistlichen Barockdichtung. Spees Lyrik ist durch ein
tiefes personliches Erlebnis, eine bilderreiche Sprache, barocken Uberschwang
und durch Mystik gekennzeichnet.’

Die letzte Auflage des Gesangbuches von 1609 erschien im Jahre 1720 8.

Die Paderborner Gesangbiicher in der Zeit der Aufklirung

Auf den barocken Uberschwang forderte die Aufkliarung auch auf dem Gebiet der
Kirchenmusik Einfachheit, Verninftigkeit und Klarheit. Mit der neuen Betonung
der Muttersprache kam auch eine neue Wertschitzung des Kirchenliedes. Dessen
Themen waren die gottliche Majestit und Giite sowie die ZweckmaBigkeit der
Schopfung. Auf die Gesangbiicher der Aufklirung gehen die ,MeBgesinge™
zuriick, die nach Art der MeBandachten die (lateinische) MeBliturgie (des
Priesters) betrachtend begleiten sollten. Da sich die Bestrebungen nach der

* Vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 25; ein Exemplar von 1617 befindet
sich in der Staatsbibliothek Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, vgl. ebd., Anm. 69.

° Vgl ebd; das Buch von 1828 befindet sich im Besitz der Akademischen Bibliothek
Paderborn.

% Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 107f.

7 Vgl. B. Schmid, Das Kirchenlied der Barockzeit, S. 378, in: Musik im Gottesdienst, Bd. 1,
hrsg. von H. Musch, Regensburg 1993.

® Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrage
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 108.

8



Volkssprache in der Liturgie nicht durchsetzen konnten, kam es zu einer
sprachlichen Zweiteilung: Der Priester sang seinen Part am Altar lateinisch, die
Gemeinde sang zu den latemisch leise gebeteten Teilen der Messe deutsche
Kirchenlieder. Dies war insofern moglich, betont Kunzler, ,als die Musik ja
schon lange als Ausschmiickung des Gottesdienstes, nicht aber als dessen
integraler Bestandteil galt.*’

Paderborner Gesangbuch von 1726

Durch das Paderborner Gesangbuch von 1726 (,,Christ-Catholisches Gesang-
Buch ...“) wurde in der Geschichte des katholischen Kirchengesanges im Bistum
Paderborn ein ,neuer Abschnitt* eingeleitet.'” Zum ersten Mal treten in einem
Paderborner Gesangbuch deutsche MeBgesinge auf.!’ Es handelt sich um Lieder
zu folgenden Teilen des Ordinariums: ,.Unter dem Gloria“ - ,Unter dem
Evangelio® - ,Unter dem Offertorio” — ,Nach der Prifation — ,Unter der
Elevation™ — ,Unter dem Agnus Dei“ — ,,Unter der Communion®.

Erika Heitmeyer weist darauf hin, dass kein Lied dieser Reihe im Gesangbuch
von 1609 zu finden ist; sie wertet diese MeBliedreihe als eine Singbegleitung
gemal den Teilen der Feier. Man diirfe hier von einer frithen Form der aktiven
Teilnahme der Gemeinde an der liturgischen Feier sprechen.'? Trotz Aufnahme
dieser MeBgesinge kann zu jenem Zeitpunkt von einer allgemeinen Einfithrung
des deutschen Hochamtes im Hochstift Paderborn noch nicht gesprochen werden.
Der lateinische Gesang wurde in der Diézese Paderborn offiziell im Jahre 1785
abgeschafft."

Das Gesangbuch von 1726 enthilt 207 deutsche und 34 lateinische Liedertexte
ohne Melodien, aber mit Verweisen zu bekannten Melodien'*; zahlreiche
Liedertexte stammen von Friedrich Spee (1591-1635)."° - Das Buch erlebte
zahlreiche Auflagen; die letzte Ausgabe erschien im Jahre 1790.'°

? Vgl. M. Kunzler, Die Liturgie der Kirche, Paderborn 1995, Kap. 2.6.2, Zur Geschichte von
Gesang und Musik im christlichen Gottesdienst, S. 194.

' Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 109.

" Vgl ebd., S. 111.

> Vgl. dazu die Ausfithrungen von E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 30.

® Die neue Verordnung des Firstbischofs C. August, die dem Gesangbuch von 1726
vorgesetzt ist, enthilt bzgl. einer Beeintrachtigung des lateinischen Hochamtes keinen
Passus; vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker,
Beitrage zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 112.

" Vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IIL, S. 56. und vgl. E.
Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 26.

P Vel E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 29.

" Vgl. ebd. S. 26f. und vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. ITL, S. 57.
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Das Gesangbuch von 1765

Wiéhrend der Geltungsdauer, des Gebrauchs und der wiederholten Drucklegung
des Gesangbuches von 1726 erschien im Jahre 1765 ein neues approbiertes
Paderborner Divzesangesangbuch'’, so dass zwei Gesangbiicher nebeneinander
gebraucht wurden. Das Gesangbuch von 1765 ist kiirzer in Gebrauch (bis 1780)
als das genannte iltere (bis 1790).'"® Wie bei den alteren Paderborner
Gesangbtichern handelt es sich um ein Gesangbuch mit vorwiegend deutschen
Liedern. AuBer einer Anzahl alterer Lieder, die aber sprachlich neu gefasst sind,
stehen in dem Buche viele neue Lieder, vor allem evangelischer Herkunft (ca.
80)."" Als Begriindung dieser Ausgabe wird in der Vorrede die wiinschenswerte
Anpassung der tberlieferten Lieder an den , Geschmack™ der , jetzigen Zeiten™
und die Erweiterung des Angebots an Texten und Melodien genannt und damit
die Aufgeschlossenheit fiir Einflisse der Neuzeit bezeugt.’” Das Paderborner
Gesangbuch von 1765 enthalt 321 Liedtexte (5 Litaneien mitgezihlt), 75
Melodien mit beziffertem BaB. Den Melodien war der Generalball hinzugefiigt,
um den Organisten eine Erleichterung fiir die Orgelbegleitung zu bieten. Da
frithere Paderborner Gesangbiicher mit Generalball nicht bekannt sind, haben wir
offenbar mit dem Buch von 1765, das zur dritten Paderborner Gesangbuchserie
zahlt, das erste Paderborner Orgelbuch vor uns.?!

Die MeBgesange von 1726 sind, bis auf das Lied zum Agnus Dei, alle in das
Buch von 1765 iibernommen worden; zugleich ist die MeBliedreihe von 1765
gegeniiber dem Gesangbuch von 1726 erweitert worden; die MeBgesinge sind
auch hier auf das Ordinarium bezogen.?

7 Vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 31. - Die Erstausgabe dieser dritten
Paderborner Gesangbuchserie hat den Titel:, Gott, und der allerseeligsten Gottes-Gebihrerin,
und Jungfrauen Mariae gewidmetes, Neues, verbessert — und vermehrtes Catholisch-
Paderbornisches Gesang-Buch, welches zum Gebrauch des offentlichen Gottesdienstes in
denen Kirchen so wol, als zu eines jeden besonderen Andacht, und Seelen-Heyl, zu
gebrauchen. In eine bequemere Ordnunge eingetheilet, und mit Noten, zu denen neuen, und
unbekannten Gesangen, versehen. .... Gedruckt und verlegt von Wilhelm Junffermann, Hoff-
Buchdrucker 1765.%; die Erzbischofliche Akademische Bibliothek besitzt ein Exemplar, bei
dem es sich nach bisherigen Kenntnissen um ein Unikat handelt; vgl. ebd., S. 32f

¥ Vgl ebd., S. 31. '

¥ Vgl. W. Béumker, Das Katholische deutsche Kirchenlied, Bd. III, 79f und vgl. Th.
Hamacher, Passus; vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und
Musiker, Beitrage zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 115. - Die vielen
evangelischen Lieder konnten sich aufgrund der konservativen Einstellung der Paderborner
Bevolkerung nicht durchsetzen; die Fassung von 1765 tiberlebte daher nicht lange, vgl. dazu
ebd., S. 116. ‘

Vgl E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 32.

! Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S.115.

2 Vgl. dazu die Ausfiihrungen von E. Heitmeyer in: Sursum corda, Paderborn 1999, S. 36f.
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Unter den Heiligenliedern stehen drei ..Von dem H. Liborio®:

- .Sey gegriisset, o Libori!*“*
- Rithm und lobe, sing und preise, Du begliickte Pader-Stadt!“**

- Freut euch ihr Paderborner

Erika Heitmeyer hebt bei diesem Paderborner Gesangbuch von 1765 die
,Reichhaltigkeit des Liedangebots**° heraus; ferner besteche das Buch ,,durch die
Offenheit gegeniiber qualitativ anerkannten Liedern der katholischen und
protestantischen Tradition**’, ,.durch die Stitzung der am Gottesdienst aktiv
teilnehmenden Gemeinde*®® und ,.die frische und lebenspralle Sprache vieler
Texte"”.

Otto Ursprung sagt tiber diese konservative Richtung der Aufkliarung: ,, Diese will
nur die Abschaffung von Mifstinden, eine neuzeitliche Gestaltung veralteter
Zustinde und Formen, auch eine neue sprachliche Formung alter Lieder, sie
will die Methoden erneuern, den Gehalt aber beibehalten, sie ist kirchlich und
dogmatisch streng katholisch. “>°

1767 erscheint eine gekiirzte Neuauflage des Buches von 1765, die jedoch als
verschollen gilt.*! Eine zweite Auflage dieser Neuauflage, gedruckt 1770 bei W.
Junffermann, enthilt nur noch 209 Lieder. Bis auf drei Lieder sind alle anderen
Lieder protestantischen Ursprungs weggelassen oder, in zwei Fillen, umgedichtet
worden** Zu dieser Auflage von 1770 erscheint ein Handweiser (1770) mit
GeneralbaB - ,sowohl fiir ausgelernte, als mittelmiBig erfahrne Organisten®.™
1780 erscheint eine dritte veranderte und damit auch letzte Auflage des Buches
von 1765.* Mit dieser Neuauflage ist als Besonderheit ein Wiederaufleben des
lateinischen Gemeindegesangs verbunden.™

» Vgl E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 36 u. Anm. 121.

*Vgl. ebd, Anm. 122.

» Vgl. ebd, Anm. 123.

% Vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 36 u. vgl. das Gesangbuch von 1765.

7 Vgl. ebd. und vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. III, 79,

8 Vgl. E. Heitmeier, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 36f. und Vgl dazu Anm. 241 in ebd.

* Vgl. ebd., Anm. 127.

** Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S.115f u. vgl. O. Ursprung, Die
Katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 256.

*'Vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 34.

32 Vgl ebd.

* Vgl ebd, S. 34, Anm. 109: Zwei Exemplare befinden sich in der Erzbischoflichen
Akadelmschen Bibliothek Paderborn. Weitere Exemplare sind nicht bekannt.

* Vgl ebd, S. 34, Anm. 110; Auflage von 1780 - Exemplar befindet sich in der
Erzbischoflichen Akademischen Bibliothek Paderborn.

* Vgl. ebd., Anm. 110
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Mit der letzten Auflage des Buches von 1726 im Jahre 1790 geht die alte
Tradition der Paderborner Gesangbiicher zu Ende.*

Die Paderborner Gesangbiicher von 1726 (bis 1790) und 1765 (bis 1780) nehmen
zwar Gedanken der Aufklarung auf, brechen aber nicht mit der Tradition des
Kirchenliedes - bringen keine radikalen Veranderungen. ,, Trotz mancher Moral-
und Tugendlieder sowie vielen Gesdngen didaktischen Inhaltes enthielten die
Paderborner Biicher des 18. Jahrhunderts bis 1790 doch noch im Kern die
Perlen des mittelalterlichen und barocken Kirchenliedgutes, wenn auch hdufig
in moderner Frisierung;, sowie einen, wenn auch immer geringer werdenden
Bestand an lateinischen Hymnen und Cantionen. >’

1.1 Der Verfall des Kirchenliedgutes im Erzbistum Paderborn Anfang des
19. Jahrhunderts

Knievel schildert in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch die leidliche
kirchenmusikalische Situation, die Anfang des 19. Jahrhunderts im Erzbistum
Paderborn eingetreten war:

o Ein sehr grofes Bediirfnis fiir Lehrer und Organisten im Fiirstenthum
Paderborn ist ein in vier Stimmen gesetztes Choralbuch. Der Mangel desselben
wurde erst recht fiithlbar, als man anfing, den alten Gregorianischen
Choralgesang allmdhlich aus den Stadt- und Landpfarrkirchen zu verdringen,
und ihn durch deutsche Lieder zu ersetzen.“*® Die Organisten jener Zeit,
,welche 1hre musikalische Bildung in Klostern oder sonst bei tiichtigen
Orgelspielern genossen hatten, und den Gregorianischen Choralgesang in seiner
Erhabenheit kannten®, haben sich, so Knievel, bewusst von den deutschen
Kirchenliedern distanziert: Genannten Organisten ,,erschien diese Art neuen
Kirchengesanges zu winzig, als dafS sie sich zu Gunsten desselben hditten
entschliefien sollen, die Melodien der alten deutschen Kirchenlieder, obgleich
sie den Werth derselben zu schdtzen wufSten, vierstimmig zu bearbeiten, und zum
allgemeinen zu sammeln, wozu mehreren die Fihigkeit nicht fehlte“, fiihrt
Knievel in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch aus.*’

Mit dieser Bemerkung spricht Knievel weiterhin folgende Aspekte der
Kirchenliederscheinung an: 1. die ,Erhabenheit” und damit die GroBe des
Gregorianischen Choralgesanges, 2. die Melodien der alten deutschen
Kirchenlieder und deren eigener Wert und 3. die vierstimmige Orgelbearbeitung
der alten deutschen Melodien und deren Sammlung fiir die Allgemeinheit.

*% Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982., S. 117.

7 Vgl. ebd.

* Vgl Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. V. und S. VL.

*Vgl. ebd., S. VI.
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Da sich die altere Generation der Organisten aus genanntem Grund von den alten
deutschen Liedern, deren vierstimmiger Bearbeitung und Sammlung fiir die
Allgemeinheit distanzierte, ,.entstand nach und nach eine groBe Verlegenheit fiir
die jimgern Lehrer und Organisten™’. Erstere hatten die Aufgabe, die Jugend im
Gesange zu unterrichten, letztere den Gesang mit der Orgel zu begleiten; jedoch
hielten beide Seiten, so Knievel, fast nichts in ihren Hinden, ,,was ihnen hitte zur
Richtschnurr dienen kénnen®.*!

Knievel bemerkt weiter, dass in diese Entwicklung hinein ,insonderheit™ 1796
das von Josef Tillmann nach alten und bekannten Melodien gefertigte
Gesangbuch erschien.” Mit dem Wort _insonderheit“ hebt Knievel das
Tillmannsche Gesangbuch aus der Menge der neu verfassten Gesangbiicher jener

Zeit heraus.

Gesangbuch von Josef Tillmann

1796 erschien in Paderborn das Gesang- und Gebetbuch des Erkelner Pfarrers
Joseph Tillmann (1753-1819). Der Titel dieses Werkes lautet: , Katholisches
Gesangbuch nach den alten und bekannten Melodien, (wenige ausgenommen) mit
einem Gebetbuche zum Gebrauche bei dem offentlichen Gottesdienste und der
Hausandacht.* Gedruckt wurde es bei J. W. Junfermann in Paderborn, ohne
Angabe des Druckjahrs.* Das Tillmannsche Gesangbuch war das erste der neuen
Paderborner Gesangbiicher nach der Abschaffung des lateinischen Gesanges im
Archidiaconat Paderborn im Jahre 1785 und der Einfithrung des deutschen
Hochamtes.* Tm Vergleich zu anderen Gesangbiicher der Aufklirungszeit zahlt
Béaumker das Gesangbuch von Tillmann ,,zu den besseren Producten jener Zeit™.
Von den alten Liedern seien allerdings nur die alten Melodien beibehalten.*

Tillmanns Gesangbuch ist ein Buch mit Liedtexten - ohne Abdruck der Melodien.
Die zum groBten Teil neuen Texte sollen nach den Melodien der alten, im Volk
bekannten Kirchenlieder gesungen werden. Uber den Texten, die ausnahmslos
auf deutsch verfasst sind, wird durch die Anfangsworte der alten Lieder auf die
jeweilige zugehorige alte Melodie verwiesen. ,Das Buch bezeichnet, was die
Texte angeht, den vollstindigen Bruch mit der Tradition. Die bis dahin
erschienenen Paderborner Gesangbiicher, welche doch noch einen Kern alter,

“val. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VI.

“1'Vgl. ebd

2 Vgl. ebd. :

* Die Erzbischofliche Akademische Bibliothek Paderborn besitzt zahlreiche Exemplare des
Tillmannschen Gesangbuches, als frithestes die vierte Auflage von 1802, die auch Wilhelm
Béiumker benutzt hat; das Buch erlebte 13 Auflagen; die letzte erschien ,Mit Genehmigung
des hochw. Bischofs Conradus® in der Junfermann’schen Buchhandlung im Jahr 1876. Vgl.
E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 39. u. Anm. 135f, vgl. dazu W. Baumker,
Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. III, S. 110f; Bd. IV, S. 247.

*“Vgl. E. Brockhoff, Musikgeschichte der Stadt Paderborn, Paderborn 1982, S. 235.

* Vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. III., S.9.
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wenn auch verbesserter, Lieder enthielten, wurden durch das Tillmann‘sche
Gesangbuch verdringt, an manchen Orten zwangsweise.“*°

Aufschlussreich, bemerkt FErika Heitmeyer, seien die Melodieangaben 1mm
Tillmannschen Gesangbuch; sie lassen Riickschliisse auf jene Lieder zu, die bei
Erscheinen des Gesangbuches im Bistum Paderborn bekannt waren. Unter diesen
Liedern befand sich eine Reihe von Spee-Liedern; zum Beispiel zu Nr 33, zur
Epistel und zum Offertorium: O Heiland, reil die Himmel auf, zu Nr 42. | Als
ich bei meinen Schafen wacht™, zu Nr 79. Zur Epistel und zum BeschluB3: |, Die
ganze Welt, Herr Jesu Christ.“.*’ Das Buch enthilt 19 Singmessen zu den Festen
und Zeiten des Kirchenjahrs, in allgemeinen Néten und fiir Verstorbene.* Die
bekannte Messe , Hier liegt vor deiner Majestit/ im Staub die Christenschaar®
(erste der MeBliedreihen) ,aus dem wirkungsgeschichtlich bedeutsamen
Gesangbuch® von Franz Seraph Kohlbrenner (1728-1783) ,.Der heilige Gesang
zum Gottesdienste in der romisch-katholischen Kirche®, Landshut 1777, wurde
fast vollstandig in das Tillmannsche Buch iibernommen.*

1806 erschien zu dem Gesangbuch von Tillmann ein Melodienbuch, welches sich
jedoch als unbrauchbar herausstellte.”” Ein Brief des Generalvikar Driike vom 25.
April 1835 gibt Auskunft dariiber, wie sich in Paderborn die Situation des
Kirchenliedes nach Einfithrung der mangelhaften Melodien von 1806 zum
Tillmannschen Gesangbuch weiter entwickelte: In Biiren ausgebildete Schullehrer
erkannten die Notwendigkeit einer Verbesserung genannter Melodien und fingen
an, so Drike, ,,sich mit diesem Verbesserungsgeschifte, jeder auf seinem
Gutdiinken, zu befassen, und ihre Arbeit in der Schule und auf der Orgel geltend
zu machen*>'. Ergebnis dieser Arbeit war ein sehr nachteiliger Mangel an
Ubereinstimmung  der Melodien. Laut Drike wurden ,durch diese

* Vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. I, S. 111.

7 Vgl. ,Katholisches Gesangbuch®, 4. Aufl. 1802 und vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda,
Paderborn 1999, S. 41.

“® Vgl ebd.

* Vgl. Gesangbuch von Joseph Tillmann, , Katholisches Gesangbuch ... .“, 4. Aufl., 1802 und

vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 41f; Anm. 145. und Anm. 146. in ebd.
Knievel sagt tber die Unbrauchbarkeit des Melodienbuches von 1806 in den

Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch 1840, S. VI:  Im Jahre 1806 erschien zwar zum

Tillmannschen Gesangbuche ein Melodienbuch; indessen sind in demselben die Melodien

nicht nur sehr unrichtig, verschnérkelt und mit einem schlecht bezifferten, matten Basse

dargestellt, sondern es enthalt auch gar arge Gassenmelodien, welche sich fiir die Kirche

nicht eignen. (v. Tillmanns Melodienbuch No. 34, 59. zur Wandlung usw.) Man thut diesem

Werkchen, welches hochst wahrscheinlich von einem Unberufenen ohne Vorwissen der

geistlichen Behorde zu Tage gefordert wurde, kein Unrecht, wenn man wiinscht

das Licht der Welt erblickt hatte!*

*! Vgl. Driikes Brief an den Lippstéddter Pfarrer Stratmann vom 25. April 1835, in: Archiv des
Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5 Gottesdienst.

50
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eigenmdchtigen Abdnderungen nur der eine Uebelstand gegen den andern
ausgetauscht.

Der Verfall des Kirchenliedgutes in der Diézese Paderborn und der Mangel an
einem Choralbuch zum Tillmannschen Gesangbuch fiihrte den Verfall des
Kirchengesanges in den Paderborner Gemeinden mit sich.

1.1.1 Der Verfall des Kirchengesanges

Je mehr sich der Kirchengesang in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts von der
Urspriinglichkeit und ‘Echtheit’ der bekannten alten Melodien entfernte und so an
‘Schonheit” und Wert verlor, desto stirker wurde seitens der Pfarrer, Organisten
und des Paderborner Generalvikariats der Wunsch nach einem guten Choralbuch
zum Gesangbuch von Tillmann. - Ein Brief, den das Paderborner Generalvikariat
im Januar 1841 an den Domkapitular und Landdechant Holtgreven richtete, stellt
das AusmaB dieser im Bistum Paderborn eingetretenen Erscheinung dar:™ Der
Kirchengesang koénne nur dann als wirksames Beforderungsmittel gemeinsamer
Erbauung dienen, heiBit es hier, ,,wenn er in schonen den Geist des Textes
verkiindenden Melodien von der Versammlung mit regelrechter Genauigkeit und
mit jenem ungestorten Einklange tausendfiltiger Stimmen vorgetragen® werde. Je
weiter sich der Kirchengesang von diesen wesentlichen Erfordernissen entferne,
desto mehr verliere er von seinem Werte. Das Endergebnis sei ein ,regelloses
Gewirre widerstreitender Tone® - der Untergang des Gesanges. Eine derartige
Situation des Kirchengesanges war nach Ansicht des Generalvikariats im Bistum
Paderborn eingetreten: ,, Wir héren nicht mehr den Widerhall gottseliger
Riihrung, sondern ein gemeines, profanes Geschrei beleidigt unser Ohr; wir
fiihlen uns nicht mehr erbaut, sondern auf’s Empfindlichste in der Erbauung
gehindert; der Ort der Gottesverehrung ist entweihet, weil ein heidnischer
Scandal die Stelle des vortrefflichsten Erbauungsmittels eingenommen hat. >*
Viele der Pfarrer in den Paderborner Gemeinden, die mit jenem ,,Chaos
widerlicher MiBklange*>> konfrontiert wurden, hitten sich um die Hebung des
Kirchengesanges eifrig bemiiht, so das Generalvikariat, letztlich aber einsehen
missen, dass thr Einsatz durch den Mangel an einem Choralbuch zu den
Tillmannschen Liedern nicht fruchtend sein konnte.*®

Werde eine Melodie nicht durch korrekten Notensatz fixiert und festgehalten,
werde ,.die Erhaltung derselben lediglich dem wagen Geschmacke und Gehére
des Volkes iiberlassen®, sei eine zunechmende Modifizierung der Gesangsmelodie

2 Vgl. ebd.

> Vgl. Circulare, Das Generalvikariat Paderborn an den Landdechant Holtgreven - 30. Januar
1841, S. 43, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, Verordnungen
Circulare 1817-1853, XXII.

* Vgl. ebd.

> Vgl. ebd.

%6 Vgl. ebd.
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bis hin zur Unkenntlichkeit ein unvermeidliches Resultat.”’ Die Melodien, nach
welchen bisher die Lieder des Tillmannschen Gesangbuches gesungen wurden,
fithrt das Generalvikariat an dieser Stelle als treffendes Beispiel an. Genannte
Melodien seien im Laufe der Zeit mehr oder weniger verandert worden und diese
Veranderungen wiederum hitten sich teilweise je nach Gemeinde und Gegend
verschieden gestaltet. Davon konne man sich iiberzeugen, wenn zur Feier eines
kirchlichen Festes Parochianen aus verschiedenen und entfernten Gemeinden
zusammenstromen. Jeder mache die in seiner Parochie beliebten Schnorkel und
Variationen geltend, wodurch ein sehr unangenehmes Durcheinanderschreien zu
horen sei.”® ,,Ein gediegenes Melodienbuch war demnach fiir den Bezirk der
alten Diozese Paderborn schon lange ein dringendes, allgemein gefiihltes
Bediirfnis. ““’

1.1.1.1 Pustkuchens Vorrede zu seinem Choralbuch

Der Verfall des Kirchengesanges in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
vollzog sich in den Paderborner Gemeinden und iiber Paderborn hinaus, zeigte
sich als eine allgemeine Entwicklung sowohl in den katholischen als auch in den
evangelischen Kirchen. Anton Heinrich Pustkuchen schildert in der Vorrede zu
seinem  Choralbuch fiir Protestanten®®  dieselben  Erscheinungen  des
Kirchengesanges, welche das Paderborner Generalvikariat beklagte - die
Verunstaltung der alten und bekannten Kirchenmelodien, den Mangel an
Ubereinstimmung der Melodien in verschiedenen Gemeinden sowie das Schreien
und Briillen der verunstalteten Melodien in vielen Gemeinden.

Auszug aus Pustkuchens Vorrede zu seinem Choralbuch®'. S. VII.

BVorerebde - T : VIF

» S nun aBer jede @Semembt i unferm S‘:‘anbe mob[ mi¢  dex flir unfere @efangbﬁtbct‘ érforbcr-"
lidhen Sabl Melodien Befannt 2 : o ' ) '

) %n nerfcf)iebcnen @emembcn btereé Canded  find =~ foer foﬁte ¢3 bermutﬁen' faum nocf) 3_;gorf
Zmelobteu orbcnthd) im- Gange; und nach dieferr ird bann gefungen, a8 Ded émen:ums megen - nug
irgend- paffen . will; bie 1Brigen Cieber mur en ungefitngen  Bleiberr, %(uf ben Qluébrucf dee Emelobxe und

- ben Qnﬁgt Ded” Lieves fann gar’ mcI)t Rncficht - genommen, merbm

TS

Aber’ moher tft- diefe  Yvmuth - an befannten, Melodien -e.utﬁanb,en,_ und mie Fommt e3, baﬁvlﬁe
oy efer ' gu - a8 abnimmt ' ' : A -

77 Vgl. ebd., S. 43f
* Vgl ebd., S. 44.
¥ Vgl. ebd.
% AH. Pustkuchen, ,Choralbuch fiir die Gesangbticher der reformirten Gemeinden im
o Furlsteg‘éhum Lippe®, Rinteln 1810; vgl. die Vorrede zu genanntem Choralbuch, S. I-XVL
Vel e
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Dafer: mweil fdhom feit fanger Deit Feine Befotidere Singibungen in den Sdulen
“mehr flatt Haben, in demen die Rinder mit den ndtfigen ~Choralmelodien BePannt. gemadht werden, —
Die alten Cente v manden Semeinden find  mit me(bbien befannt -von bemen Die - jilngern Gemeindes
glieder und oft felbf Die Cebrew nihts miffen. Qlere Melodien overalten aber tmmer mebe - und  fherben
eridlich, mit Dev &ltercli @enemt(on. gany aud.  Und fo it febr ju furd)ten, “daf- eine . Finftige Senes
ration entmeber bie menigen oft oBenbrem perupfalteten Melodiers Aimmee unn emtg - Daber plevvent, beulen
und {chreien , oder den Kirciengefang gany aufaeben muf. CT

Auszug aus Pustkuchens Vorrede zu seinem Choralbuch®. S. VIIL

- Die pieite %‘tage ifts  wie mﬁff.en ‘Die "~ Mielodien geﬁ{ngeu erden, und wiz werden fie
“gefungen 2 o " ‘ -

o

ueBer Dert -erfien %)unft JifE in bem IXtn  b{dinifte  Der é(n[eituug éum @_ingén , weldie biefes -
@Zf)omIBucI) Beg!ettet, Dag Mithigfie gcfagt s‘;ner olffo - nue  eine furje Deleuchtung dee  jebigen Defihof:
fénr)ezt Deé Jiml)enge[angeé in mangen @ememben Dl€f£§ @anbeé., : ;

-Ein ﬁ(zuptfebler sz ey Emange[ an @Ietd)forzmgfent unb Uescremﬁnmmung oetr. ”Ulelomen it vees
‘fd)iebehgn Qjcmcinben. Giner der relp. %bmnumcmnten auf Diefed  €horalbuch fdeeibt wnter andern fols
gended: i einer- inferer Benadibarten Kivchen mcrben Die metﬁm “Melobien  gany  anderd geﬁmgcn ald
“wir fie fingen” i) - Ednnte [)m,,ufesen. in den ondern @emembm mexben fic wieder anders gefungen !

& ift ano toohl Bcglclﬂtc{), Paf - fom')e Melodien - febr bcnunﬁa tet fepn miffen; uud rivflich fnd
F e auch fo belun[}artet, Do man faum nodh  eine F’lef)nhd){ut swifchen iBrer jebigen und. ibrer urfprlings
lichen @cﬁa[t entdectty

G 3meiter Fehler ift: baﬁv biefe vevunfalteten  Melodien nody oben bdrein in oiclen Semeinden,
fo wobl in den Kirchen -ald in den @bufeu, nidht gef ungen, fondern gefibrioh, und — ith mbdste
fagen—- gebriflt  werden. :

Alfo

Pustkuchens Ausfithrungen zum Verfall des Kirchengesanges bekriftigt E.T.A.
Hoffmann® mit den Worten: ,, Alles das, was Hr. P. in der Vorrede zu seinem
Choralbuche von der Verunstaltung der Choralmelodien in den Kirchen, so wie
von dem unertréglichen Schreien, Heulen, ja Briillen vieler Gemeinden sagt, ist
gewifs zu wahr und sein Unternehmen, den Gesang in den Kirchen zu reinigen
und zu verbessern, sehr loblich, und aller nur moglichen Beforderung wert. “**
Was das Choralbuch von Pustkuchen betreffe, so Hoffmann, seien die meisten
Chorile recht gut gewihlt, und auch fir minder geiibte Orgamsten und pedallose
Orgeln zweckmaﬁlg beziffert.®

52 ygl. ebd.

% Zu E. T. A. Hoffmanns Biographie vgl.: The New Grove, 2. Aufl., hrsg. von St. Sadie, Bd.
11, 2001, Artikel: Hoffmann, E. T. A., von Gerhard Allroggen, S. 585-594.

% Vgl. E. T. A. Hoffmann, Anton Heinrich Pustkuchen, Choralbuch und Kurze Anleitung, wie
Singe-Chore auf dem Lande zu bilden sind (Juni 1812), in: E. T. A. Hoffmann, Schriften zur
Musik, Aufsatze und Rezensionen, Darmstadt, 1979, S. 91. - Hoffmanns Rezension: A. H.
Pustkuchen: Choralbuch und kurze Anleitung erschien 1812 in der AMZ, S. 791-797.

% Vgl. ebd., S. 95.
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Choralbeispiele aus Pustkuchens Chor al_buch
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H. Pustkuchen selbst habe auch 23 Chorile neu komponiert, die, so Hoffmann,
nicht zu verwerfen seien. Hoffimann bemingelt jedoch, dass manche der Chorile
,hicht den Ernst und die Wirde an sich tragen, die man von Kirchenmelodien
fordert™; als Beispiel fiihrt er den ,bravourienmiBigen Anfang“, einen
aufwartsgerichteten gebrochenen Dur-Dreiklang, des Chorals No. 40. an:®’
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Dieser Anfang stehe ,,ganz dem Kirchengesange entgegen®. Die Melodie, welche
an ein Trompeterstiickchen mahne, durchlaufe eine Dezime; Hoffinann betont an
dieser Stelle, dass keine Regel fiir den Choral strenger zu beachten sei, als die,
,hur in- klemnen Intervallen, welche die Mitteltone kaum tiber- oder untersteigen,
die Melodie sich bewegen zu lassen.” Der Komponist scheine die Bewegung der

8
Melodie durch den S Akkord zu lieben, konstatiert Hoffmann weiter, denn die

Choréle No. 60. und 85. zeigten auch diesen Anfang — und gerade dieser Gang
fiele ins | Matte“ und , Verbrauchte“ o8
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Die Melodie des Chorals 102 im 3/2 Takt sei zu hiipfend und er SchluB3 der
Chorile 106, 110 fiir den Choral zu gemein und ariettenmifBig:®®

% A. H. Pustkuchen, ,Choralbuch fiir die Gesangbucher der reformirten Gemeinden im
Furstenthum Lippe“, Rinteln 1810.
7 Vgl. E. T. A. Hoffmann, Anton Heinrich Pustkuchen, Choralbuch und Kurze Anleitung, wie
Singe-Chore auf dem Lande zu bilden sind (Juni 1812), in: E. T. A. Hoffmann, Schriften zur
Musik, Aufsatze und Rezensionen, Darmstadt, 1979, S. 95.

% Vgl. ebd., S. 95f
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Im Allgemeinen findet Hoffmann Pustkuchens Chorile viel zu modern und dréngt
auf _ein tieferes Studium der alten Tonarten, die dem Chorale einen feierlichen
Emst und eine groBe Wirde geben, so wie das FEingehen in die
Choralkomposition der alten Italiener und Deutschen (z.B. des Sebastian Bach).*
Wie schwer es sei, einen guten Choral zu komponieren, ,,und wie mancher, der
im figurierten Stil recht viel leistet, sich vergebens daran versuchen wiirde®, wisse
der Rezensent (Hoffmann) recht gut, und um so mehr schitze er das Talent und
die Bemiihungen des Herrn Pustkuchen. Vielleicht gelinge es diesem zu einem
spiteren Zeitpunkt ,,durch die Komposition und Einfiihrung ernster,
wiirdevoller Chorile sich um den verwahrloseten Kirchengesang verdient zu
machen.“”

Kirchenmusikalische Reformbewegung

Im 19. Jahrhundert setzte in Deutschland im Bereich des Gottesdienstes, der
Gesangbuchgeschichte und der Kirchenmusik eine Restaurationsbewegung ein, in
deren Verlauf in beiden Konfessionen eine tiefgreifende kirchliche Erneuerung
durchgefiihrt wurde. Die ersten Reformversuche der Kirchenmusik zeigten sich in
Schriften  durch die Minner der Romantik (W.H. Wackenroder
HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders 1797, A.F.S. Thibaut
Uber Reinheit der Tonkunst 1825). Was der gegenwirtige Zustand der
Kirchenmusik ihnen nicht bieten konnte, suchten sie in der Vergangenheit — in der
Kunst des Mittelalters und der Renaissance, dem Gregorianischen Gesang. Im
Sinne von Erneuerung, Wiederherstellung und Wiederbelebung entfaltete die
Restaurationsbewegung ihre Kraft vor allem auf dem Gebiet der
Gesangbuchgeschichte. Das deutsche Kirchenlied wurde von den Romantikern
als ,,edelste Gattung der Volkspoesie™ neuentdeckt. Das Verstandms fiir das alte
Kirchenlied erwachte.”!

Im Gottesdienst der katholischen Kirche setzte der  Cicilianismus® die
kirchenmusikalische Reformbewegung in Gang: Die MiBstinde in der
kirchenmusikalischen Praxis wurden aufgezihlt: Die Musik klinge in vielen
Kirchen eher nach Opern-, Tanz oder Marschmusik und passe nicht zur Wiirde
der Liturgie. Daran sei der Verfall liturgischer Kenntnisse und das Eindringen
weltlicher Musik in der Kirche schuld. Der Cicilianismus verlangte die Riickkehr
zur streng liturgischen Kirchenmusik und berief sich auf die Aussagen des
Tridentinischen Konzils; im Dekret der 22. Konzilssitzung am 17. Sept. 1562

% Vgl ebd., S. 96.
" Vgl. ebd. S. 96f.
™ Vgl. H. Musch, Musik im Gottesdienst, Bd.1. Regensburg 1993, S. 65f und S. 386.

19



heiit es u.a.: ,, ... ab ecclesiis vero musicas eas, ubi sive organo sive cantu
lascivam aut impurum aliquid misceatur ... arceant, ut domus Dei vere domus
orationis esse videatur ac dici possit. - Aus den Kirchen sind diejenigen
Musikarten zu verbannen, die, sei es im Orgelspiel, sei es im Gesang, etwas
Ziigelloses oder Unreines enthalten, damit das Haus Gottes wahrhaft als Haus des
Gebetes gehalten und genannt werden konne.” In den Kompositionen des 16.
Jahrhunderts sah man verwirklicht, was dem Geist der Liturgie entsprach, enge
Bindung an den Iiturgischen Text, Vorrang des Gesangs im mehrstimmigen a-
cappella-Satz, Ernst und Wiirde, Verzicht auf Solistenauftritte.”

Das Heil fiir die Kirchenmusik wurde in der nun verherrlichten Musik der
Vergangenheit gesucht, die es zu emeuern galt” - Vor allem die
Wiederherstellung der lateinischen Gesinge und ihre Wiedereinfithrung beim
Kirchenvolk wurde ins Auge gefasst.”

Hoffmanns o. dargestellte kritische Bewertung der Chorile von Pustkuchen als
Beitrag der Kirchenliederneuerung im 19. Jahrhundert - ihrer zu modernen Gestalt
- dem Mangel an Wiirde und Ernst einer Choralmelodie, wird die vorliegende
Arbeit begleiten unter der Fragestellung:

Welche Wege geht Knievel, um den ,,verwahrlosten Kirchengesang® in der
Diozese Paderborn zu ,reinigen“ und zu verbessern? Was bedeuten ihm die
Begriffe Wiirde und Ernst in Bezug auf den Choral? Und wie ist sein
Verhiiltnis zu Tradition und Modernitiit in der Choralmusik?

2.  Khnievels Weg zu seinem Choralbuch

Im Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn existiert ein
Aktenband mit handgeschrieben Briefen und Schriftstiicken” aus der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts, die von einer Korrespondenz des damaligen
Paderborner Generalvikars Drilkke mit a) Georg Stratmann, Pfarrer der
Nicolaigemeinde in Lippstadt und dem dort titigen Kiister und Organisten
Hermann Ignaz Knievel sowie b) dem Lehrer Friedrich Bollens aus Ewersen,
zeugen. Gegenstand jener Korrespondenz ist die Fertigstellung eines
Choralbuches zu dem Gesangbuch von Tillmann’. Der erhaltene Schriftverkehr
(Paderborn-Lippstadt) beginnt mit einem Schreiben des Generalvikars Driitke an
Pfarrer Stratmann in Lippstadt (Paderborn, den 25. April 1835): Driike teilt dem
Pfarrer Stratmann in einem Brief mit, dass sich der Schullehrer Bollens zu

7 Vgl. H. Musch, Musik im Gottesdienst, Bd.1, Regensburg 1993, S. 67.

” Vagl. ebd.

™ Vgl. ebd., S.386.

» Vgl. Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5
Gottesdienst, 4; der tberlieferte Schriftverkehr zwischen Paderborn und Lippstadt durchzieht
vor allem das Jahr 1835 (April bis Dezember).

7 Vel. zum Gesangbuch von Tillmann S. 13f, der vorliegenden Arbeit.
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Ewersen angeboten habe, zu dem Tillmannschen Gesangbuch ein Choralbuch zu
fertigen und das Generalvikariat bereits ,,Choral-Proben® auf 14 Blattern von
Bollens erhalten habe. Diese lege er seinem Schreiben an Stratmann mit
folgender Bitte bei: , Sie wollen den in dieser Sache bekanntlich sehr
urtheilsfihigen dortigen Organisten Knievel in unserm Namen ersuchen,
gedachte Probearbeiten sorgfdiltig zu priifen, und sein Gutachten dariiber
abzugeben, zugleich seine Meinung dariiber zu dufSern, ob ihm der Bollens der
Mann zu sein scheine, von dem eine tiichtige zur allgemeinen Einfithrung
geeignete Arbeit erwartet werden konne. “ Angenehm wiirden ihm auch sonstige
diese Angelegenheit betreffende Vorschlcdge des I. Knievel sein.”’

Knievel geht der Bitte des Generalvikariats nach und lasst diesem im Juni 1835 in
einer Abhandlung - ,,Abhandlung iiber die Choralarbeiten etc. des g. Bollens,
Lehrer zu Ewersen“’”® seine Bewertung der , Choral-Proben” zukommen und
bietg:t bei dieser Gelegenheit sein eigenes Choralbuch-Manuskript noch einmal
an.’

2.1 Hermann Ignaz' Knievel? - Skizzen seiner Biographie

Hermann Ignaz Knievel (Hermannus Ignatius Antonius®) wurde am 29. Juni
1786 in Salzkotten als Sohn des Kiisters und Organisten Anton Knievel®
geboren. Ignaz Knievel wihlte wie sein Vater den Beruf des Kiisters und
Organisten: Im Jahre 1809 ging er als 22-jahriger nach Lippstadt und wurde an
der 1807 neu errichteten katholischen Nicolai-Pfarrgemeinde als Kiister und
Organist tatig.®* Nach Abschluss einer Weiterbildung am Lehrerseminar in Soest

77 Vgl. Schreiben vom 25. April 1835: Generalvikar Dritke an Pfarrer Stratmann in Lippstadt,
in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5
Gottesdienst, 4.

™ Vegl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 1-46, in: Archiv des Erzbischoflichen
Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5 Gottesdienst, 4.

” Knievel hatte bereits in den Jahren 1820-24 ein Choralbuch-Manuskript fertiggestellt und
dem Generalvikariat Paderborn vorgelegt. Der damalige Weihbischof und Generalvikar
Dammers nahm die Arbeit anerkennend an, genehmigte den Revisionsplan zum
Tillmannschen Gesangbuch und erteilte Knievel den Auftrag, vorlaufig Herrn Junfermann
(Vorstand der Bischoflichen Buchdruckerei) hiervon in Kenntnis zu setzen; vgl. ebd. S. 5.

* Vgl Taufregister Bd. 6 des Pfarrarchivs St. Johannes Enthauptung Salzkotten.

' Im Pfarrarchiv St. Johannes Enthauptung Salzkotten befindet sich im Aktenband
,Organisten die Anstellungs-Urkunde des Vaters Anton Knievel (Knivell): Urkunde vom
18. Januar 1780 (Paderborn); Anton Knievel starb im Jahre 1808 in Salzkotten im Alter von
59 Jahren, vgl. Sterberegister Bd. 10 des Pfarrarchivs St. Johannes Enthauptung Salzkotten.

Vgl F. Hengesbach, Drei Herausgeber von ,,Choralbiichern aus der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-Cicilienvereines Paderborn 1902, No 6, S. 42. —
Zur Zeit der Reformation war Lippstadt fast ganz zur neuen Lehre iibergetreten; sdmtliche
vier Pfarrkirchen fielen den Protestanten zu, vgl. ebd.
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im Jahre 1811* hatte der Pfarrer der Nicolaigemeinde (Jodocus Denker) in
Knievel zugleich den ersten Lehrer der Nicolaischule gefunden, ,,eine Wahl, die
sich als auBerordentlich gliicklich erweisen sollte.“™

Mit groBem Eifer widmete sich Knievel der jungen katholischen Schule. In einem
Schriftstiick aus dem Jahre 1818 heisst es: , Der zeitige Schullehrer Knievel ist
wirklich ein sehr titiger geschickter junger Mensch, der sich gewiss alle mogliche
Miihe gibt, um sich tiglich mehr und mehr zu vervollkommnen.*®

Diese tigliche Vervollkommnung strebte Knievel auch als Organist an. In den
Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch (1840) schreibt dieser: ,, Die Organisten
miissen sich bestreben, die Chordle recht fleiffig einzustudieren; denn es ist
keine so leichte Aufgabe, einen vierstimmig bearbeiteten Choral geschmackvoll
auf der Orgel vorzutragen, und die Gemeinde gehorig zu leiten. Wie kldglich
hort es sich an, wenn der Organist erst wihrend des Gesanges die Akkorde, mit
welchen er denselben begleiten soll, mithsam zusammenstudiren will. Junge
Mcdnner von Pflichtgefiihl werden die Woche hindurch das iiben, was sie am
folgenden Sonn- oder Feiertage vorzutragen haben. ... Ich habe mir von friihen
Jahren an bis jetzt solche Ubungen stets, selbst bei grimmiger Winterkiilte,
angelegen sein lassen, und die Stunden, die ich darauf verwendete, gehdérten zu
den angenehmsten. “ %

Neben seiner Tatigkeit als Lehrer, Kiister und Organist bildete Knievel talentierte
Schiller zu Kirchenmusikern®” aus und schrieb sein bedeutendes Werk
,,Choralbuch fiir katholische Kirchen, zunichst fiir den dltern Theil der Didzese

% Im Geheimen Staatsarchiv PK Berlin konnte Ignaz Knievel in einem tabellarischen
Namensverzeichnis der Seminaristen der Jahre 1806 bis 1856 beim Jahr 1811 nachgewiesen
werden (vgl. Aktenband GstA PK, I. HA Rep. 76 Seminare Nr.14852. ) Unterlagen tiber
Schiiler des Seminars in Soest beginnen erst sporadisch nach 1820, erst nach 1830 sind
Prifungsunterlagen tGberliefert.

% Vgl. W. Schuy, Ein Lehrer fiir 300 Schulkinder — Organist Hermann Ignaz Knievel, in:
Heimatblitter, Folge 5, Lippstadt 1980.

%> Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von ,,Choralbiichern aus der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-Cécilienvereines Paderborn 1902, No 6, S. 42;
im Jahre 1816 waren an der katholischen Kiisterschule 230, im Jahre 1822 schon 300
katholische Kinder. Trotz der Uberfiillung stand seine Schule in Ansehen, so dass auch
manche Protestanten ihre Kinder zu Knievel schickten, vgl. ebd. — Das Schuleinkommen
Knievels war gering. In der Ubersicht der Volksschulen von 1816 werden fiir ihn als
Schulgeld 50, als Kiister 30 und durch Sammlung 20 Taler als Jahreseinkommen angegeben,
100 Taler insgesamt, vgl. W. Schuy, Ein Lehrer fiir 300 Schulkinder — Organist Hermann
Ignaz Knievel, in: Heimatblétter, Folge 5, Lippstadt 1980.

% Vgl. Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch, Paderborn 1840, S. X.

7 Zu Knievels Schiilern, die Bedeutung erlangten, zahlt besonders Johann Martin Roeren
(1789-1869), spiter Organist in Ahlen und ebenfalls als Choralbuchverfasser bekannt
geworden, vgl. zu Roerens Biographie F. Hengesbach, Drei Herausgeber von
,Choralbiichern” aus der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-
Cacilienvereines Paderborn 1902, No 6, S. 44f,
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Paderborn .. . Vom Generalvikariat in Paderborn hatte Knievel den ,,ehrenvollen
Auftrag® erhalten, zu dem Tillmannschen Gesangbuch® ein vierstimmig
ausgesetztes, mit sogenannten Zwischenspielen versehenes Choralbuch zu
bearbeiten, welches nicht nur die im Gesangbuch bezeichneten, sondern auch
andere, werthvolle, im Laufe der Zeit auBer Gebrauch gekommene Melodien
enthalten mochte.“® Aus Liebe zum Kirchengesang wie aus Liebe zu seinem
Vaterland, schreibt Knievel in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch,
unterzog er sich diesem Auftrag gern - obwohl er ,,zu dieser miihevollen Arbeit
nur sparlich zugemessene Nebenstunden verwenden konnte™, da er taglich fur
eine Schule mit 300 Kindern ,.zu sorgen hatte.”

Knievel ist nicht nur ein Beispiel dafiir, wie ein Mensch etwas mit starkem Willen
und Einsatz wachsen lassen kann, sondern auch dafiir, wie man selbst mit einer
Aufgabe wachsen kann. - Auf seinem Weg hatte Knievel Menschen an der Seite
wie den Lippstadter Pastor Jodocus Denker und nach dessen Tod Pastor Georg
Stratmann, ,,die ihn anleiteten und forderten und mehr als Mitarbeiter als als
Untergebenen betrachteten.*”’ Nach einunddreiBigjihrigem Wirken starb Knievel
am 10. Marz 1840 in Lippstadt im Alter von 53 Jahren.”” Erst einen Monat
vorher, Februar 1840, hatte er das Vorwort zu seinem Choralbuch vollenden
konnen.” Der damalige Pfarrer Rustemeyer der Nicolai-Gemeinde Lippstadt teilt
dem Generalvikar Driike in Paderborn in einem kurzen Schreiben Knievels Tod
mit und weist auf dessen ,,letztes Erzeugnis, das herrliche Choralwerk*.”

Knievel schlieBt die Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch mit der Bitte an
seine Amtsbruder: ,, Lasset den Muth nicht sinken, wenn eure Arbeit nur sehr
karglich belohnt wird,; verzaget nicht, wenn eure Bemiihungen nicht nach
Verdienst gewiirdigt oder gar ganzlich verkannt werden. Euer Trost sei das hohe
Ziel, zu dem ihr wirket, euer siiflester Lohn sei das Bewuftsein, dafy die Ehre

% Vgl. zum Gesangbuch von Tillmann S. 13f der vorliegenden Arbeit.

* Vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VI.

* gl ebd.

°! Vgl. NachlaB Helmut Klockow Nr. 8, Von der Kiisterschule zur Volksschule; der Nachlaf3
befindet sich im Stadtarchiv Lippstadt.

”? Knievel hinterlieB Frau und Kinder: Im Jahre 1816 hatte Knievel Dorothea Siedinghaus, eine
Tochter des Lippstddter ZinngieBers Friedrich Siedinghaus, geheiratet. Aus der Ehe gingen 7
Kinder hervor, von denen jedoch vier schon als Kinder starben. Sein Sohn Friedrich Wilhelm
starb als Lehramtskandidat im Jahre 1840, drei Monate nach dem Tode seines Vaters. Die
Tochter Sophie heiratete 1840 den Lehrer Max Bisping aus Frondenberg, der 1840 Knievels
Nachfolger als Lehrer in Lippstadt geworden war; vgl. Th. Hamacher, Hermann Knievel und
sein Choralbuch Paderborn 1840, in: Musik und Musiker, Beitrdge zur Musikgeschichte
Westfalens, Paderborn 1982, S. 307f.

% Vgl. Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch, Paderborn 1840.

** Vgl. Schreiben vom 10.03.1840: Der Lippstadter Pfarrer Rustemeyer an den Paderborner
Generalvikar Driike - Nachricht tiber Knievels Tod, in: Archiv des Erzbischéflichen
Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5 Gottesdienst, 4.
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Gottes und der fromme Sinn der Menschen durch eure Kunst gefordert wird.
Denket an das Bekenntnif3, welches der heil. Augustinus vor Gott ablegte: ,, Wie
viele Thrcnen vergof3 ich bei deinen Lobgesdngen! Wie sehr riihrte mich der
liebliche Gesang deiner Kirche! Sowie der Gesang in meinen Ohren erquoll,
ergofs sich dadurch die Wahrheit in mein Herz, und setzte es mdchtig in
Bewegung. Daher entstanden Gesinnungen der Andacht, Thrdnen flossen, und
mir ward tiberaus wohl .

«95

Bei Knievels Beerdigung am 13. Mérz wurde am Grabe der Choral ,, Ruhe nun in
sanftem Schlummer* gesungen, harmonisiert fir Mannerstimmen von seinem
Schiiler Johann Martin Roeren”. Dieses Lied befindet sich im Anhang des
Knievelschen Choralbuches (Nr. 276); es bildet den Schluss seines Werkes. Wie
sehr sich die Stadt Lippstadt durch Knievels Leben und sein Wirken bereichert
fithlte, verdeutlicht der Text des Chorals.

' 276. Mit Gefiind .

Chordl sir Ménnerstimmen ,

gesungen am Grabe des am 13%€" Mdrz 1840 beerdigten ’
Lehrers und Organisten Knievel zu Lippstadt.Gesetzt v: LM.Roeren.
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> Vgl. Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch, Paderborn 1840, S. X.
% Zu Roeren vgl. Anm. 87. und Punkt 3.3.5 (Die Choralbearbeitungen von Johann Martin
Roeren) der vorliegenden Arbeit.
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2.2  Knievels Gedankengut — Grundlagen und Quellen
2.2.1 Knievel-Abhandlung

Knievels Abhandlung’” aus dem Jahre 1835 — bislang in der Literatur zu Knievel
nicht erwahnt — stellt einen wertvollen Fund fiir die vorliegende Arbeit dar; sie
eroffnet musikwissenschaftlich wie auch kirchengeschichtlich neue Einblicke,
Eindriicke und Sichtweisen in

© kirchenmusikalische Verhiltnisse im Bistum Paderborn
© Knievels Gedankengut und Wertvorstellungen hinsichtlich der Choralmusik

° Knievels Auseinandersetzung mit theoretischen und praktischen Werken der
Choralmusik

¢ den Entwicklungsprozess des Knievel-Choralbuches, damit verbunden
Knievels Wege zur Kirchenliederneuerung im Bistum Paderborn.

2.2.1.1 Knievels Bediirfnis nach einem Choralbuch

Knievel beginnt seine Abhandlung (,, Abhandlung iiber die Choralarbeiten efc.
des g Bollens”) mit einer Schilderung der damaligen kirchenmusikalischen
Verhiltnisse im Bistum Paderborn:*®

,Seit tiber dreifSig Jahren bzw. seit der FEinfithrung des Gesangbuches von
Tillmann wurde das Bedirfnis gefiihlt, zu demselben ein gut gearbeitetes
Choralbuch zu besitzen.” Man wandte sich damals, so Knievel, an den Pater
Benedictus Voss aus Hardehausen, der zu seiner Zeit den Ruf eines tiichtigen
Organisten hatte. Das Ergebnis dieser Bemiihungen sei unbefriedigend
ausgefallen. Zwar erschien im Jahre 1806 von B. Voss ein Melodienbuch zum
Gesangbuch von Tillmann; dieses stellte sich jedoch als unbrauchbar heraus;
keines der bis dahin in Paderborn erschienenen Werke dieser Art habe Knievels
Ansicht nach derartige Erbarmlichkeit. Die Melodien seien sehr fehlerhaft,
verschnorkelt und mit einem schlecht bezifferten Basse dargestellt, teilweise auch
Gassenmelodien. Um seine Aussage zu begriinden, stellt Knievel der
Wertlosigkeit des Melodienbuches von 1806 zwei wertvolle mit Melodien
versehene Paderborner Gesangbiicher gegeniiber - ersteres von 1696” mit 20

o7 »Abhandlung tiber die Choralarbeiten etc. des g. Bollens vom 24. Juni 1835, S. 1-45, in:
Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5
Gottesdienst, 4. >

* Vgl. ebd., S. 1ff.

* Das von Knievel genannte Paderborner Gesangbuch von 1696 (,,Christ-Catholisches
Gesang-Buch, Auff alle Sonn- und Fest-Tage durch das gantze Jahr: ... ¢) enthélt auf S. 5-9
funf ,,CatechiBmus-Gesing™ mit Melodien, 227 meist iltere Liedertexte aus den fritheren
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einfach gesetzten Melodien und letzteres von 1767'%, welches nebst seinem

Handweiser 119 Melodien mit beziffertem Basse enthalte.

Knievel fahrt in seiner Abhandlung fort: ,, /807 erschien das vom verstorbenen
Justiz-Amtmann ~ Kayser zu - Qestinghausen  vierstimmig ausgearbeitete
Choralbuch zu dem Gesangbuche von Herold™'. Jemehr Aufsehen nun dieses
erregte und jemehr nach demselben gegriffen wurde, desto mehr sehnten sich
die Organisten in der Paderbornschen Dioezese'™, ein aehnliches zu besitzen.
Auch ich empfand das Beduerfnis eines Choralbuchs, da ich von dem Jahre
1803 bis 7 zu Oberntudorf die Orgel spielte, und wegen Ermangelung eines
solchen, mit sehr vielen Hindernissen zu kaempfen hatte.“ Aus diesem Grunde
habe er sich 1808 oder 1809 entschlossen, zu dem Gesangbuch von Tillmann ein
Choralbuch, ,,dem Kayser’schen gleich“ anzufertigen.

,Beim Beginnen einer so wichtigen Arbeit“, so Knievel, seien ihm
Schwierigkeiten aller Art entgegengetreten, vor allem seine Unbekanntschaft mit
den alten Melodien: Die wenigen, welche er damals besal}, reichten nicht aus,
,.ein vollstandiges und wohlgeordnetes Choralbuch zu Stande zu bringen.*'*
Knievel berichtet weiter, dass er nun einige Jahre alte Gesang- und Choralbiicher
sammelte: Seine Melodien-Sammlung hatte sich auf nahe 3000 Melodien

Paderborner und anderen Gesangbiichern, darunter 39 lateinische Lieder, 15 Melodien ( 3
fur Litaneien); vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. II1, S. 36.

1% Zum Gesangbuch 1767 vgl. S. 11 der vorliegenden Arbeit.

! Herold, Pfarrer in Hoinkhausen, zwischen Riithen und Lippstadt gelegen, brachte sein
Gesangbuch (1803) zuerst fiir seine Pfarrei heraus, die bis zur Neuumschreibung der
preuBBischen Didzesen (1821) zur Erzdiozese Koln gehorte, vgl. E. Heitmeyer, Sursum
corda, Paderborn 1999, S. 44. - Das Buch fand eine weite Verbreitung und erlebte zahlreiche
Auflagen (vgl. Baumker Bd. IV, S. 88ff, S.102ff und S. 219); es hatte fiir das kurkélnische
Sauerland dieselbe Bedeutung wie Tillmanns Buch fiir das Hochstift Paderborn, betont
Hermann Miiller in: Gange durchs Kirchenlied, Paderborn 1926, S.6.

12 zur Neuordnung der Divzese Paderborn nach 1802: Im Vorgriff auf die Sakularisation
hatten preuBische Truppen bereits am 6. Juni 1802 dem alten Fiirstbistum Paderborn das
Ende bereitet. Unter der protestantischen Krone PreuBens war Paderborn allerdings- als
katholisches Landesbistum bestehen geblieben. Einen tieferen Einschnitt in die kirchliche
Organisation des Bistums hatte nach der Verdringung der PreuBen das Jahr 1806 gebracht,
als Paderborn bis 1813 Teil des unter franzosischer Herrschaft stehenden Konigreichs
Westphalen geworden war (Sékularisierung der noch bestehenden geistlichen Institutionen
des Bistums). Als nach der Volkerschlacht bei Leipzig am 10. November 1813 von der
Paderborner Domkanzel wieder der Konig von PreuBen als Landesherr verkiindet war,
bestimmte die preuBische Politik den Verlauf der Geschichte des Bistums nicht unerheblich.
Papst Pius VII. umschreibt 1821 mit der Bulle ,De salute animarum® das Bistum Paderborn
neu, indem er diesem weite Gebiete in Westfalen und Waldeck, das Eichsfeld und die Stadt
Erfurt in Thiringen sowie die sdchsischen Diasporagebiete um Magdeburg und Halberstadt
zuweist. Mit dieser Neuumschreibung als preuBisches Landesbistum wurde Paderborn eine
der groBten deutschen Didzesen; vgl. K. Hengst, Das Bistum Paderborn, Paderborn 1997, S.
211f und vgl. HJ. Brandt/K. Hengst, Das Erzbistum Paderborn, Paderborn 1993, S. 236-40.

' Knievels Gedanke an ein ,vollstandiges und wohlgeordnetes“ Choralbuch deutet auf seinen
hohen Anspruch, den er mit der Fertigstellung eines Choralbuches verband.
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erweitert, als thm 1m Jahre 1819 vorlaufig die Musiklehrerstelle an dem kiinftigen
Seminar 1 Biiren angeboten wurde. Da Knievel die Schwierigkeiten im Voraus
erkannte, welche ,er vorziglich mit den jungen Leuten aus der alt
Paderbornschen Di6zese in der Ermangelung eines Choralbuches zu bestehen
haben wiirde*, entschloss er sich ,,auf’s Neue, mit Gottes Huelfe, Hand ans Werk
zu legen.*

Knievels Aussage, er habe sich entschlossen, ein Choralbuch ,,dem Kayser’schen
gleich® anzufertigen, ist fiir die vorliegende Arbeit von besonderem Wert; es ist
ein Hinweis auf eine wesentliche Quelle, welche Knievel zur Verwirklichung
seines Choralbuches herangezogen hat und riickt damit das Choralbuch von
Kayser in den Blickpunkt des Interesses. An welchen Elementen des Kayser-
Choralbuches hat Knievel sich orientieren konnen? — Dieser Frage wird im
folgenden mit der Untersuchung des Kayser-Choralbuches nachgegangen.

2.2.1.1.1 Das Choralbuch von Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser

Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser'® gehorte zu den tatkriftigen Mannern, die sich
m der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts um die Pflege und Hebung des
Kirchengesanges und Orgelspieles bemiihten; bekannt wurde er durch die
Herausgabe seines Choralbuches — seiner Orgelbegleitungen zu deutschen
Kirchenliedern.

Mit dem ausgehenden 18. Jahrhundert war die GeneralbaBzeit abgeschlossen; die
meisten Begleitungen und Bearbeitungen der Kirchenliedmelodien des 19.
Jahrhunderts wurden mit einem vierstimmigen Orgelsatz versehen. Kaysers
Choralbuch gehoért zu den ersten Kkatholischen Choralbiichern  mit
ausgeschriebenen vierstimmigen Sitzen'’’; es erschien unter dem Titel ,, Versuch
einer Sammlung  vierstimmiger Choralmelodien zu dem katholischen
Gesangbuche bei dem dffentlichen Gottesdienste und der héuslichen Andacht,

"% Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von ,,Choralbiichern aus der ersten Halfte des 19.

Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-Cicilienvereines Paderborn 1902, No 5, S. 33f
und No 6, S. 41f, Ferdinand Wilhelm Ignatius Kayser wurde am 7. Nov. 1767 in
Oestinghausen (Kreis Soest) geboren und starb dort am 6. Juni 1834 im Alter von 66 Jahren.
Er war Justiz-Amtmann und Erbrichter, zuerst unter Kurkélnischer Regierung bis 1803, dann
unter GroBherzoglich-Darmstadtischer Regierung bis 1815, vgl. ebd., No 5., S. 33; vgl. auch
Schmeck-Dringenberg, Zum 100. Todestage des bekannten Gesangbuchverfassers Melchior
Ludolf Herold, Westfilisches Magazin, Nr 11, Dortmund 1910, S. 124, Anm.1., Schmeck-
Dringenberg weist hier auf einige Fehler in Hengebachs Mitteilungen iiber Kayser hin.

' Vol Th. Hamacher, Das Kirchenlied der Romantik, in: Geschichte der katholischen
Kirchenmusik Bd. II, hrsg. von G. Fellerer, Kassel 1976, S. 266.
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Rinteln, gedruckt bei Steuber auf Kosten des Herausgebers des Gesangbuchs
1807, «1%

Das im Titel angesprochene Gesangbuch ist das Buch ,.Der heilige Gesang™ von
Ludolf Melchior Herold, Pfarrer in Hoinkhausen; es erschien erstmals 1803 in
Lippstadt und verbreitete sich bald im Sauerland und fast ganz Westfalen. Die in
diesem Buch zusammengestellten, numerierten 330 Liedtexte stammen vor allem
aus evangelischen und katholischen Gesangbiichern aus dem letzten Viertel des
18. Jahrhunderts; bei jedem Lied steht ein Verweis auf die zugehorige Melodie.
Lateinische Gesinge sind in der ersten Auflage nicht aufgenommen.'"’

Otto Ursprung ordnet das Paderborner Gesangbuch von Herold, 1803 (bis 1874
gebraucht), hinsichtlich seines Hauptinhaltes und seiner Aufklarungstendenz den
Sammlungen mit Liedern verschiedener Richtungen zu und zihlt es zu den
bedeutendsten dieses Typs von Gesangbiichern der Aufklirungszeit.'®®

Eine zweite verbesserte und erweiterte Auflage des Heroldschen Gesangbuches
von 1803 kam 1807 bei C. A. Steuber in Rinteln heraus.'” Mit dieser zweiten
Auflage erschien 1807 in Rinteln (auf Veranlassung Herolds) das Choralbuch
,Versuch emer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien .. von Ferdinand
Wilhelm Ignaz Kayser.'"

Das Kayser-Choralbuch umfasst 165 Nummern ohne Textunterlage und einen
Nachtrag von 5 Nummern mit Textunterlage, der aber nicht von Kayser, sondern
von Conradi stammt, zu Kaysers Werk nicht passt und nach den Worten eines
damaligen Rezensenten triviale Tanzmusik und Gassenhauer im
Marschrhythmus darstellt, so daB sich mancher Bauer iiber diesen Beitrag zum

Menuett-Tanze freuen wiirde.!!!

" Ein Exemplar des Kayser-Choralbuches konnte in der Diozesanbibliothek in Miinster

aufgefunden werden, nach dem Auffinden ist von demselben eine Kopie fiir die
Erzbischofliche Akademische Bibliothek angefertigt worden. ,

7 Vgl. dazu Th. Hamacher, Musik und Musiker, Beitrage zur Musikgeschichte Westfalens,
Paderborn 1982, S. 121; vgl. auch E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 44 und
Anm. 152. und vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 76.

" Vel 0. Ursprung, Die Katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 258.

' Diese verbesserte Fassung enthilt keine Noten, aber Melodiehinweise, 330 numerierte
Liedtexte und zahlreiche Gebete. 122 Lieder sind protestantischen Ursprungs. Aus dem
Gesangbuch von Tillmann stammen 26 Gesinge, aus dem von Kohlbrenner 23. Im Ganzen
sind die Lieder anderen Gesangbichern entnommen. Die Fassung von 1807 erlebte
zahlreiche Auflagen in verschiedenen Druckereien; die letzte Auflage, die 24., kam 1860 in
Lippstadt heraus. Vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 44f und vgl. dazu
W. Béumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 88-98: Dort Quellennachweis
aller Gesinge.

"% yol. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 98.

Hygl A Schmeck-Dringenberg, Zum 100. Todestage des bekannten Gesangbuchverfassers
Melchior Ludolf Herold, Westfdlisches Magazin, Nr 11, Dortmund 1910, S.124.
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Auf den Seiten 139-144 des Kayser-Choralbuches steht ein Register, in dem in
der ersten Rubrik die Nummern des Heroldschen Gesangbuches 1807 verzeichnet
sind, in der zweiten die Nummern der Melodien, nach denen die Lieder gesungen
werden sollen, und in der dritten die Seitenzahl des Melodienbuches. Der grosste
Teil der Melodien ist, wie Kayser auf Seite IV seiner Vorrede bemerkt, aus
anderen Sammlungen entlehnt; die iibrigen gehoren dem Herausgeber (Herold)
an. Die meisten Melodien hat Kayser in seinem Choralbuch einen Ton, haufig
sogar eine Terz tiefer gesetzt, als man sie gewohnlich in anderen Choralbiichern
findet; er entschuldigt dieses Vorgehen in seiner Vorrede damit, dass in
Westphalen die Orgeln noch alle im Chortone stéinden.''?

Eine im Jahre 1808 erschienene weitere Auflage des Gesangbuches von 1803
enthélt ,,Choralmelodien® unter Hinzufiigung alter Melodien, zusammengestellt
durch Peter Conradi, Schullehrer zu Effeln, bei Hoinkhausen. Grundlage dieses
Buches ist das Werk von Kayser 1807. Samtliche Melodien sind einen Ton hoher
gesetzt als bei Kayser und enthalten nur Diskantnoten zum Singen.'"”

Das Erscheinen des Kayser-Choralbuches weckte die Aufmerksamkeit in den
Organistenkreisen: ,,Je mehr Aufsehen das Kayser-Choralbuch erregte und je
mehr nach demselben gegriffen wurde, desto mehr sehnten sich die Organisten in
der Paderbornschen DiGzese, ein dhnliches zu besitzen™, bemerkt Knievel in
seiner Abhandlung.

Warum loste das Kayser-Choralbuch ein so grofles Interesse aus? Was war
das Besondere dieser ,Sammlung vierstimmiger Choralmelodien*?

Eine Rezension des Kayser-Choralbuches in der Leipziger Allgemeinen
Musikalischen Zeitung aus dem Jahre 1808 ''* erfasst das Choralbuch in seinen
Grundziigen und stellt wesentliche Eigenschaften dieser Choralsammlung als
Vorziige heraus. Der Rezensent bemerkt, dass der Verfasser des genannten
Choralbuches fiir einen Dilettanten, als welchen sich Kayser in der Vorrede
bezeichnet, ein erstaunliches und beachtenswertes Werk hervorgebracht habe:

... Bey der schon seit geraumer Zeit unter den Komponisten immer mehr iiber
Hand nehmenden Vernachldssigung des Studiums des Contrapunktes ist es eine
zielmlich iiberraschende Erscheinung, in dem Satze eines Dilettanten und bey
einer Folge von 165 Chordlen eine hervorstechende Gewandtheit in der
Behandlung der Harmonie, und eine Reinheit des Satzes zu finden, die man
sogar bey vielen Lieblingstonsetzern des Publikums vermisst, deren Behandlung
des Satzes nur allzuoft dem geschipfien Vorurtheile vieler jungen Musiker
schmeichelt, als sey die Schule des Contrapunktes blos eine Grille der
Vorfahren, die dem Talente Fesseln anlege. ‘Gleich weit entfernt von Monotonie

"2 ygl. Kayser-Choralbuch, Rinteln 1807, Vorrede.

' Zum Choralbuch von 1808 vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV,
S. 102-105. Dort Herkunftsnachweis der Melodien, soweit moglich.

" Vel Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung, Jahrgang 10, S. 268-271 und S. 299-301.
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und von dem Streben, kiinstlich scheinende Tonverbindungen zu erhaschen,
weiss der Verfasser dieses Choralbuchs, bey der strengsten Beobachtung der
grammatischen Regeln, dem Flusse der Harmonie Kraft und Annehmlichkeit zu
ertheilen. Seine Bdsse sind mdnnlich und kraftvoll, die einzelnen Akkorde
greifen gut ineinander, und er besitzt den, nur durch fleissiges Studium des
Contrapunktes zu erlangenden Vortheil, aus der zum Grunde gelegten Harmonie
musterhafte und fliessende Mittelstimmen abzuziehen. Es bleibt demnach dem
Choralbuche in Hinsicht auf die harmonische Begleitung der Melodieen fast
nichts zu wiinschen idibrig; denn der einzelnen schwachen Stellen, die eine
bessere Wendung der Harmonie bediirfen, sind so wenige, dass kleinlich und
pedantisch seyn wiirde, sich dabey aufhalten und sie riigen zu wollen. Auch den
hohern Forderungen der Kritik hat der Verf. grosstentheils Geniige geleistet.
Sowohl die Melodieen, die er zu den Liedern des Gesangbuchs aus andern
Choralbiichern gewdhlt hat, als auch diejenigen, die wahrscheinlich ihn selbst
zum Verf. haben, entsprechen nicht nur den Erfordernissen eines guten Chorals
iiberhaupt, sondern ihr Charakter ist auch dem Charakter und Inhalte der
Lieder angemessen, fiir welche sie bestimmt sind. ... “ '

Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch (Rinteln 1807)

Kayser stellt in der Vorrede zu seinem Choralbuch den Wert des Choralgesanges
fir den Gottesdienst und das von ihm erstrebte , Erscheinungsbild“ eines
wirdigen Choralgesanges dar: ,,Dafs der deutsche Kirchengesang einen
wesentlichen Theil der offentlichen Gottesverehrung ausmacht, ist eine heut zu
tage fast allgemein anerkannte Wahrheit. Es gibt wohl kein krdftigeres Mittel,
 die religiosen Empfindungen einer versammelten christlichen Gemeinde zur

Anbetung des Schopfers zu stimmen, und die Herzen zum Lobe der Gottheit zu
erheben, als ein Choralgesang, der sowohl in Hinsicht des Textes der Lieder, als
der Melodie das ist, was er sein soll. Von letztern ist hier nur die Rede."

Als Wesensmerkmal des Chorals nennt Kayser ,,grofite Einfachheit*:

Mit der groBten Einfachheit solle der Choralgesang hochste Feierlichkeit
veremen; alle Springe durch weite, schwer zu treffende Intervalle, alle
Verzierungen und héufig durchgehende Noten sollten in der Singstimme
vermieden werden.''® Von der Orgelbegleitung der Choralmelodien erwartet
Kayser, dass sie ,,von tppiger Ausschweifung auf der einen und von einer an
Armuth grinzenden Leere gleich weit entfernt sei.''” Seiner Ansicht nach
enttdusche ,der bei weitem groBte Theil“ der neu herausgekommenen
katholischen Kirchenmelodien die Erwartungen an den Choralgesang; die

115
116

Vgl. Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung, Jahrgang 10, S. 269f.
Vgl. Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch, Rinteln 1807, S. I.
17 Vgl. ebd.
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Melodien zeigten ,.ein Gewebe von melismatischen Verzierungen, durchgehenden
Noten, und Schnorkeln, ja sogar zum Theil im 3/4 und 6/8 Takt gesetzt, so daf3
sie eher fiir das Theater, und den Tanzboden, als fiir die Kirche geschrieben zu
sein scheinen.” Eine ,reine vierstimmige Harmonie* wiirde ganz und gar nicht
erfiillt und das Metrum des Textes oft ganz vernachlissigt.'™®

Nachdem Kayser in der Vorrede die Eigenschaften eines guten Choralgesanges
ausgefiihrt hat, nennt er die Pflichten, welche dem Organisten beim Choralgesang
einer Gemeinde obliegen; Kaysers Leitlinie ist Tiirks Werk ,,Von den
wichtigsten Pflichten eines Organisten (Halle 1787), auf welches er in seiner
Vorrede ausdriicklich verweist.!"” Dieses Lehrwerk lehre ausfithrlich _den
zweckmiBigen Gebrauch der Orgel beim Gottesdienste, und den gehorigen
Vortrag des Chorals*; es sollte in den ,,Handen eines jeden Organisten sein, dem
es nicht gleichgiltig sei, ob er in der Behandlung des erhabensten aller

Instrumente unter die handwerksmaBigen Stiimper gehore, oder nicht*."?’

Kayser legt im folgenden in 7 Punkten Wesentliches aus dem Werk ,, Von den
wichtigsten Pflichten eines Organisten* dar;'*!

»1) Vor allem befleiBige man sich beim Choralspielen der moglichsten
Simplizitat. ... Man hiite sich also sorgfiltig, seinen Fingern da freien Lauf zu
lassen, wo es auf Kraft, Wiirde und religiése Erbauung ankommt, und spiele die
Melodie, wie sie da steht, ohne Variationen; ...

2) Man spiele den Choral in einer langsamen, und feierlichen Bewegung — mit
Riicksicht auf den herrschenden Charakter des Liedes, denn billig sollten BuB3-
und Trauerlieder noch langsamer und rithrender gespielt werden, als solche, deren
Inhalt freudig und munter ist; ...

3) In jedem Choral liegt eine bestimmte Taktart, das heiBt: eine genaue:
Eintheilung der aufeinanderfolgenden Toéne in gleiche Schritte zum Grunde, ...
ohne Takt wiirde der Choral augenblicklich aufhéren rhythmischer Gesang zu
sein. Der Organist beaobachte also den Takt genau.

6) Bei dem Ruhepunkte am Ende einer Choralzeile mache der Organist, indessen
die Sénger Athem schopfen, einen schicklichen Uebergang in den
vorgeschriebenen ersten Ton der nachfolgenden Choralzeile mittels eines

118

Vgl. Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch, Rinteln 1807, S. 1.
" Vgl ebd., S. VIIL

129 ygl. ebd.

1 Vgl ebd., S. VIII - X.
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Zwischenspiels'**, wenige aber bestimmte in den folgenden Anfangs-Ton
einleitende Griffe sind hierzu weit geschickter als eine ganze Legion nichts
bedeutender Tone, oder chromatischer Liufe durch mehrere Oktaven; ...

7) Der Organist vermeide im Choralspielen alles AbstoBen der Toéne, und halte
jeden Ton so lange an, bis dessen Dauer vollkommen voriiber ist, so daB ein Ton
sich an den andern anschlie3t, ohne jedoch mit ihm vermischt zu werden. ... .

Tirk legt groBen Wert auf die richtige Ausfithrung von Zwischenspielen:

Die Zwischenspiele miissen immer in innerem Zusammenhang mit dem Lied
selbst stehen. Hierin werde jedoch viel gesiindigt, so Tiirk: ,,Ja ich habe ein
Beispiel erlebt, dass sich der Organist erfrechte, in den Zwischenspielen bekannte
Stellen aus Operetten, Gassenliedern, englischen Tanzen usw. anzubringen.“'*?
Tiirk wendet sich vor allem gegen die Passagen im Zwischenspiel®*: |, Glauben
nicht viele Organisten, alles gethan zu haben, wenn sie zwischen jeder Zeile ein
buntes Gewiihl von Tonen horen lassen, wodurch die Gemeinde gestort wird?
Und wie hirnlos, wenn man in einem Liede von der christlichen Geduld und
Gelassenheit, oder bei Betrachtungen des Todes usw. ein Getdse hort, als wenn
sichs der Organist vorgenommen hitte, amtsmaBig zu toben, und jedem sanften
Gefiihle trotz zu bieten; ... .“'** Tiirk bemerkt auch, es gebe ,noch viele wiirdige
und geschickte Ménner®, die ,,wissen, dass auch die Zwischenspiele genau der in
dem Liede enthaltenen Empfindung entsprechen miissen, ohne sich auf elende
Wortklaubereien einzulassen. Sie driicken den Affekt aus, ohne zu mahlen; sie
wihlen bei frohen Gesingen muntere, bei entgegengesetzten traurige
Zwischenspiele; sie zeigen Fertigkeit, aber nur da, wo es der Inhalt erlaubt;*'*

2 Kayser fithrt im Zusammenhang der »Zwischenspiele” zu dem genannten Werk von Turk

noch die Lehrwerke von J. G. Werner und J. G. Vierling an: , Kurze Anweisung fiir
angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chordle zweckmifBig zu begleiten, nebst
Zwischenspielen von J. G. Werner, 1805 und ,Vierlings Orgelstiickchen®, denen Vierling,
so Kayser ,.eine faf8liche und grindliche Anweisung zu Zwischenspielen vorausschickt®, vgl.
ebd., S. X, Anm. (i); das hier angesprochene Werk von Vierling trigt den Titel ,,Sammlung
leichter Orgelsticke nebst einer Anleitung zu Zwischenspielen beym Choral“, 4 Teile,
Leipzig 1790.

2 Vgl. D. G. Tirk, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten. Ein Beytrag zur
Verbesserung der musikalischen Liturgie, Faksimile 1787, 2. Ausgabe, Hﬂversum 1966,
hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, S. 105f.

" Vel. K. G. Fellerer, Beitrige zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S. 8.

' yol. D. G. Turk, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten. Ein Beytrag zur
Verbesserung der musikalischen Liturgie, Faksimile 1787, 2. Ausgabe, Hilversum 1966,
hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, S. 105.

% Vgl ebd., S. 107f.
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Der Choral muss, so Tirk, ,,mit gehoriger Simplizitit gespielt” werden; ,.das
Herzergreifende eines Chorals® liege nicht in bunten Verzierungen, sondern ,,in
einer einfachen, edlen Ausfiihrung, mit einer guten Harmonie verbunden.“'*’
Kaysers ausdriicklichen Verweis auf das Organistenbuch von Tirk als
,,vorbildliches Studienwerk® wertet Ursprung u.a. als Beleg, ,.daB der nunmehr
empfohlene  vierstimmige Orgelsatz der protestantischen Choralpraxis
nachgebildet ist.“!?®

Kaysers vierstimmige Choralsiitze zum Gesangbuch von Herold zeichnen
sich durch eine schlichte Satzweise und Reinheit des Satzes aus: Sie weisen
einen einfachen Rhythmus auf, stehen meist in geradem Takt mit Noten von
gleichem Wert und sind frei von Verzierungen wie z B Triller und Vorschliage -
fiir Kayser wesentliche Merkmale, die neben anderen musikalischen Faktoren die
Funktion einer Choralmelodie erfiillen. Bei der Harmonisierung verwendet er die
Dreiklange und Septakkorde, auch den verminderten, mit simtlichen
Umkehrungen und bezeichnet diese durch GeneralbaBschrift.'*’

Kaysers Choralsiitze enthalten keine ausgeschriebenen Zwischenspiele; fiir
die Gestaltung der Zwischenspiele macht Kayser somit keine konkreten
Vorschlage, er gibt lediglich Tirks Werk ,,Von den wichtigsten Pflichten eines
Organisten® sowie die Lehrwerke von J. G. Werner und J. G. Vierling , wie o.
erwahnt, als Leitlinie an.

Abgesehen von den Mingeln der Stimmfiihrung'*® stellen Kaysers vierstimmigen
Chorile i ihrer Schlichtheit und Reinheit des Satzes einen hohen Wert fiir die
Kirchenliederneuerung Anfang des 19. Jahrhunderts dar.

Otto Ursprung ordnet das Choralbuch von Kayser einer Gegenbewegung zu, ,,die
von der strengeren Haltung des katholischen Kirchenliedes ausgeht und sich zu
stilgeméaBem vierstimmigem Satz fiir die Orgelbegleitung hingedringt fiihlt.“!!
Diese Bewegung setzte ein, als der damalige figurierte Liedstil ,,erst noch jenem
Vollendungszustand entgegenstrebte und noch eine entartete GeneralbaBpraxis
herrschte.«!%

7 Vgl ebd, S. 34 und vgl. K. G. Fellerer, Beitrlige zur Choralbegleitung und
Choralverarbeitung, Baden-Baden 1980, S. 8.

% ygl. 0. Ursprung, Die katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 260 und vgl. K. G.
Fellerer, Beitrdge zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden 1980.

' Vgl. die Besprechung des Kayser-Choralbuches von F. Hengesbach Drei Herausgeber von
,,Choralbiichern* aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Di6cesan-
Cécilienvereines Paderborn. 1902. 3. Jahrg., No 6, S. 41f .

% Hengesbach weist in seiner Besprechung des Kayser-Choralbuches (1902) auf die Miangel
der Stimmfithrung in Kaysers Choralsdtzen hin  die Alt- und Tenorstimme sind oft tief
gelegt, und der Alt ist oft im Basssystem notiert, was die Begleitung dunkel macht und die
Ubersicht der vier Stimmen fiir Verteilung auf beide Hande erschwert.“; vgl. ebd., S. 42.

B Vgl O. Ursprung, Die katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 260.

B2 ygl. ebd.
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Auszug aus dem Kayser-Choralbuch, Rinteln 1807, S. 6.

Da die Kopie des Kayser-Choralbuches keine gute Lesbarkeit der vierstimmigen
Chorile bietet, werden im folgenden die Choralbearbeitungen, welche aus dem
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Choralbuch von Kayser exemplarisch zur Veranschaulichung der o. Ergebnisse
(Merkmale der vierstimmigen Siitze) herangezogen werden, in Form einer Abschrift der
Originale aufgefiihrt:

Kayser-Choralbuch 1807, Nr 1.
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Kayser-Choralbuch 1807, Nr 17.
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Kayser-Choralbuch 1807, Nr 145 (Auszug)
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Anfang des 20. Jahrhunderts wirdigte der damalige Lippstiddter Organist
Hengesbach den Choralbuchverfasser Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser mit den
Worten: ,,Wenn Kaysers Buch auch jetzt nicht mehr im Gebrauch und durch
Orgelbegleitungen zu deutschen Kirchenliedern, namentlich seit Griindung des
allgemeinen Cidcilien-Vereins, weit tibertroffen ist, so ldsst sich doch nicht
verkennen, dass vor fast 100 Jahren die Herausgabe seines Choralbuches ein
Ereignis auf kirchenmusikalischem Gebiete war, welches den Namen des
eifrigen, bescheidenen und uneigenniitzigen Forderers des deutschen -
Kirchengesanges in Ostinghausen weit bekannt und beriihmt machte, besonders
im Bistum Paderborn und in den damaligen kurkolnischen Landen. “'>

Kayser und Knievel standen in freundschaftlicher Beziehung zueinander.'** -
Hermann Ignaz Knievel kannte und schatzte das Choralbuch von Kayser. Mit
seiner Aussage, er habe sich entschlossen, ein Choralbuch ,,dem Kayser’schen
gleich® anzufertigen, , liefert™ Knievel in seiner Abhandlung einen entscheidenden
Baustein zur ErschlieBung seines Werkes.

Bei der Gesamtbetrachtung des Knievel-Choralbuches in Kapitel 3. werden die o.
Untersuchungsergebnisse des Kayser-Choralbuches in die Analyse miteinbezogen
und die Kriterien herausgestellt, die Knievel aus dem Kayser-Choralbuch
ibernommen bzw. ,dem Kayser’schen gleich ausgefiihrt hat. Unter diesem
Gesichtspunkt haben bei der Analyse des Knievel-Choralbuches u. a. folgende
Untersuchungs-Fragen besondere Bedeutung:

Wie hat Khnievel die selbst verfassten Vorbemerkungen zu seinem
Choralbuch inhaltlich gestaltet?; findet sich Gedankengut aus Kaysers
Vorwort zu seinem Choralbuch in Knievels Vorbemerkungen wieder?

Nennt Knievel wie Kayser als Wesensmerkmal des Chorals ,,Einfachheit*?
und zeigen Knievels vierstimmige Choralbegleitungen Beriihrungspunkte
mit Kaysers Richtung der Choralbegleitung?

% Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von ,,Choralbiichern® aus der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Ditcesan-Cicilienvereines Paderborn. 1902. 3. Jahrg., S.
42 ; das Choralbuch von Kayser blieb lange Jahre in Gebrauch. 1845 trat an seine Stelle das
,,Choralbuch fiir den katholischen Kirchengesang, zundchst zum Heroldschen Gesangbuche,
vierstimmig und mit Zwischenspielen versehen von J. M. Roeren. Essen, Druck und Verlag
von G. D. Baedeker 1845.“, vgl. A. Schmeck-Dringenberg, Zum 100. Todestage des
bekannten Gesangbuchverfassers Melchior Ludolf Herold, Westfilisches Magazin, Nr 11,
Dortmund 1910, S.125.

B4 Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von ,,Choralbiichern aus der ersten Hilfte des 19,
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-Cicilienvereines Paderborn 1902, No 6, S. 42.
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2.2.1.2 Knievels Choralbuch-Manuskript
2.2.1.2.1 Revision des Tillmannschen Gesangbuches

Aus Knievels Abhandlung geht hervor, dass dieser sein Choralbuch-Manusript zu
den Tillmannschen Liedern in der Zeit von 1820 bis 1824"° schrieb. Bevor
Kmevel seine Arbeit begann, sah er die Notwendigkeit, das Tillmannsche
Gesangbuch selbst ~ einer strengen Revision zu unterziehen, ,wenn nur
einigermaBen etwas Ordentliches zu Stande kommen sollte.*!*

Im folgenden wird Knievels Revision des Tillmannschen Gesangbuches
dargelegt, wobei neben der Knievel-Abhandlung als weitere wesentliche
Primérquelle Knievels ,,Vorbemerkungen® zu seinem Choralbuch (1840) dienen:
Knievel erkannte die groBen Mingel in der Anlage des Tillmannschen
Gesangbuches: Die Lieder seien zum Teil den Melodien angedichtet oder
angepasst, ohne geniigend zu berticksichtigen, ob der Charakter der Melodie zum
Inhalt des neuen Liedes iiberhaupt passe’®’: Man vergleiche, so Knievel, die
Melodien ,Ein Kindelein so 1obiglich“, ,Gelobet seist du Jesus Christ®,
,,Heiligste Namen®, , O Traurigkeit, O Herzenleid* mit den alten Liedern gleichen
Namens und werde finden, ,,da3 diese Melodien fast gar nicht, oder doch nur
selten auf andere Texte angewendet werden konnen.'® Knievel bemerkte
weiterhin bei der Durchsicht des Tillmannschen Gesangbuches, dass Melodien
aus ihrer festlichen Zeit herausgenommen wurden.'*

No 16. ,,Omni die“ , betont Knievel in seiner Abhandlung, ,, ist eine festliche
Melodie und gehort, nebst vielen anderen, nur den Festen der Mutter unseres
Heilandes und hier muf3 sie auch ihre Stelle wieder einnehmen; ... .“ Weder in
dem Gesangbuch von Herold noch in dem Gesangbuch von Tillmann, konstatiert
Knievel weiter, stehe ein passender Text, ,welcher im Versbaue dem
lateinischen, der ein Meisterstiick seyn soll* gleich komme’?’; auf diesen Mangel
weist Knievel auch in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch (1840) und
fugt hinzu: ,, Obschon das alte Lied ,, Omni die* bekannt genug ist, so fiihre ich
die erste Strophe desselben nebst einigen des Tillmann’schen Liedes hier an, um
zu zeigen, wie sehr der Sinn durch die Melodie hier entstellt wird. Das
Zusammenziehen der ersten und zweiten, der vierten und fiinften Verszeile des
Textes oder der Melodie ist ganz unzuldssig, weil dadurch die Melodie oder der
Gesang viel an Schionheit verlieren. “!*!

% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 4f..

B% Vgl ebd,, S. 3.

"7 Vgl die Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VI.

B¥ Vgl. ebd.

2% Vgl. ebd.

19 vgl. ebd., S. 26.

Myl Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VII, No 10.
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Auszug aus den Vorbemerkungen zum Knievel-Choralbuch, Paderborn 1840. S. VII. No 10.

Omni die,
Dic Mariae,
" Mea laudes anima,
Ejus festa,
. Ejus gesta, v
Cole devotissima.
Tillmann’s @e\'angbud) 6. Auflage 1830. M. 163, el AlTe Tage,
1. Stroyh. Allelufa! 4, Stroph.  Glidlid), welder
LWobhl-bem Manne, © fid) erbarmet,
C#Der ben Herrn mit- Furdt verehrt; -Leibt, und wiegt nad med)t feir Thun,
ber an gottli- ‘wig wanft er
“den Geboten > nie, ?etn Nadruhm
feme Hergendwonne hat! Bleibt ben %rommen emiglid! —

Knievel beschliefit seine kritischen Ausfithrungen zur Melodie ,,Omni die® mit
dem Ausruf ,,Wem mochte hier der Zwiespalt zwischen Melodie und Text nicht
einleuchten!* und weist darauf hin, dass diese Melodie ihre alte Stelle wieder
erhalten habe.'* Knievel hat die Melodie ,Omni die” in seinem Choralbuch
(1840) in die entsprechende Rubrik ,,Melodien fiir die Festtage der Mutter
unseres Heilandes* zuriickgefiihrt; sie erscheint unter Nr 202. mit einem Text
- einer neudeutschen Ubersetzung des Liedes -, dessen Versbau dem Versbau des
latemischen Textes entspricht, somit der feierliche Lobgesang ,,Omni die“ im
Knievel-Choralbuch einen entsprechenden Platz eingenommen hat.

Omni die” Alle Tage
dic Mariae™ Sing* und sage

mea laudes a1}i‘mé.
ejus festa,
ejus gesta,

Lob Marien, du mein Mund!
Gieb, o Leier!
Ihre Feier,

cole devotissima, ! Fromm gieb ihre Hoheit kund. '**

Knievel-Choralbuch 1840
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Vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VII, No 10.

'* Der Auszug des lateinischen Textes mit , Zeichen (%) der Ruhe” ist eine Abschrift aus der
Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 26. ,

' Der aufgefiithrte Text ist im Knievel-Choralbuch (1840) der Melodie ,,Omni die” (Nr 202.)
unterlegt.
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Derartige Mangel in der Anlage des genannten Gesangbuches bedeuteten fiir

Knievel Hindernisse, denen er sich auf dem Weg zu seinem Choralbuch zunichst
widmet:'*

* Khnievel gibt samtliche Melodien ihrer festlichen Zeit wieder.

* Er teilt den Liedern, die den Melodien angepasst waren, geeignetere
Melodien zu.

* Er gibt den alten Melodien ihre urspriinglichen und damit passenden Texte.

* Knievel gibt iiber samtlichen Liedern an, nach welcher Melodie das Lied
gesungen werden soll.

* Lieder, welche sowohl in religidser, wie auch poetischer und musikalischer
Hinsicht Wert hatten, werden unter Lit: B hinzugefiigt.

zB Nr 177 B. ,,Verleih uns Frieden gnadiglich*

* Khnievel korrigiert die Druckfehler, wie auch die unrichtigen VersfiiBe in den
einzelnen Liedern.

*  Samtliche Messen werden auBer ihren Nummern mit den Buchstaben des
Alphabets bezeichnet, z. B. '

Erste Messe
N-% 9 A. Introitus
,Hier liegt vor deiner Majestit™
B. Zum Gloria
,,Gott soll gepriesen werden™
C. Vor dem Evangeli.
,Aus Gottes Mund gehet das Evangelium®,
und so fort bis
H. zum Beschluf3
,,LaBt uns in Frieden gehen.*

,Nun erst konnte ein genaues Register iiber die sammtlichen Lieder und
Melodien angefertigt, und das Gesangbuch selbst in der Folge mannigfaltiger
gebraucht werden®. Das neu Hinzugekommene sollte auf Bogen gedruckt werden
und fiir einige Taler erhiltlich sein, um sie der fritheren Auflage hinzufiigen zu
konnen. Knievel fiihrt seine Gedanken weiter fort: ,,Sollte bei einer sorgfiltigen

¥ ygl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 3f.
Vgl ebd, S. 4.
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Revision des Gesangbuches dieser Plan Beifall finden, dann steht mein
Choralbuch, welches nach demselben geordnet und nach meinen schwachen
Kriften von 1820 bis 24 mit Miihe und Sorgfalt bearbeitet wurde und im
Manuskript bei mir ruhet, zu Gebote.* '

Im Oktober 1824, nach 4 Jahren, hatte Knievel sein Choralbuch-Manuskript
fertiggestellt; am 28. Dezember des Jahres legte er es dem damaligen
Weihbischof und Generalvikar Dammers vor mit dem Ergebnis, dass es nicht nur
mit Beifall aufgenommen, sondern auch der Revisionsplan genehmigt wurde.
Dammers gab Knievel den Auftrag, vorlaufig Herrn Junfermann'*® hiervon in
Kenntnis zu setzen. Junfermann trat Knievel in einer ablehnenden Haltung
gegeniiber. Diese Ablehnung, menschliche Unzulanglichkeit des Hermn
Jungfermann, driickt sich in Knievels sprachlicher Formulierung aus, wenn dieser
schreibt: ,, ..., da glaubte dieser selige Herr steif und fest, bei einer solchen
Neuerung wiirde das Paderborn’sche Land in Revolution geraten.'*

Im Jahre 1835"° elf Jahre nach Fertigstellung des Knievel-Choralbuch-
Manuskripts, trat das Generalvikariat Paderborn an Knievel mit der Bitte heran,
die Choral-Proben des Lehrers Bollens zu bewerten und zu entscheiden, ob
Bollens der richtige Mann fiir die Erstellung eines Choralbuches zu Tillmanns
Gesangbuch sein konnte.'”! Knievel ging der Bitte des Generalvikariats nach und
teilte diesem in seiner Abhandlung (Lippstadt, 24. Juni 1835) — , Abhandlung
tiber die Choralarbeiten etc. des g. Bollens™ — a) die Bewertung der Bollensschen
Chorile mit und b) ergriff die Gelegenheit, auf sein eigenes Choralbuch-
Manuskript noch einmal aufmerksam zu machen.

Es stellt sich hier folgende Frage: Warum war zu diesem Zeitpunkt das schon
viele Jahre existierende Knievel-Choralbuch-Manuskript zu den Tillmannschen
Liedern, welches das Generalvikariat mit Beifall aufgenommen hatte, noch nicht

7 ygl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 4f

¥ Joseph Junfermann (1752-1827; der Totenzettel nennt ihn noch Hofbuchdrucker) gehorte
zum Vorstand der Bischoflichen Buchdruckerei in Paderborn; er hatte das Geschift (
Junfermannsche Druckerei und Buchhandlung) seines Vaters Wilhelm Anton Junfermann
(1724-1808) nach dessen Tode iibernommen; vgl. Heimatborn, Monatsschrift fiir
Heimatkunde des ehemaligen Hochstifts Paderborn und der angrenzenden Gebiete, 15.
Jahrgang 1935, Nr.2, S. 7.

% Vol. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 5.

% Die Kirchenliedsituation in Paderborn hatte sich im Jahre 1835 im Vergleich zu den
Anfingen des 19. Jahrhunderts (vgl. Kapitel 1.1 u. 1.1.1 der vorliegenden Arbeit) noch nicht
entscheidend geindert; das Bediirfnis nach einem Choralbuch zu den Tillmannschen Liedern
bestand weiterhin; vgl. Schreiben vom 25. April 1835: Der Paderborner Generalvikar Driike
an den Herrn Pfarrer Stratmann zu Lippstadt, in: Archiv des Erzbischoflichen
Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5 Gottesdienst, 4.

Pl ygl. ebd.
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gedruckt und in den Paderborner Gemeinden eingefiihrt? — Aus Furcht, die
Einfithrung dieses Buches konnte im Volk zu Unruhen fithren?

Knievel macht in seiner Abhandlung darauf aufmerksam, dass der Buchdrucker
Junfermann fest glaubte, ,,bei einer solchen Neuerung wiirde das Paderborn’sche
Land in Revolution geraten®">?; in einem Schreiben vom 20ten August 1842 wird
zu dieser Sorge Stellung genommen: Was das Knievelsche Buch betreffe, handele
es sich nicht um Einfilhrung neuer Texte, wie dieses bei der Einfithrung des
Tillmannschen Gesangbuches der Fall war, sondern meistens nur darum, ,die
dem Volke bereits bekannten Melodien in ihrer urspriinglichen Reinheit und
Schonheit wiederherzustellen. Aus diesem Grunde sei nicht zu befiirchten, dass

die Einfithrung des Choralbuches Unruhen im Volk veranlassen werde.'

Aus einem Schreiben des Generalvikar Driike (Dezember 1835) erfahren wir,
dass der Druck des Knievel-Choralbuches ,,durch zufillige Umstinde aufgehalten
wurde®; erst im Zusammenhang mit Knievels Beurteilung der Chorile von
Bollens habe man erfahren, dass ,, ..., der Knievel schon vor mehrern Jahren ein
Choralmelodienbuch zu dem Tillmannschen Gesangbuch mit vielem Fleie und
Benutzung werthvoller Quellen ausgearbeitet hat.“'>* Driikes Hinweis auf
Knievels Benutzung ,,wertvoller Quellen® deutet hier bereits auf den hohen
Stellenwert des Knievel-Choralbuches.

2.2.2 Knievels Stellungnahme zu den Choral-Arbeiten des Lehrers Bollens
Nach Durchsicht der Bollensschen Chorile' teilt Knievel dem Paderborner
Generalvikariat mit, dass er den Lehrer Bollens keinesfalls zu einer Arbeit wie
die Herausgabe eines Choralbuches empfehlen konne'*®; Knievel fithrt mehrere
Griinde fiir seine Ablehnung an:

a) Bollens habe die musikalische Grammatik noch nicht begriffen und den reinen
Satz nicht geniigend studiert. Aus diesem Grunde empfehle er Bollens, ,,die
GeneralbaBschule“ von Daniel Gottlob Tiirk zu studieren.’

b) Bollens sei noch nicht tief in das Choralsetzen eingedrungen, und es scheine
so, als seien die alten Kirchentonarten ihm fremd; sdmtliche Chorile, welche
urspriinglich in den Kirchentonarten komponiert seien, lasse Bollens ,,in einem

2 Vgl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 5.

¥ Vgl Schreiben vom 20ten August 1842, Das Capitular-Vikariat an den Landdechanten
Reine zu Dafeburg, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta
generalia XIV, 4,5 Gottesdienst, 4.

B* Vgl Schreiben vom 18. Dezember 1835: Der Paderborner Generalvikar Driike an den
Lehrer Bollens, in ebd.

> Die Arbeit des Lehrers Bollens ist nicht erhalten.

%% gl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 6.

B7ygl. ebd.
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modernen Gewande® erscheinen. Da die Kenntnis der alten Kirchentonarten fiir
den Organisten und insbesondere den ‘Choralarbeiter’ notwendig seien, betont
Knievel, empfehle er Bollens, hieriiber folgende Werke zu studieren:

1. Das Choralsystem von Abt Vogler, welches folgende Punkte abhandelt: a,
kritische Revision der musikalischen Theorie; b, historische Reduction iiber die
uralte Psalmodie; ¢, Verbesserung und Umarbeitung fehlerhafter Behandlungen
der 6 griechischen Tonarten (Kirchentonarten); d, strenge Priifung vierstimmiger
Orgelbegleitungen und Chore. ">

2. Der Choralgesang zur Zeit der Reformation oder Versuch die Frage zu
beantworten: Woher kommt es, daB3 in den Choralmelodien der Alten etwas ist,
was heut zu Tage nicht mehr erreicht wird? von P. Mortimer, Berlin (Bei Georg
Reimer) 1821.'%

3. Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten. Ein Beitrag zu den
Vorarbeiten der Synoden fiir die Veredlung der Liturgie, von L. Natorp, Essen
1817. Dieses sehr lehrreiche Werkchen, so Knievel, welches iiber alle
liturgischen Angelegenheiten AufschluB gebe - und folgende Punkte: 1. Die
Lieder, welche gesungen werden; 2. Die Kirchenmelodien, nach welchen man sie
singt; das Singen selbst; 4. die Leitung und Begleitung des Gesangs durch
Vorsédnger und Organisten und 5. (den kirchlichen) Sangerchor und die Kirchen
Instrumental-Musik erschopfend abhandele - sei ebenfalls dem Organisten und
angehenden Choralarbeiter nicht genug zu empfehlen. '

Knievels Ablehnung der Bollensschen Choralmelodien und seine daraus
resultierende Empfehlung fir Bollens, bestimmte grundlegende Werke der
Choralkunst zu studieren, stellt eine Schliisselstelle innerhalb der Abhandlung von
Knievel dar; die Werke, die Knievel in diesem Zusammenhang anfiihrt, weisen
auf dessen musikalische Bildung - seine Auseinandersetzung mit den ,klugen
Kopfen® auf dem Gebiet der Choralkunst. Im folgenden werden die Werke von
Tiirk, Vogler, Mortimer und Natorp in ihren Grundziigen dargestellt; sie
geben Einblick in Khnievels Gedankengut, seine Wertvorstellungen
hinsichtlich der Choralmusik, in seine Sichtweisen der Choralausfiihrung
und Choralbegleitung. '

¥ Vgl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 7, vgl. auch Inhaltsangabe zu Abt Voglers
Choral-System, Kopenhagen 1800.

%% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 7.

0 ygl ebd., S. 7f
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2.2.3 Daniel Gottlob Tiirk

In musikalischer Hinsicht wurde Daniel Gottlob Tiirk (geboren 1750 in CauBnitz
bei Chemnitz) von seinen Lehrern Gottfried August Homilius (Schiiler von J.S.
Bach) und Johann Adam Hiller beeinflusst. — Von 1776 an lebte Tirk in Halle,
wo Friedemann Bach wirkte und der mit Tirk befreundete Friedrich Reichardt
wohnte. Tiirk pragte als Kantor, Organist, Dirigent und ab 1779 als Universitats-
Musikdirektor das Musikleben der Stadt Halle bis zu seinem Tode 1813.'°! Sein
bedeutendster Schiiler, Carl Loewe, schreibt anschaulich tber Tirk als
Orgelspieler: ,, ... ; als Organist war mein Meister ausgezeichnet. Sein Spiel war
ebenso gefiihlvoll als geistreich, in dem Kirchenliede war er stets ganz von dem
Character des Liedes durchdrungen und spielte nie, ohne mit Aufmerksamkeit
auf den Text zu achten. Darum war er auch stets mit der Gemeinde eins. “'*
Halle war nicht verschont geblieben vom allgemeinen Niedergang der
Kirchenmusik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, dem Vordringen des
sentimentalen religiosen Liedes und kunstlosen, dafir effekthaschenden
Orgelspiels. — Tiirk stand mehr auf der Seite der Bewahrer als der Neuerer
und investierte einen groflen Teil seiner Zeit und Kraft in die Verbesserung
der musikalischen Liturgie.'™ Als Schriftsteller versuchte Tiirk erstmals 1787
mit seiner Abhandlung , Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten.
empirisch-asthetisch einen ,, Beytrag zur Verbesserung der musikalischen
Liturgie” zu leisten. In seinem Hauptwerk, der ,, Clavierschule “ (1789) verbindet
er eine allgemeine Musiklehre mit der Behandlung technischer Fragen des
Klavierspiels. Die Technik ist Tirk nur Mittel, den Ausdruck des in der
jeweiligen Komposition herrschenden Charakters umzusetzen.'** 1791 erschien
Turks GeneralbaBBschule , Kurze Anweisung zum Generalbafispielen, welche
Knievel mn seiner Abhandlung als Lehrwerk explizit empfiehlt. Hoffmann-
Erbrecht bemerkt, dass Tiirks GeneralbaBschule einen noch groBeren Erfolg beim
Publikum erzielen konnte als die beiden anderen genannten Werke, ,,weil ihr
Erscheinen offensichtlich einem echten Bediirfnis ents;prach{.,“165

Die Haufung von GeneralbaBschulen, das wachsende Bediirfnis nach immer
genaueren Lehrbiichern im ausgehenden 18. Jahrhundert begriindet Billeter in
seinem Nachwort zu Tiirks GeneralbaBschule in zweierlei Hinsicht; '®°

Iyol D. G. Turks »2Anweisung zum GeneralbaBBspielen.“, Nachdr. der 2. Aufl. Leipzig 1800,
Amsterdam 1971, hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, Nachwort, S. 2.

12 Vgl. Carl Loewes Selbstbiographie, Nachdruck der Ausgabe Berlin 1870, bearbeitet von C.
H. Bitter, Hildesheim 1976, S. 30.

1 ygl. ebd., S. 3f

' Vgl den Artikel ,Tirk von L. Hoffmann-Erbrecht in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, hrsg. von F. Blume, Kassel 1966, Bd. 13, Sp. 952.

19 Vgl. ebd.

1% ygl. D. G. Tiirks ,,Anweisung zum GeneralbaBspielen.“, Nachdr. der 2. Aufl. Leipzig 1800,
Amsterdam 1971, hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, Nachwort: S. 2.
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1.) ,,Nun ist es zwar eine bekannte Erscheinung, dal wahrend der Bliitezeit eines
Stils die miindliche Tradition vom Lehrer zum Schiiler ausreicht und die
Lehrbiicher sich mit einer Skizzierung begniigen, dafl aber mit dem Zerfall des
Stils das Bediirfnis nach immer genaueren Lehrbiichern wachst. Dies ist nicht
anders bei den Anweisungen fiir die Verzierungen.*

2.) Einen weiteren Grund fiir die Hdufung von GeneralbaBBschulen erkennt Billeter
aus seiner Betrachtung der Titelblatter dieser Werke. - Johann Philipp Kirnberger
beispielsweise nennt sein Elementarlehrbuch fiir Musiktheorie: Grundsditze des
Generalbasses als erste Richtlinien der Composition (1781) und Vincenzo
Manfredini noch kiirzer: ...Regole armoniche... (1775). Billeter folgert hieraus,
dass die GeneralbaBlehren dieselbe Funktion im Musiktheorie-Unterricht hatten
wie die Harmonielehren seit dem 19. Jahrhundert.

Die GeneralbaBBschule von Tiirk fand weite und anhaltende Verbreitung, wovon
die vielen Auflagen zeugen.'®’

2.2.3.1 Daniel Gottlob Tiirk: ,,Anweisung zum Generalbafspielen®

Tirk legt im zweiten Kapitel seiner GeneralbaBschule ,,Allgemeine Regeln des
reinen Satzes* dar, welche Knievel bei der Beurteilung der Bollensschen Chorile
zugrunde legt und aufgreift. Als Beispiel eines RegelverstoBes in den Chorilen
von Bollens fiithrt Knievel den Sprung in die iibermiBige Sekunde an. Tiirck sage
Hhieriiber in seiner GeneralbaBBschule Seite 71. Kap. 2 erster Abschnitt:

,Alle widrigen von Scingern schwer zu treffende Fortschreitungen sind im so
genannten reinen Satze grofitentheils so wohl auf- als abwdirts nicht erlaubt. Zu
diesen verbotenen unmelodischen Fortschreitungen gehort vorziiglich der
Sprung in die uebermdpfige Sekunde, in die verminderte Terz, in die
uebermdpfSige Quarte, in die uebermdfige Quinte, in die verminderte und
uebermdfige Sexte, in die grofie Septime, in die verminderte und iibermdpige
Octave etc. ' Diese von Knievel zitierte Stelle stimmt mit der Originalstelle aus
Turks GeneralbaBschule weitgehend iiberein; zu Knievels kleinen Abweichungen
vom Original gehoéren eine sprachliche Verdinderung am Anfang, das
Unterstreichen fiir ihn wichtiger Worter (hier die iiberméBige Sekunde) und das
Weglassen der innerhalb des Textes auftretenden Buchstaben a) — 1), zu denen
Tirk am Ende seiner Ausfithrungen Notenbeispiele gibt.

Es folgen Ausziige aus Tiirks GeneralbaBschule:'*®

17 Kurz nach Tirks Tod gab sein Schiler Friedrich Naue, eine dritte, verbesserte Auflage
heraus (Halle 1816). Wiahrend die vierte Auflage (Halle 1824) textlich genau mit der dritten
bereinstimmt, ist die fiinfte Auflage (Halle 1841) mit zeitgemissen Verbesserungen und
Zusitzen von Fr. Naue versehen; vgl. ebd., Nachwort: S. 4.

1% ygl. ebd., S. 71.

19 ygl. ebd.
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Sweptes Kapiftel

Crfter Abfdnitt.
Allgemeine Regeln deg reinen Sages

§. 53
Aete widrige Cunnatliclidye) und von Sangern {hrer ju
treffende Fovefdhreitungen find uberhaupt im fo genannten
veinen ©ake, folglid) aud) bey dem Gieneralbaffpielen
grofitentheils fo wobl aufz als abwadrts nidhe erlaubt. Ju
biefen verbotenen unmelodifhen Fortfdhreitungen gehort
vorziglich der Sprung in die ubermagige Sefunde a), in
die verminderte Tery b), in die ubermdpige Quarte c), in
bie ubermdgige Quinte d), in die verminderte e) und iber:
mdfige Serte £), in die grofe Septime g), in die vers
minderte h) und ubermdgige Oftavei) u. f. w. Sonad)
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Auch der sogenannte Querstand (unharmonische Querstand, bose Querstand), so
Tiirk, set moglichst zu vermeiden. Der Ausdruck ,,Querstand* wird hier von Tiirk
auf folgende Weise beschrieben:

Ausziige aus Tiirks GeneralbaBschule:'”’

Man verflebt namlich unter diefen Kunflausdructe ges
wiffe Forefchreitungen jwener Stimmen , gegen weldpe
soar an fid) , oder eiwgeln genommen, nid)ts einjuwenden
ift, Oie aber mif einander verbunden eiine unangenehme
Girfung thun, weil dabey in jeder Stimme eine anbere
Qonart jum Grunde fiegt ).  Ctwag leidlidyer, aber doch
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70 vgl. ebd., S. 72.
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Knievel deckt bei seiner Untersuchung der Bollens’schen Choralbearbeitungen
beispielhaft verschiedene satztechnische ,,Mangel* dieser Bearbeitungen auf, u.a.
auch den ,unharmonischen Querstand™: , Herr Bollens hat diese Melodie
(Melodie Nr 97.), wenn man sie so singt, in G moll aufgestellt und bearbeitet.
Die Bearbeitung ist mittelmdf3ig und nicht ohne Fehler, denn im sechsten Takte
liegt zwischen Bass und Alt eine verdeckte, oder heimliche Octav, ... «l71
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(Notenbeispiel: Abschrift aus der Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 16)

Durch die Akkordverbindungen vom sechsten in den siebten Takt werde ein
unharmonischer’ Querstand bewirkt. Unter diesem Kunstausdrucke verstehe man
namlich, so Knievel, , gewisse Fortschreitungen zweier Stimmen, gegen welche
zwar an sich, oder einzeln genommen, nichts einzuwenden ist, die aber
miteinander verbunden, eine unangenechme Wirkung thun, weil dabey in jeder
Stimme eine andere Tonart zum Grunde liegt, z.B. ... """
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(Notenbeispiel: Abschrift aus der Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 17)
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Knievel hat die Begriffserklarung ,,Querstand“ aus der ,,Anweisung zum
GeneralbaBspielen™ von Tiirk wortlich iibernommen und sich daran orientiert.
Diese Ubereinstimmung wie auch Knievels o. dargelegte Ubereinstimmung mit
Tiirks Ausfithrungen zum Punkt , Allgemeine Regeln des reinen Satzes macht
~ deutlich, dass sich Knievel mit Tiirks Werk, welches er anderen Organisten
zum Studium empfiehlt, auch selbst auseinandergesetzt - dieses studiert und
daraus geschopft hat.
Kapitel elf der ,,Anweisung vom GeneralbaBspielen handelt ,,Vom
Choralspielen'”. Im Mittelpunkt dieses, so Tiirk, ,wichtigen Gegenstandes
steht die Simplizitiat der Choralausfithrung. '

! Vgl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 16.

2 Vagl. ebd., S. 16f.

' Val. D. G. Tiirks ,,Anweisung zum Generalbal3spielen.”, Nachdr. der 2. Aufl. Leipzig 1800,
Amsterdam 1971, hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, S. 350ff.
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Auszug aus Tirks GeneralbaBschule. §. 238.

Gilftes SKapitel

" Bom €C€horvalfpielen®

§. 238.

- Bor alert SDmgen befleifige fich ein Unfanger bey dem
Choralfpielen der moglichfien Simplicitit. Denn durd)
DBergierungen, Laufer, modifdhe Schndrfel, unjeitige Kins
ftelenen 1. bgl. wodburd) Mandyer den feuer[ch) erpabenen
- Ehoral ju verfdhonern glaube, gebt die fonft fo grofe Tirs

fung Deffelben .gang, oder doch groﬁtentfgelis, verlobren.
Man bite fich baper forgfattlg, feinen Fingern da, wo. s
“auf Kraft, Wirde und religiofe Erbauung antomme, frey:
en Lauf ju laffen. — Nadfidem Hat aud) ber Anfanger bey

Beim Choralspielen sei alles Absetzen und AbstoBen sorgfiltig zu vermeiden. Die
unmittelbar  aufeinanderfolgenden  Akkorde miissen gemidB Tirk  so
zusammenhingend vorgetragen werden, dass keine Liicke dazwischen entstehe.
Denn bei keinem Tonstiicke, hebt Tiirk hervor, kénne ,,im Ganzen genommen das
Aushalten der Téne, aber in gewisser Riicksicht die gebundene Spielart,
zweckmaBiger seyn, als bey dem Chorale.'”

Dissonanzen, bemerkt Tiirk, miissen , gehorig™ vorbereitet und aufgelost werden;
verbotene  Fortschreitungen und unerlaubte Verdoppelungen habe der
Choralspieler ,auf das sorfiltigste zu vermeiden.'”” Die . getheilte
Begleitung*!”’ werde so Turk, nicht selten notwendig, um Dissonanzen gehorig
vorzubereiten oder fehlerhafte Fortschreitungen zu vermeiden. 178 Der Anfanger
vermeide den Gebrauch vieler Dissonanzen wie auch sehr ,ungewohnliche
Harmonien®, plotzliche Ausweichungen in entfernte Tone. Nur in sehr wenigen
Fallen, so Tirk, diirften mehrere Dissonanzen, unerwartete Wendungen u.a. zur
Verstarkung des Ausdruckes beitragen und folglich zweckmiBig sein. Dies
‘richtig zu beurteilen sei nicht die Sache des Anféngers, sondern des bereits
vollendeten Meisters, betont Tiirk.'” \

- Tiirk legt groflen Wert auf die wrichtige* Ausfiihrung der Choral-
Zwischenspiele: |, Zwischen jeder Zeile des Textes wird, wie bekannt, ein wenig

" Vgl ebd., 350f, §. 238.

' Vgl. ebd. '

7 Vgl. ebd.

7 Turk selbst gibt fiir den von ihm benutzten Begriff ,.getheilte Begleitung™ keine Erklarung.
Aus F. W. I. Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch (Rinteln 1807) hingegen erfahren wir,
was unter ,getheilter Begleitung zu verstehen ist: Kayser schreibt auf S. VIII: | Die
Begleitung ist fast durchgehends getheilt. Das heiBt, die linke Hand muf3 ausser dem Basse
noch eine, oder mehrere Stimmen greifen.

" ygl. ebd., S. 351f, §. 239.

% Vgl. ebd., S. 353, § 241.
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inne gehalten. Wdhrend dieses Verweilens bringt der Begleiter, aus eigener
Erfindung, ein sogenanntes Zwischenspiel, oder nur eine eigene Einleitung in
den folgenden Ton der Melodie an. ... .“'* Mit diesen Zwischenspielen, so Tiirk,
werde teilweise groBer MiBbrauch getrieben: , Denn viele, sogar nicht mehr
angehende, Organisten wdhnen, indem die Gemeinde schweige, miisse der
Spieler seine ganze Fertigkeit horen lassen, und Amts halber ein buntes Gewiihl
von Tonen erregen, ... .“'"! Tirk legt im weiteren seine Vorstellung einer

Jrichtigen®. Ausfithrung der Choralzwischenspiele dar und verdeutlicht diese

durch Notenbeispiele: 182

Der Choralfpieler foll ndmlid) bievbey Eeinesweges, mwes
nigftens nicht obne viele Cinfdranfung, die Geldufigheic
feimer Ginger (oder Fhfe) geigen, fondern [ediglich in den
folgenden Tow einleiten a) b) ¢), und — wo es obne un:
{chictliche und frdrende Maleren gefheben fann — jugleidy
ben (nbalt der Worte ausdruden, ober bdoch ernfibafte,
pem Orte und Gegenftande wirdige, Jmwifdhenfpicle anbrin= .
gen.  n diefer Racdficht find, befonders bey Gefingen -
von fanften, traurigen . Cmpfindungen , nur wenige ein=
selne Tone a) cj ober Afforde b) Dinreichend und jwedmds
fig. ndef Ednmen bey Sicdern ober bey Strophen von
frohem Jnbalte allerdings mehr oder weniger muntere Jri
{dhenfpiele, faufer, Paffagen u. dgl. angebradht werden d)
e). Jur darf man wdahrend derfelben nicht den vorherge:
henden Ton im Pedale aushalten, wie Einige diefe lible
Gewobnbheit Dabenn, und Ddadurd) unleidlidye Migbarmo:
nien hervorbringen.  Aber auch {elbft alsbann, wenn ibri:
gens die Harmonie dabey rein iff , thut ju hoben Paflagen
ein im Pedale ausgehaltener eimjelner tiefer Ton grofeen:
theils eine febr {dhlechte Wirfung.
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*) Madh Grauns vorfrefflicher Vehandlung. Nur miirde ich firr die
@rgel ju diefen, in ber Phrygifchen Tonart gefenten, Shorale einen
ticfern Ton rodhlen.

) Obgleidy hier uud unten bey ) gegen die Einleitung in den Ton
bes Vaffes wenig einjuwenden fevn mddte, o wirde ih doch, im

Gane

¥ vl ebd., §. 242.
"1 Vgl ebd.
" Vgl ebd., S. 354f.
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®anjen genonrmen, ber Gemeinde wegen [icher in ben gon bder
SRelodie einguleiten rathen, wie bep b) <) und di.

(Auszug aus Tiirks GeneralbaBschule, §. 242.)

Knievels expliziter Verweis auf die ,,GeneralbaBschule von Tirk ist ein
weiterer Baustein  zur  ErschlieBung seines Choralbuches. Bei der
Gesamtbetrachtung des Choralbuches von Knievel (Kapitel 3.) werden die o.
Untersuchungsergebnisse der , GeneralbaBschule® einbezogen und die Fragen
beantwortet: In wie weit hat sich Knievel in seinem Choralbuch an Tiirks
Vorstellungen vom Choralspielen, insbesondere der Ausfithrung von
Zwischenspielen orientiert bzw. Tiirks Vorstellungen umgesetzt? - Bringen
Knievels Zwischenspiele die in den jeweiligen Kompositionen herrschenden
Empfindungen zum Ausdruck? *
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2.2.4 Georg Joseph Vogler

Als Komponist und vor allem als Verfasser von musiktheoretischen Schriften galt
Georg Joseph Vogler (1749-1814), auch Abbé bzw. Abt Vogler genannt, als  ein
Mann des Fortschritts, der bei aller Klassikndhe die Musiklandschaft des 19.
Jahrhunderts vorbereitete.“'*>  Voglers Kirchenmusik, bestehend u.a. aus
Hymnen, Psalmen, Motetten und Messen, wurde zu ihrer Zeit sehr hoch bewertet,
geriet aber bald in Vergessenheit; nachhaltende Wirkung dagegen iibte seine
Instrumentalmusik aus. Auf das groBte Interesse stieBen Voglers verschiedene
musiktheoretische Schriften und Lehrwerke, ,mit denen er der europiischen
Musikentwicklung entscheidende Impulse verlieh.«!**

Starken Einfluss auf die zeitgenossischen Musiker iibte Vogler zudem durch seine
Lehrtatigkeit sowie seine Musiker- und Gelehrtenpersonlichkeit aus. Bezeichnend
sind folgende Worte, die Vogler als Lehrer seinen Schiilern zurief: ,,Wacht auf,
ithr Nachbeter, ihr SpieBbiirger von Liliput, aus eurem lethargischen Schlummer!
Hort! Seht! Fihlt! Und denkt!*'®’

2.2.4.1 Khnievels Verhiltnis zu Vogler

Knievels Auseinandersetzung mit der Person Vogler und dessen Werk, dem
,,Choral-System*“'® lasst sich anhand verschiedener Punkte stiitzen:

1) Knievel fiihrt Voglers ,,Choral-System™ als ein grundlegendes Werk fiir den
Organisten und vor allem den ,,Choralarbeiter” an.'®” Bei seiner Beurteilung der
Bollensschen Chorile bemerkt Knievel, dass Bollens ,noch nicht tief in das
Choralsystem eingedrungen® sei und empfiehlt ihm daher, Voglers Choralsystem
zu studieren.'®® | |

2) An einer weiteren Stelle seiner Abhandlung nennt Knievel explizit das
,,Choralsystem™ und hebt dessen Bedeutung fiir die Wiederherstellung der alten
Chorile hervor: ,,Viele alte und schéne Melodien findet man nur im Munde des
Volks, auch manchmal entstellt in alten Kladden. Sollen diese aufgestellt
werden, und wir miissen zur Tradition oder zu entstellten Werken uns're
Zuflucht nehmen, dann mufs uns ‘re erste Sorge auf die Rein- und Einfachheit der
Melodie gerichtet seyn, ohne uns um diese oder jene Qertlichkeit, oder: ohne
uns darum bekiimmern zu konnen, wie man sie z. B. zu Ewersen, zu Salzkotten,
zu Warburg oder wol gar mitten im Lande singt. Die Reinheit der Melodie

' Vel A. Baumgartner, Propyliden Welt der Musik, Bd. 5, Berlin 1989, S. 465.

¥ Vgl. ebd.; zu Voglers Biographie vgl. auch den Artikel ,Vogler von Walter Reckziegel, in:
Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 13, hrsg. von F. Blume, Kassel 1966, Sp.
1894-1905. '

% Vgl ebd.

' Abt Vogler, , Choral-System®, Kopenhagen 1800.

7 Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 7.

%8 Vgl ebd.
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erfahren wir entweder durch die Gesetze der alten Kirchentonarten oder ein
gebildeter Geschmack wird fiir dieselbe entscheiden. Die musikalische
Grammatik und das Choralsystem miissen nun zweitens fiir eine richtige und
gediegene Harmonie sorgen, und so erscheint das Ganze in einem reinsten
Gewande, wie solches die Kirche durchaus will.“*® Die Rein- und Einfachheit
der Melodien, die Gesetze der alten Kirchentonarten, die musikalische
Grammatik und das Choralsytem stellt Knievel hier als Werte der Choralkunst in
den Blickpunkt. |

3) Knievel betont in seiner Abhandlung mit einem Zitat aus Mortimers Werk
,,Der Choralgesang zur Zeit der Reformation etc., in dem u.a. auch der Name
Vogler erscheint, die Bedeutung der alten Kirchentonarten; ,, ... Der Eindruck ist
allgemein und fortdauernd, daf3 sie etwas an sich haben, das heut zu Tage nicht
mehr erreicht wird: und die etwas ldstige Frage wird oft aufgeworfen, worin
dieses bestehe? Manche erkldren diesen Eindruck fiir ein blofes Vorurtheil, als
liebe man das alte, blos weil es alt sey; ja manche finden hierin sogar einen
falschen Geschmack, demjenigen dhnlich, der die unférmlichen Massen einer
Gothischen Kirche den schonen Verhdltnissen eines griechischen Tempels
vorziehen kann. Wenn es hierbey blos auf Autoritdten ankdme, so konnten
solche Verdchter der alten Choralkunst durch die Namen eines Sebastian Bach,
Sulzer, Kirnberger u. Abt Vogler u.a.m. siegreich abgewiesen werden. ... . “

. Der Vergleich dieser zitierten Zeilen mit der Original-Stelle in Mortimers Werk
zeigt eine kleine, aber hochst interessante Abweichung. Der Name Vogler taucht
bei Mortimer gar nicht auf, in Mortimers Werk heiBt es: ., ... ,s0 konnten solche
Verdchter der alten Choralkunst durch die Namen eines Sebastian Bach, Sulzer,
Kirnberger und andrer, siegreich abgewiesen werden. ... .« :**°

Auszug aus Mortimers Werk . Der Choralgesang zur Zeit der Reformation ... .“. S. 6f

@3 ift fdon beriibrt worden, Daf die damaligen Choval, Melodien nicht nur
toegen ihrer Menge, fondern Bauptfadlich auch wegen ihrer Befihaffenfeit merfronivs
big find. Der Eindruct ift allgemein und foredauernd, daf fie etwas an fid) Haben,
das Beut ju Tage nidht mebr erreid)t wird; uud die etwas laftige Jrage wird oft
aufgeworfen, worin Diefes Geftepe? Mandye erflaven diefen Einbruck filr ein blofes
Borurtheil, afs liebe man bas alte, Hlos weil ¢8 alt fen; ja mandye finden Bierin
fogat einen falfdyen Gefchmack, demjenigen afnlic), der die unfdrmlichen Maffen einer
Gothifthen Kirdhe den fhdnen Verbaltniffen eines griechifchen Tempels vorsiehen
fann, Wenn. es Biebey Olos auf Autoritdten anfdme, fo Fonnten foldye Verdchter
Der aften Choralfunft durd) bie Namen ¢ines Sebaftion Vad), Sulzer, RKirnberger

L 7
und anbrer, fiegreid) abgewiefen werden. &g ift aber Der Mithe- twerth, das Wefen
ber pamaligen €horalfunft ndfer ju unterfudien, um wo mbglid) fur jene Jrage eine
befriedigende Antwort gu finden. €8 it eine beFannte Sadye, daff damals alle Shor
raf,Mefodien in den fogenannten Kivdhen s Tonarten gefeht wurden, Hier seigt

"2 Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 14f.
0 Vgl. P. Mortimer, ,Der Choralgesang zur Zeit der Reformation ... .“, Nachdruck der
Ausgabe Berlin 1821, Hildesheim. New York, 1978, S. 6f.
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Knievel hat Vogler in das Zitat eingebaut und ihm damit einen gewichtigen Platz
neben Bach, Sulzer und Kirnberger gegeben. Diese kleine Abweichung zur
Origimalstelle macht deutlich, wie stark sich Knievel mit Vogler verbunden fiihlte.

4) Noch einmal hebt Knievel am Schluss seiner Abhandlung die Bedeutung der
Person Vogler - dessen Namen und Wirken hervor. Er wirft den Gedanken auf,
welch ein bedeutendes Gesang- und Choralbuch durch eine gemeinsame Arbeit
gelehrter Manner vor 30-40 Jahren fiir die deutsche katholische Kirche hatte
hervorgebracht werden kénnen. Zu jenen ,,gelehrten Mannern® zahlt Knievel Abt
Vogler - jenen ,groBen Mann“, ,der auf seinen weiten Reisen iiberall
Untersuchungen anstellte®, der in , Griechenland die uralte Psalmodie noch fand,

der sogar jenseits des Meeres, in dem Gesange des Korans noch Spuren
entdeckte; ... .«!”!

2.2.4.1.1 Voglers ,,Choral-System*

Im folgenden wird Voglers ,,Choral-System* in seinen Grundziigen dargestellt:
Vogler wiirdigt den Choral als ,,die allgemeine beim Gottesdienst unentbehrliche
Kirchenmusik®.'®? - Im Jahre 1800 erschien sein Werk ,,Choral-System* - ein
System, welches laut Vogler ,die -eigentliche Behandlung der wuralten
Kirchengesinge™ durch Grundsitze bestimmt.!”® Vogler bezeichnet sein Choral-
System als eine ,,altneue™, eine neue unbekannte Wissenschaft; alt sei sie, da ihr
Ursprung vor mehreren tausend Jahren datiere und neu, da man sie ganz und gar
nicht kenne.'™ Fragen, die den Choral betreffen wie: ,Wo finden wir den
Ursprung des Chorals? - Worin sondert er sich von aller anderen Gattung und
Musiken? - Worin besteht das Eigentliche?*, bemerkt Vogler in seinem Werk,
seien nie aufgeworfen und beantwortet worden.'”> Vogler ist diesen Fragen, die
das Wesen des Chorals ausmachen, nachgegangen und hat auf den Erkenntnissen
seiner Forschungsreisen ein ,,Choral-System® gegriindet.'*

Wo finden wir den Ursprung des Chorals? — Vogler gibt als Antwort: In den
Griechischen Tonarten. Das FEigentliche, das den Choral von jeder anderen
Musikgattung unterscheide, sieht Vogler darin, ,,daB man alle Tonfolgen, die den

1 Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 44.

2 Vgl. Abt Vogler, , Choral-System“, Kopenhagen 1800, S. 22.

3 Vgl ebd., S. 23.

P4 Vgl ebd,, S. 21.

Vgl ebd., 22f

" Vgl ebd., S. 37. - Auf seinen Reisen durch Griechenland und Nordafrika hatte Vogler in
den miindlich tiberlieferten einstimmigen Gesidngen dieser Vélker urspriingliche Formen und
Tonleitern wiederentdeckt, was ihn dazu veranlasste, die als ,verfilscht“ erkannten

Choralmelodien von allen zusitzlichen Vorzeichen und Zusatztonen zu reinigen; vgl. ebd.,
S. 38.
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aufbrausenden und wolliistigen Theaterstil charakterisieren, ausschlieBe, keine
«197

andere zulasse, als nur die wenigen, die jeder Leiter zukommen.

Abbildung 1: **
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Das Zentrum des gesamten Systems bilden die zwolf griechischen Tonarten.
Vogler betont, dass ,.die Eigenschaft der uralten Melodie und ihre strenge
Beibehaltung statt Neuerungen eine genaue historische KenntniB der 12
Griechischen Tonarten voraussetze, auffallende Giénge, rasche Ausweichungen,
gewagte Spriinge, profane Schnorkel, willkiirliche Einzwingungen von Kreuz und
b, unharmonische Querstiande u.s.w. der urspriinglichen hohen Einfalt des Chorals
schaden*'””. Voglers Absicht gemiB besteht das Choral-System a) ,.in einer
vollstandigen KenntniB und zweckmaBigen Behandlung der Griechischen
Tonarten und in der genauesten Beibehaltung dchter Melodien®; er bezeichnet
diesen Teil als ,Melodisches System*>* Analog zur Wiederherstellung des
wemnfachen urspriinglichen Gesangs® fordert Vogler eine den Charakter dieser
Gesénge bewahrende Harmonisierung, die ,,von aller anderen Gattung Musiken®

7 Vgl. Abt Vogler, ,,Choral-System“, Kopenhagen 1800, S. 23.
P8 Vgl. ebd., Tafel L.
P Vgl ebd., S. 23f
20yl Abt Vogler, ,,Choral-System”, Kopenhagen 1800, S. 37.
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gesondert sein miisse’”’; so besteht das ,Harmonische System™ des
Choralsystems b) ,.in einer strengsten Reinigung von Schlacken und schmutzigen
Zusitzen und einer klugen Auswahl der dazu passenden Begleitung.<*”

Das Hauptcharakteristikum des Chorals ist fir Vogler, dass die ,,Melodie nicht
von der Harmonie abhinge*®”; dem einzelnen Ton der Choralmelodie fehlt
demnach seine funktionale Qualitit?* Inwiefern diese ,zweifache
Unabhangigkeit™ - die der Melodie von der Harmonie, die der Akkordfolge vom
,Hauptton“ - die Choralbegleitung von der ,musikalischen Begleitung
unterscheide, zeigt Vogler am Beispiel der phrygischen Leiter auf.*”

Vogler will im theoretischen Teil seiner Abhandlung beweisen, ,,daB fiir die
Choralmelodie und eine ihr entsprechende zweckmiBige Harmonie, sich
bestimmte Regeln bestimmen lassen und daB ausser der historischen Kenntnif3
auch wissenschaftliche Grundsitze hierauf anwendbar werden kénnen, ... <%
Als Regeln fiir die Choralmelodie und eine ihr entsprechende zweckmiBige
Harmonie nennt Vogler folgende:*” Es sollen moglichst nur a) leitereigene
Akkorde, b) Anfangstone grundtonig oder im Einklang, ¢) Zeilenenden nur mit
Oktave oder Quinte in der Oberstimme harmonisiert werden, d) Reminiszenzen
an die funktionale Harmonik sollen durch das Verbot der Terz eines Akkordes als
Melodieton am Ende eines Verses, das Verbot zweier entscheidender
Durakkorde in der Abschnittskadenz und den Verzicht auf die sogenannte
,,Unterhaltungs-Siebente, d. h. den deutlich Dominantcharakter im Sinne der
Dur-Molltonalitit vermittelnden Dominantseptakkord ausgeschaltet werden. Das
Einfithren zusatzlicher Akzidenzien ist nur erlaubt, um am Abschnittsende
Akkorde ,,schluBfallmaBig™ zu machen und betreffe immer die Erhohung der Terz
m den Begleitstimmen. Diese SchluBfille diirfen nicht im Sinne einer dur-
molltonalen Kadenz aufgefait werden, denn nur ein einziger Akkord bestimmt
hier jeweils die ,,Tonleitung™, wo sonst Ausgangs- und Zielakkord durch die
vermittelnde Dominante in ein aufeinander bezogenes Verhiltnis gesetzt

*1 vel. J. Veit, Abt Voglers , Verbesserungen® Bachscher Chorile, in: Alte Musik als
asthetische Gegenwart, Kassel 1987, S. 501 und vgl. Abt Voglers Choral-System,
Kopenhagen 1800, S. 26ff. und S. 37f. ‘

2 ygl. Abt Voglers Choral-System, Kopenhagen 1800, S. 37.

% ygl. ebd., S. 38; diese Forderung gewinnt, so Veit, ihre volle Bedeutung erst im Lichte der
Voglerschen Harmonielehre, vgl. J. Veit, Abt Voglers , Verbesserungen Bachscher Chorile,
in Alte Musik als dsthetische Gegenwart, Kassel 1987, S. 501 und Anm. 18.

* Vgl T Veit, Abt Voglers , Verbesserungen Bachscher Chorile, in: Alte Musik als
dsthetische Gegenwart, Kassel 1987, S. 501.

> Die scheinbar vollige Freiheit der Akkordfolge wird dabei durch Regeln eingeschrénkt,vgl.
ebd.; vgl. Notenbeispiele zum Choral-System, Tafel I (Abbildung 1, S. 56 der vorliegenden
Arbeit).

2% ygl. Abt Vogler ,,Choral-System®, Kopenhagen 1800, S. 79. Laut Vogler existierte noch
kein allgemeines, wissenschaftlich fundiertes Regel-System fiir die Behandlung der alten
Kirchengesinge, lediglich tiber die Beschaffenheit des einen oder anderen Chorals, vgl. ebd.

7yl ebd., S. 42F
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werden.”™ Alle weiteren Regeln ergeben sich, so Veit, aus der Ubernahme des
Kirchenstil-Ideals:*”” die hiufige Verwendung von Mollakkorden, das Verbot
.mutwilliger Ausweichungen® und ,,aufbrausender Schluflfille”, die Forderung
nach ,.Bindungen, Aufthaltungen und Verkettungen von Uebelklangen®.

Dem theoretischen Teil des Choral-Systems schliet Vogler einen praktischen
Teil ,,Verbesserung und Umarbeitung fehlerhafter Behandlungen der 6
Griechischen Tonarten™ an, durch den die Theorie noch anschaulicher werden
soll. Als Anschauungsmaterial zieht Vogler u.a. fiinf Chorile von Bach heran, an
denen er Verbesserungen vornimmt.*'’

Abbildung 2: !
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In diesem Sinne sind auch die SchluBifille der Voglerschen Tabelle T (vgl. Abbildung 1, S.
56 der vorliegenden Arbeit) zu verstehen; vgl. J. Veit, Abt Voglers , Verbesserungen
Bachscher Chorile, in: Alte Musik als dsthetische Gegenwart, Kassel 1987, S. 502.

*vgl. ebd. "

' Vgl. Abt Vogler, , Choral-System®, Kopenhagen 1800, S. 53-78, dazu Notenbeispiele Tafel
II-Iv.

2 ygl. 7. Veit, Abt Voglers ,,Verbesserungen Bachscher Chorile, in: Alte Musik als
asthetische Gegenwart, Kassel 1987, S. 511.
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In Anlehnung an Veit werden im folgenden einige der kritischen Anmerkungen
Voglers zu den Bachschen Beispielen in der dorischen und phrygischen Tonart
referiert (sieche dazu o. Abbildung 2): ,Im Sinne des Choral-Systems wird
zuniachst der cantus firmus von allen fremden Zusitzen . gereinigt™
(Zwischennoten, Verzierungen, eventuelle Akzidentien, etwa . fis*“ im letzten
Takt des dorischen Beispiels). ... Mit besonderer Harte greift Vogler die als Terz
harmonisierten Versenden an, darunter vor allem den Schluss des dorischen
Chorals in der Dominante des fiir Vogler leiterfremden g-Moll und die ionische
Harmonisierung des phrygischen ,,O Haupt voll Blut und Wunden®. Kritisiert
wird auBerdem die mit zwei Durakkorden gebildete Kadenz m  luxurisesten
Theater-Stil*“ (vgl. phrygisch I, T. 10), ferner die willkiirliche Einfithrung von
Akzidentien, besonders der von Vogler ginzlich verbotenen (nicht
schlussfallmiBigen) Erniedrigungszeichen und die choralwidrige Verwendung
von Sechzehnteln in den Mittelstimmen.**'

Im Mittelpunkt der Verbesserungen des ,,Choral-Systems® steht das Problem der
Kirchentonarten und deren adaquater Behandlung. Hier trifftt Bach der Vorwurf,
,,.er habe korrupt gegen die Kirchentonarten gehandelt, indem er modale Melodien
in ein tonales Idiom presste.” Vogler wendet sich nicht nur gegen Bachs
willkiirliche Erprobung der in der tonalen Harmonik gegebenen Moglichkeiten,
sondern diese Harmonik selbst ist fiir Vogler ,,degenerierend” und er sucht daher
den , Fortschritt“ in einer Wiederbelebung des alten Erbes.“?" Die rigorose

.Reinigung* Bachscher Vorlagen ist hier , riickwirtsgewendet*.**

Das dargelegte ,,Choral-System“ von Abt Vogler - in dessen Zentrum die
alten Kirchentonarten und deren Erhaltung stehen - stellt eine Grundlage
und Quelle fiir Knievels Choralverstindnis dar. Laut Knievel sind die
Kenntnis der alten Kirchentonarten fiir den Organisten und insbesondere den
,Choralarbeiter* notwendig.*"” Die Reinheit der Melodie, so Knievel, erfahre man

212 Vgl ebd., S. 502; der tiberwiegende Teil der Kritik Voglers, bemerkt Veit, beziehe sich auf
~ satztechnische Fragen, die eigentlich unabhéangig vom Choral-System sind, vgl. ebd., S. 502f. -
und vgl. Abt Vogler, ,,Choral-System*, Kopenhagen 1800, S. 53-68.

B vgl. ebd., S. 500f '

M ygl. ebd., S. 501. - Neben den Verbesserungen des ,,Choral-Systems™ muss man bei Vogler
unterscheiden zwischen den Bach-Choralbearbeitungen von 1780, die Vogler im Rahmen
seiner Rezension der Kirnbergerschen ,Kunst des reinen Satzes“ im dritten Band der
,Betrachtungen seiner Mannheimer Tonschule” verdffentlicht hatte und den von 1810 bei
Kiihnel in Leipzig erschienenen, von Carl Maria von Weber analysierten (,,zergliederten®) 12
Chorédlen der Kirnbergerschen Sammlung. In den friheren ging es Vogler um eine
kirchentonale Harmonisierung. Die von 1810 dienten anderen Zielen und widersprechen z.T.
den alten Regeln des Choral-Systems. Hier sollte die groBere Reichhaltigkeit der
Voglerschen Harmonik gegentiber der Bachs gezeigt werden, vgl. ebd., S. 504f.

* Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 6.
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aus den Gesetzen der Kirchentonarten; fiir die richtige und gediegene Harmonie
der Melodie sei die musikalische Grammatik und das Choralsystem zustindig.*'®
Hat Knievel das Voglersche Gedankengut, welches er anderen Organisten
weiterempfiehlt, auf das er selbst theoretisch zuriickgreift, auch praktisch in
seinem Choralbuch umgesetzt? Geht Knievel in seinem Werk zuriick zu den
alten Kirchentonarten?, erhilt alte Choralmelodien in ihren urspriinglichen
Kirchentonarten, reinigt diese ,,von Schlacken und schmutzigen Zusitzen“
und versieht sie mit einer passenden Begleitung? Ist Knievels Denken und
Handeln als Choralbuchautor , riickwirtsgewendet“? - Diese Fragen konnen
an dieser Stelle noch nicht beantwortet werden; sie werden u. a. Gegenstand der
Gesamtbetrachtung des Knievel-Choralbuches in Kapitel 3. sein und dort - zu
einem spéteren Zeitpunkt der vorliegenden Arbeit — ihre Antworten finden.

2.2.5 Peter Mortim.er

Peter Mortimer wurde 1750 in Puttingham (Surrey, England) geboren. Als
Mitglied der Briidergemeine wurde er in den Anstalten zu Fulneck und Niesky
erzogen und im theologischen Seminar zu Barby ausgebildet; als Lehrer und
Organist wirkte er an Herrnhuter Schulen 1774 zu Elbersdorf, seit 1775 zu
Niesky und kam 1777 nach Neuwied am Rhein. Mortimer galt als
ausgezeichneter, liturgisch gefiihlvoller Orgelspieler, ,,der durch seine Direction
und eigene Compositionen die Gemein-Musik kriftig zu beleben wuBte*. Spiter
war Mortimer journalistisch und literarisch, u.a. 1780-1801 bei der Redaktion des
Wochenblattes der Briidergemeine titig, und iibersetzte die Kirchengeschichte
des Englinders M. Milner ins Deutsche. Seit etwa 1797 lebte er in Herrnhut
(Sachsen), wo er im Jahre 1828 starb. Von Peter Mortimer sind zahlreiche
Chorile in Kirchentonarten erhalten. Seine Texte stammen zum GroBteil von dem
Dichter Nikolaus Ludwig Graf von Zinzendorf.*!”

Unter den kirchengeschichtlichen Werken, die Mortimer geschrieben hat, ist -
seine Schrift ,, Der Choralgesang zur Zeit der Reformation, oder Versuch, die
Frage zu beantworten: Woher kommt es, dafs in den Choral-Melodien der Alten
etwas ist, was heut zu Tage nicht mehr erreicht wird?“ (Berlin 1821, gedruckt
bei Georg Reimer) von besonderer Bedeutung; mit diesem Werk - eines der
besten ilteren Biicher iiber die Kirchentonarten**'® - gelang es Mortimer, einen
Beitrag zur Restauration des Kirchenliedes zu leisten.

716 ygl. ebd., S. 15.

7 Vgl. Artikel , Mortimer* von Konrad Ameln in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Bd. 9, hrsg. von F. Blume, Kassel 1961, Sp. 612f. und vgl. A. Baumgartner, Propylien Welt
der Musik, Berlin 1989, Bd. IV, S. 91.

1% Zitiert aus: Riemann Musik Lexikon, Mainz 1961, Personenteil L-Z, Mortimer, S. 257.
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_Der Choral-Gesang zur Zeit der Reformation.“ von P. Mortimer: Auszug des Titelblattes*"

D¢t Choral -Gefang

jur Beit
ber Reformation,

oder

Beriud,

bie Frage ju beantworten:

Wobher Fommt eg, dbaf in den Choval-Melodien dev Alten etwas
ift, was Beut yu Tage nidyt mebhr erveidyt wird?

Bon

P, Mortimenr

2.2.5.1 Mortimer: ,Der Choral-Gesang zur Zeit der Reformation“

Mortimer will mit seiner Schrift ,,Der Choralgesang zur Zeit der Reformation,*
dem ,, Verfall der Choralkunst” entgegensteuern; er wendet sich gegen den
wOchlendrian® in  der harmonischen Behandlung der alten Chordle und
vornehmlich gegen die , Reducirer, welche die Kirchentone nicht mehr kennen

und alle Musik auf Dur und Moll reduzieren wollen.??’
Auszug aus Mortimers Schrift . Der Choralgesang zur Zeit der Reformation,“, S. 7

befriedigende Untrort gu finden. €8 iff eine beFannte Sadye, Daf bamals alle Eho?
ral:Melodien in den fogenannten Kivhen: Tonavten gefeht wurben, Hier jeigt
fih nun ein Stein des Unftofes. Biele find geneiat, fo bald fie von Ddiefen Tons
arten foven, fie fir blofe Hirngefpinnite su erflaren; ja e8 wird der Jugend in ben
gangbarften Lehrbudhern ausvridlich gefagt, daf nidhts davon ju Balten fen; Denn ¢8
- gebe nur jwey ZTonarten, Dur und Moll, und auf Dur wnd Moll miffe alles in
Der Mufif reducivt werden Ennen. Daff ein gewiffes Rebuciren der alten Ton:
arten moglidy iff, fann nicht geldugner werben; denn e3 ift Tbatfadye, daf man
bieles in Den alten Melobien wirflid) reducire Pat. 5 ift aber aud) ¢ben fo ges
wif, Daf durch Feine Nebuction alle Spuren der alten Tonarten ganglich Gaben vers
tilgt werben Fonnen; und daff eben biefe Ueberrefte ¢8 find, weldye jene befihrerliche
und drgerliche §rage veranfaffen. Eoen Hadurch) wdre fie aufgeldfe, ober vielmebr,
fie wutbe nicht erft anfgeworfen werben, wenn wan Heut ju ZTage Melodien madhte,
bie eines folchen NRebucirens bendehiget waren. €3 wird alfo erforderfic) feyn, bdie
alten Sonarten unreducive ju betradyten, und daraus wirh fich besiveheifen laffen,
pb 1berhaupt jene Rebuction eine wolltharige Sadhe war, und ob man nidye Heffer
gethan Bdtte, fie ganglich) gu unterfaffen.

1% Ygl. P. Mortimer, , Der Choralgesang zur Zeit der Reformation,”, Nachdruck der Ausgabe
Berlin 1821, Hildesheim. New York 1978, Titelblatt: Unter der Angabe des Autors ,,Von P.
Mortimer* ist ein Lutherbild abgebildet, darunter befindet sich noch folgende Angabe zum
Druck dieser Schrift: Berlin 1821, bei Georg Reimer.

" Vgl Artikel , Mortimer“ von Konrad Ameln in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Bd. 9, hrsg. von F. Blume, Kassel 1961, Sp. 613.
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Uebrigens wenn gefagt witd, ¢5 miffe fich alles in ber Mufif auf Dug
_und Moll rebuciven laffen, fo liegt Diebei, in Nicficdyt auf bie Wlten, ein Mifvers
ftand jum Srunde, ober wielmehr eine HODHE fonderbare Tdufdhung, welde die
verderblichften Folgen Bar. €8 ift eine febr einleudhende Wahrfeis, die Der Schifer
bafd fafit, Daf jeber mufifalifihe Sas entweder Dur ober Moll iff. Wenn nun in
~ ben Lehrbilichern unablafiig befauptet wicd, bie Wlten hatten die Srille gehabe; af8
tounten muficalifdhe €dge niche Dur und nidye Moll feyn; ober wenn gar gefage
with, fie atten Feinen Uncerfihied swifihen Dur und Moll gefannt (benn auch diefe
WBehauptung Fommt in einer gany neuen Schrift vor): o witd die Jugend dadurd)
abgefthrectt; fid) fegend um die alten Tonavten gu befmmern; unb es gele ifgz. ofjn

Mortimers Hauptanliegen ist Wiederherstellung und Wiedererkenntnis des
kirchentonartlichen Gepriges der alten Kirchenliedweisen.**!

Er kommt zu wesentlichen Erkenntnissen, die er in finf , Natur-Gesetzen® und
sechs willkiirlichen* Gesetzen als ,.das ewig dauernde System der positiven
Kirchenmusik* formuliert.”*

Moser bezeichnet Mortimers Schrift ,Der Choralgesang zur Zeit der
Reformation® als ,.eine sehr merkwiirdige und bedeutsame Leistung™, die zur
Restauration des Kirchenliedes stark beigetragen habe.**

Welche Bedeutung hat Mortimers Schrift ,,Uber den Choralgesang zur Zeit
der Reformation, ... .“ fiir Knievels Choralverstindnis?

Mit einem Zitat aus Mortimers Werk, welches Knievel in seine Abhandlung
(Lippstadt 1835, S. 32f) eingefiigt hat, stitzt und bekriftigt dieser seine
Sichtweise, an den Kirchentonarten festzuhalten wund die alten
Choralmelodien in ihren urspriinglichen Kirchentonarten zu bewahren:

Knievel kritisiert in seiner ,,Abhandlung tiber die Choralarbeiten des g. Bollens®,
dass samtliche Chorile, welche urspriinglich in den Kirchentonarten komponiert
seien, bei Bollens ,in einem modermnen Gewande“***, d. h. in Dur oder Moll
erscheinen und macht in diesem Zusammenhang auf den Wert der alten
Kirchentonarten aufmerksam: ,, Da nun noch mehrere Melodien zum Vorschein
kommen, welche in den alten Kirchentonarten componirt und diese zu wichtig
sind, als daf3 man sie mit Stillschweigen iibergehen konnte “, schreibt Knievel in
seiner Abhandlung, wolle er vorlaufig anfithren, was Natorp und Mortimer in den
schon erwihnten Werken iiber die alten Tonarten sagen’”: Der von Knievel
zitierte Abschnitt aus Mortimers Werk ,Uber den Choralgesang zur Zeit der

> ygl. H. J. Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, Darmstadt 1954, S. 231.

2 Vgl. ebd. und vgl. P. Mortimer, ,Der Choral-Gesang zur Zeit der Reformation,* Nachdruck
der Ausgabe Berlin 1821, bei Georg Reimer: Hildésheim. New York. 1978, I1.-XII.

% ygl. H. J. Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, Darmstadt 1954, S. 231.

24y, Knievel-Abhandlung, S. 6.

> Vgl ebd., S. 29 und vgl. zu den von Knievel ,erwihnten Werken* von Mortimer und
Natorp ebd., S. 7f. und S. 45 der vorliegenden Arbeit.
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Reformation, ... . schlie3t direkt an das Zitat aus Natorps Schrift ,,Ueber den
Gesang in den Kirchen der Protestanten. ... .“ an und bildet inhaltlich mit diesem
eine Einheit. Beide Zitate enthalten fiir Knievel wesentliche Gedanken iiber die
alten Tonarten, die er in den Blickpunkt seiner Abhandlung stellt und selbst tragt:

, Die meisten Mifgriffe im Spielen und Singen nimmt man bei denjenigen
Melodien vohr, welche nach alten griechischen Tonarten componirt sind.

Das fiir uns Fremdartige und Alterthiimliche, welches in diesen Tonarten liegt,
giebt den darin componirten Kirchenmelodien eine eigene Wiirde und
Feierlichkeit. Wenn sie richtig gesungen werden, so horen wir einen Gesang,
wie wir ihn aufer der Kirche nicht horen. Er zieht uns aus dem Kreise der
gewohnlichen Musik heraus und versetzt uns in das Gebiet fremder uns eigen
ansprechender Tone. Er fithrt uns aus der Gegenwart und aus dem
Gewohnlichen in das uns Ungewohnliche einer entlegenen Vorzeit zuriick. Dafs
wir Ursache haben, diese alten Kirchentonarten und die darin componirten,
meistens aus dem Alterthume ererbten, Kirchenmelodien rein und unverfdlscht
zu bewahren, bedarf keines Beweises. “**°

Knievel leitet iiber: ,, Mortimer sagt in seinem Werke , Der Choralgesang zur Zeit
der Reformation etc.” Seite 6 ,, Es ist schon beriihrt worden, daf3 die damaligen
Choralmelodien nicht nur wegen ihrer Menge, sondern hauptsdichlich auch
wegen ihrer Beschaffenheit merkwiirdig sind. Der Eindruck ist allgemein und
Jortdauernd, daf3 sie etwas an sich haben, dafp heut zu Tage nicht mehr erreicht
wird, und die etwas ldstige Frage wird oft aufgeworfen, worin dieses bestehe?
Manche erkliren diesen Eindruck fiir ein blofes Vorurtheil, als liebe man das
alte, blos weil es alt sey;, ja manche finden hierin sogar einen falschen
Geschmack, demjenigen dhnlich, der die unformlichen Massen einer Gothischen
Kirche den schonen Verhdltissen eines griechischen Tempels vorziehen kann.
Wenn es hierbey blos auf Autoritdiiten ankdme, so kénnten solche Verdichter der
alten Choralkunst durch die Namen eines Sebastian Bach, Sulzer Kirnberger u.
Abt Vogler u.a.m. siegreich abgewiesen werden. ... .“**’

Mit Mortimer und Natorp verbindet Knievel ein gemeinsames Ziel: Sie alle
wollen mit ihren Abhandlungen auf die Bedeutung des alten Choralgesanges
- den Wert der alten Kirchentonarten aufmerksam machen und dieses
Gedankengut weitertragen und bewahren.

% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 29ff. und vgl. B. C. L. Natorp: ,,Ueber den
Gesang in den Kirchen der Protestanten. Ein Beytrag zu den Vorarbeiten der Synoden fiir
die Veredlung der Liturgie, Essen und Duisburg, bey C. D. Bideler, 1817.%, S. 86. - Die
Person B.CL. Natorp und seine Schrift ,Ueber den Gesang in den Kirchen der
Protestanten.” werden im folgenden Punkt 2.2.6 der vorliegenden Arbeit niher behandelt.

*7Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 32f.
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2.2.6 Bernhard Christoph Ludwig Natorp

B. C. L. Natorp, UrgroBvater des Philosophen Paul Natorp, wurde 1774 in
Werden an der Ruhr (dem heutigen Stadtteil von Essen) geboren. Bernhard
Christoph Ludwig Natorp studierte ab 1792 an der Universitit Halle Theologie
und Padagogik, wurde Pfarrer, Schulkommisar in Hamm (1804), Schulrat in
Potsdam (1809) und Oberkonsistorial- und Schulrat in Miinster (1816), Dr. theol.
h.c. (Minster 1830), schlieBlich 1835 Vize-General-Superintendent der
westfilischen Provinz. Er starb 1846 zu Minster.”?® Als deutscher Pidagoge
reformierte und forderte Natorp das = westfilische Volksschul- und
Lehrerbildungswesen. ,,Prinzip war ihm dabei die gleichzeitige und —wertige
Forderung des Schul- und Kirchenwesens, bei aller angestrebten und geachteten
Selbstandigkeit der Schulen.“**’ Zu seinen Publikationen gehdren u.a. , Anleitung
zur Unterweisung im Singen fiir Lehrer in Volksschulen™ (I: Potsdam 1813; II:
Essen 1820), ,,Lehrbiichlein der Singekunst fiir die Jugend in Volksschulen® (I:
Essen 1816; II: Essen 1820), ,Ueber den Gesang in den Kirchen der
Protestanten (Essen und Duisburg 1817), ,Melodienbuch fiir den
Gemeindegesang in .den evangelischen Kirchen (Essen und Duisburg 1822),
,,Choralbuch fiir evangelische Kirchen* (Satz und Zwischenspiele von J. Chr. H.
Rinck, Essen 1829).2%

2.2.6.1 Natorp: ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten*

Knievel empfiehlt in seiner Abhandlung (Lippstadt 1835) dem Lehrer Bollens,
neben den Werken von Tirk, Vogler und Mortimer auch Natorps Werk , .Ueber
den Gesang in den Kirchen der Protestanten. ... .“**' zu studieren und fiigt die
Bemerkung hinzu: |, Dieses sehr lehrreiche Werkchen, welches iiber alle
liturgischen Angelegenheiten AufschlufS gibt, und folgende Punkte: 1. Die
Lieder, welche gesungen werden; 2. Die Kirchenmelodien, nach welchen man
sie singt; das Singen selbst; 4. die Leitung und Begleitung des Gesangs durch
Vorsdnger und Organisten und 5. den kirchlichen Scngerchor und die Kirchen-
Instrumental-Musik erschopfend abhandelt, ist ebenfalls jedem Organisten und
besonders dem angehenden Choralarbeiter nicht genug zu empfehlen. “***

% ygl. Riemann Musik Lexikon, Mainz 1961, Personenteil L-Z, Artikel ,Natorp®, S. 296.

* Vgl. D. Schneider, Bernhard Christoph Ludwig Natorp (1774-1846) — Sein Beitrag zur
Reform des westfalischen Volksschul- und Lehrerbildungswesens in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts, (Europaische Hochschulschriften, Reihe XI, Piddagogik; Bd. 668), Frankfurt
am Main 1996.

#% ygl. Riemann Musik Lexikon, Mainz 1961, Personenteil L-Z, Artikel , Natorp®, S. 296f.

»1B. C. L. Natorp, Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten. Ein Beytrag zu den
Vorarbeiten der Synoden fiir die Veredlung der Liturgie. Essen und Duisburg, bey C. D.
Béadeker. 1817.

2 ygl. ebd., S. 7f.
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Aus Knievels Abhandlung geht im Weiteren hervor, dass dieser das genannte
Werk von Natorp auch selbst studiert hatte: a) Knievel zitiert den Anfang der
Eingangsrede aus Natorps Schrift ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der
Protestanten, welche an die Synode gerichtet ist”’, ferner einige Stellen aus
derselben, welche, so Knievel, auf der einen Seite zeigen wiirden, wie tief die
Liturgie und der Gesang in den Kirchen der Protestanten heruntergekommen sei,
und wie sehr sie solches beklagten und auf der anderen Seite, wie sehr sich die
Katholiken (,,wir uns® schreibt Knievel wortlich) dagegen zu erfreuen hitten,
,.diese Herrlichkeiten noch zu besitzen, ... .<***

b) Knievel lasst in seine kritische Beleuchtung der Bollensschen Chorile einen
weiteren zitierten Abschnitt aus Natorps Werk als Stiitzung und Vertiefung seiner
Ausfithrungen einflieBen.**”

Der von Knievel zitierte Beginn der Natorpschen Eingangsrede®® lautet: ,, Schon
seit beynahe fuenfzig Jahren ist in der protestantischen Kirche das Verlangen
nach einer Veredlung der Liturgie und der Wunsch nach bessern liturgischen
Formen des Cultus laut geworden. In den letztern Jahrzehnten vernahm man
diesen Wunsch nicht mehr blos aus dem Munde der Geistlichkeit, sondern auch
aus dem Munde der Gebildeteren unter den Laien ... .“%’

Im Anschluss an dieses Zitat gibt Knievel Natorps Aussagen zur Liturgie im
Allgemeinen wieder und fahrt weiter fort, aus Natorps Werk folgende
bemerkenswerte Stelle zu zitieren: ,, Was hier iiber die Liturgie im Allgemeinen
gesagt worden, gilt in mancher Hinsicht auch von einem der wichtigsten Theile
derselben, von der Kirchenmusik und in’shesondere von dem Kirchengesange.
Mit Recht sind diese ein Gegenstand besonderer Aufimerksamkeit. Abgesehen
davon, daf3 sie an fiir sich einen hohen innern Werth haben, sind sie

>3 Vom 16. bis 18. September 1817 fand in Hagen die erste evangelische Gesamtsynode der
Grafschaft Mark statt. Das Synodalprotokoll hilt fest: ,,Herr Ober-Konsitorial-Rath Natorp
erfreute die Synode durch die Ubergabe seiner neuesten Schrift: Ueber den Gesang in den
Kirchen der Protestanten. Ein Beytrag zu den Vorarbeiten der Synoden zur Verbesserung
der Liturgie.“ Natorp wiinschte sich, dass seine Schrift nicht allein Verbreitung im Kreise des
Klerus, sondern auch bei ,dem groflen Publicum der gebildeten Nichtgeistlichen® finden
wiirde und hatte deshalb den Druck bei Badeker in Essen und Duisburg in Aufirag gegeben;
vgl. dazu: D. Schneider, Bernhard Christoph Ludwig Natorp (1774-1846) — Sein Beitrag zur
Reform des westfalischen Volksschul- und Lehrerbildungswesens in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, (Europaische Hochschulschriften, Reihe XI, Pddagogik; Bd. 668), Frankfurt
am Main 1996, S. 69f.

4 yal. Knievel-Abhandluﬁg, Lippstadt 1835, S. 8.

Vgl ebd., S. 20ff

% Im Verlauf der Rede stellt Natorp die Notwendigkeit einer Liturgieverbesserung und der
Veredlung des musikalischen Teils des Kultus fest; vgl. B. C. L. Natorp ,,Ueber den Gesang
in den Kirchen der Protestanten, Essen und Duisburg 1817, Einleitung.

»7 Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 8 und vgl. S. 1 der Einleitung zu Natorps
Werk ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten,”, Essen und Duisburg 1817.
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vornehmlich auch wegen ihres Zusammenhangs mit der Liturgie von grofier
Bedeutung. Wo sie fehlen oder nicht rechter Art sind, da fehlt es auch der
ganzen Liturgie, wenn nicht an ihrem wahren Fundamente, doch an einem
wesentlichen Hauptbestandteile; und ohne sie moechte man schwerlich im
Stande seyn, ihr diejenige Wuerde, Schoenheit und Geistlichkeit zu geben, von
welcher allein ihr wirksamster Einfluf3 abhaengt. “***

Indem Knievel Natorps Aussagen zur Kirchenmusik und speziell zum
Kirchengesang - deren hohem innerem Wert und ihrem wirksamen
Zusammenhang mit der Liturgie - aufgreift und herausstellt, trigt er Natorps
Gedankengut weiter. Natorps Aussagen betreffen in gleichem MaBe den
musikalischen Teil des katholischen Kultus: Mangelt es an der Kirchenmusik und
an dem Kirchengesang, so mangelt es auch an der Liturgie im Allgemeinen — an
Wiirde, Schonheit und Geistlichkeit.

Zu aller Zeit zahlten Gesang und Musik zu den Ausdrucksmitteln des Kults. Im
gesungenen Lobpreis artikuliert der Mensch seine Heilserfahrung, er verkiindet
sie singend seinen Mitmenschen und richtet sein gesungenes Lob an Gott.*’
Musik und Gesang werden in der christlichen Kirche von Anfang an als
wesentliches und notwendiges Element des Gottesdienstes gesehen.”” Der
mswirksame Zusammenhang® der Kirchenmusik mit der Liturgie, den
Knievel mit dem o. Natorp-Zitat in den Blickpunkt stellt, war im Laufe der
Jahrhunderte verlorengegangen.

Zur Trennung von Liturgie und Musik kam es durch die immer kunstvollere
Mehrstimmigkeit: Uber die frithen Formen des ,,Organum* bildete sich in Paris
wihrend der Notre-Dame-Epoche® im 13. Jahrhundert die mehrstimmige
Motette. Sie 16ste sich von der Choralmelodie , wechselte zum Franzosischen und
wurde zur Wurzel der weltlichen Motette, die sich mit ihrer Verfeinerung in der
nachfolgenden Zeit der ,,Ars antiqua® und ,,Ars nova“ gleichzeitig auch immer
mehr von der liturgischen Ordnung loste. Papst Johannes XXII. verurteilte
daraufhin in einer Konstitution ,,Docta Sanctorum Patrum® 1324 die Auswiichse
und forderte eine Riickkehr zur engeren Bindung an die Liturgie.**!  Doch war
die musikalische Entwicklung nicht mehr aufzuhalten und die Kirche resignierte
vor ihr im Riickzug auf ihre liturgischen Formen.“*** Mit dem ,Rationale” des
Durandus kam das Mitbeten/Mitlesen der von der Schola gesungenen Texte
durch den Priester, das in Zukunft allein den | giiltigen* Textvollzug ausmachen

% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 10f und vgl. S. 4 der Einleitung zu Natorps
Werk ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten, Essen und Duisburg 1817.

*?Vel. M. Kunzler, Die Liturgie der Kirche, Paderborn 1995, Kap. 2.6.1, Zur Geschichte von
Gesang und Musik im christlichen Gottesdienst, S. 188.

0 ygl. H. Musch, Musik im Gottesdienst, Band 1, Regensburg 1993, S. 7.

1 Vgl. M. Kunzler, Die Liturgie der Kirche, Paderborn 1995, Kap. 2.6.2, Zur Geschichte von
Gesang und Musik im christlichen Gottesdienst, S. 190f.

*2Vgl. ebd., S. 191.
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sollte. ,,Damit ist das in allen Konfessionen und allen Kulturen einzigartige
Verhiltnis der katholischen Kirchenmusik zur Liturgie begriindet worden und das
Grundproblem der katholischen Kirchenmusik i der abendldndischen
Kirchenmusik entstanden: Der Vollzug der Liturgie und die Musik werden
voneinander getrennt. Die Musik wurde aus einem Bestandteil zu einem Schmuck
des Gottesdienstes.“** Die Loslésung der Musik vom liturgischen Geschehen
war so weit vorangeschritten, dass das Konzil von Trient die Musik nicht im
Zusammenhang mit der Liturgie, sondern mit dem Gotteshaus behandelte. Die
Kirchenlieder waren im katholischen Gottesdienst ebensowenig offizieller
Liturgiegesang wie die immer umfangreicher und komplizierter werdenen Werke
der Komponisten; alles war zwar schones, aber nicht unbedingt notwendiges,
schmiickendes Beiwerk einer zur Angelegenheit der Priester allein gewordenen
Liturgie.*** Die Kirchenmusik wurde zur Musik neben der Liturgie’* . zum
Medium, mit dem die starre, unveranderliche Liturgie unterschiedlichen
Voraussetzungen und Bediirfnissen angepaBt werden konnte. ...“**

Khnievel tritt dieser Entwicklung - der Loslosung der Musik vom liturgischen
Geschehen - richtungsweisend entgegen. Er betrachtet Gesang und Musik nicht
als Schmuck und Beiwerk der feierlichen Liturgie, sondern als notwendigen
Hauptbestandteil, der die Ausdrucksmoglichkeiten der Liturgie und damit die
Kommunikation in der Kirche wirksam férdert. Knievel verfolgt damit einen
neuen, anderen Weg. Er nimmt zwar nicht die Ausformungen des 2.
Vatikanischen Konzils vorweg, betritt aber den Weg dorthin. Nach dem 2.
Vatikanischen Konzil ist die Kirchenmusik bestimmt durch ihre Bindung an die
Liturgie - ,,ausgezeichnet unter allen tibrigen kiinstlerischen Ausdrucksformen vor
allem deshalb, weil sie als der mit dem Wort verbundene gottesdienstliche
Gesang einen notwendigen und wesentlichen Bestandteil der feierlichen Liturgie
ausmacht (Art. 112 der Liturgiekonstitution des Zweiten Vatikanischen
Konzils) >

Die Bedeutung und Wichtigkeit der Kirchenmusik, fiihrt Knievel gemiB
Natorp weiter aus, sei bereits von den frithesten Zeiten des Christentums an bis
iiber die Reformation hinaus , lebendig® erkannt und in Ehren gehalten worden.**®

** Die Bestimmung des Durandus zeigte, dass davon in erster Linie die gleichbleibenden Teile
der Messe betroffen waren, das bereits zu Geséingen stilisierte , Ordinarium missae“. Sein
Vortrag ,ersetzte nunmehr weithin die eigentlichen Gesinge der Messe, das ,Proprium
missae‘.“ Vgl M. Kunzler, Die Liturgie der Kirche, Paderborn 1995, Kap. 2.6.2, Zur
Geschichte von Gesang und Musik im christlichen Gottesdienst, S. 191.

Vgl ebd., S. 192. '

5 yagl. ebd., S. 1931

Vgl ebd., S. 193 und vgl. Hucke, Geschichtlicher Uberblick: GdK IIL, S. 187.

7 Vgl. H. Musch, Musik im Gottesdienst, Band 1, Regensburg 1993, S.7.

% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 11.
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Zu dem jetzigen Verfall habe man bald nach der Reformation den Grund gelegt,
indem die Kirchenmusik nicht mehr gebiihrend gepflegt worden sei.

Knievel greift im folgenden Gedanken von Natorp auf wie: ,,Was ist in den
meisten Gegenden aus unserem Kirchengesange geworden! — Wo sind die
Gemeinden, welche den groBen Reichthum an herrlichen Choralmelodien, den
unsre Kirche besitzt, unter sich bewahrt haben! — Wo die Gemeinden, welche sie
zu singen verstehen! ... .“*%

Die katholische Kirche hatte Knievels Aussage nach - ,, .. wie sehr wir uns
dagegen zu erfreuen haben, diese Herrlichkeiten noch zu besitzen, ... .“ (Knievel-
Abhandlung, S. 8) - ihre alten Choralgesiange noch nicht verloren, obwohl auch
hier, wie in Kapitel 1. der vorliegenden Arbeit herausgestellt wurde, ein starker
Verfall in der Choralmusik eingetreten war. Dennoch betrachtete Knievel das alte
Liedgut als noch vorhanden — bereit, wiederhergestellt zu werden. Auf Seite 14f.
semer Abhandlung schreibt dieser: ,, Viele alte und schone Melodien findet man
nur im Munde des Volks, auch manchmal entstellt in alten Kladden. Sollen diese
aufgestellt werden,-und wir miissen zur Tradition oder zu entstellten Werken
uns’re Zuflucht nehmen, dann muf3 uns’re erste Sorge auf die Rein- und
Einfachheit der Melodie gerichtet seyn, ohne uns um diese oder jene
Oertlichkeit, oder: ohne uns darum bekiimmern zu konnen, wie man sie z. B. zu
Ewersen, zu Salzkotten, zu Warburg oder wol gar mitten im Lande singt” Die
Reinheit der Melodie ist gemdB Knievel entweder erfahrbar durch die Gesetze
der alten Kirchentonarten oder ein gebildeter Geschmack werde fiir dieselbe
entscheiden. Die musikalische Grammatik und das ,,Choralsystem* miissten fiir
eine richtige und gediegene Harmonie sorgen. In wie weit Bollens diesen
Anforderungen nachkomme, werde sich, so Knievel, im Verlaufe der Beurteilung
zeigen.”’

2.3 Die Choralarbeiten des Bollens zu den Tillmannschen Liedern

Knievels beispielhafte Beurteilung der Bollensschen Chorile enthalt weitere
wichtige Informationen iiber Knievels eigenes Choralverstindnis, seine
Wertvorstellungen hinsichtlich Choralmusik und den Entwicklungsprozess bzw.
die Vorgehensweise bei der Erarbeitung seines Choralbuches, und wird daher im
folgenden ausfiihrlich dargelegt und kommentiert:

Die Melodie No 1 ,, Christe, qui lux es, et dies charakterisiert Knievel als eine
sanfte und rihrende in dolischer Tonart, ,,welche unserm weichen A, doch nicht
ganz, dhnlich ist; sie hat die Tonfolge: A.H.C.D.E.F.G.(nicht Gis)A. und driickt
thren Urtext bestimmt aus.” Vergleiche man, so Knievel, samtliche Lieder in dem

* Vel. ebd., S. 12f und vgl. Natorp, ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten®,
Essen und Duisburg 1817, S. 6f.

» Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 15; vgl. dazu auch die Ausfithrungen zu Abt
Vogler und seinem ,,Choral-System®, Punkt 2.2.4.1.1 der vorliegenden Arbeit.
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Tillmann’schen Gesangbuche, welchen diese Melodie zugeteilt wurde, mit den
urspriinglichen Texten in dem Gesangbuche von 1767 (No 18 und No 19, Seite
28)*!, . dann werde man finden, daB sie nur fir wenige paBt. Fir No 1 in
Tillmanns Gesangbuche sei sie gar nicht passend.>”

No 4, schreibt Knievel, sei die alte Melodie ,, Herr ich lieb* dich* und ,,ungefahr
so aufgestellt, wie dieselbe in dem Handweiser zu dem Paderborn’schen
Gesangbuche von 1767, unter No 125 auf der 63. Seite sich befindet.“*>® Knievel
selbst, erfahren wir weiter, gibt der Aufstellung genannter Melodie in der
,Geistlichen Spiel- und Weckuhr* (Hildesheimer Gesangbuch 1736) den Vorzug;

sie habe ,,etwas mehr Abwechslung™ >

Melodieaufstellung . Herr ich lieb dich“, Hildesheimer Gesangbuch 1736 in: W. Biaumker, Das
katholische deutsche Kirchenlied Bd. III, Nr 204. L.

RNr. 204,
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Baumker, Bd. IIT. Nr 204 I1.

D

-

— ro— :
r] i 1 H 1

A
L le]e!
-

Oerr id) Lied did).

. Diffeldorf 1759 ; Paderborn 1770.
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1-‘é(e::t idy Qi'eb didy, Herr id ﬂ{eb vidhy, ady! von Her - pen  LQeb id) dih;
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Laf von fei-nem mid) -ab - wenden, WIl mid al-ler Freud ent=fd;1age.n,
we =der von der Welt ver - blenden, mnur da-mit i) md - ge  {a-gen:
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@_ett, i Rieb didh, Herr ich Lieb didh, adh! von Her- pen  Lieh idh  dich. =

- ! Gemeint ist das Paderborner Gesangbuch von 1767; vgl. S. 11 der vorliegenden Arbeit.

»? Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 15f, — No 1 hat in Tillmanns Gesangbuch
(1796) als erste Strophe den Text: Mein Gott! zu dir erwache ich; dir dank* ich kindlich, du
hast mich durch deinen Schutz in dieser Nacht vor Ungliick viterlich bewacht.

% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 22 und vgl. W. Baumker, Das katholische
deutsche Kirchenlied, Bd. ITI, Nr. 204. II, S. 276; Biumker wies nach, dass das genannte
Lied schon im Jahre 1722 bekannt war. In einem Gesangbiichlein ,Wer sucht der find* wird
es als ,, Ton* angefiihrt zu einem anderen Liede. In den Paderborner Gesangbiichern steht es
von 1726 an (zum Paderborner Gesangbuch von 1726 vgl. S. 9 der vorliegenden Arbeit).

»* Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 22.
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Bei der Melodie ,, Dich liebt o Gott mein ganzes Herz" (No 5.) geht Knievel
gedanklich zum Ursprung dieser Melodie zuriick. Seiner Ansicht nach liege ,,die
groBte Wahrscheinlichkeit vor®, dass dieselbe aus der Melodie ,, O [ux beata
Trinitas“ entstanden ist, - ,,der erste Theil der Melodie besteht aus einer
Verszeile und repetirt bei der zweiten, und die dritte und vierte Verszeile machen
den zweiten Theil aus. z. B.>

Auszug aus Knievels Abhandlung (Kopie), Lippstadt 1835, S. 23:%¢
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So sei es auch mit der Melodie ,, Dich liebt o Gott“. >’

Welche Quelle diente Knievel bei seiner Aufstellung der Melodie ,,0 lux beata
trinitas™ in seiner Abhandlung?

a) Der Vergleich o. Melodie mit den Paderborner Gesangbiichern von 1609 und
1617 zeigt einen nicht iibereinstimmenden Mittelteil. >

b) Ubereinstimmung zeigt o. Melodie mit der Melodieaufstellung des alten
Hymnus ,,0 lux beata trinitas®, wie sie Luther in sein Werk tibernommen und
Rambach iberliefert hat:>*’

3 Vgl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 22f

% Notenlinien und Noten wurden in der vorliegenden Kopie wegen schlechter Lesbarkeit
nachgebessert.

»7Vgl. Knievel-Abhandlung, S. 23.

% Vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. I, No. 355., S. 662.

*? Vgl. A. J. Rambach, Ueber D. Martin Luthers Verdienst fiir den Klrchengesang, Reprogr.
Nachdr. d. Ausg. Hamburg, Bohni. 1813 - Hildesheim: Olms, 1972, S. 33; auf das genannte
Werk von Rambach verweist Knievel explizit auf S. 35f seiner Abhandlung und fiihrt mit
einem Zitat aus diesem das Ausmal3 der Kirchenliedverdnderungen- und Entstellungen dem
Betrachter eindringlich vor Augen; vgl. dazu S. 75f. der vorliegenden Arbeit.
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Hymnug, O lup beata, verdeutfdht.
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Knievel stellt als nichstes heraus, dass die Melodie , O Iux beata®
hypomixolydischer Tonart sei; ,,.Dich liebt o Gott™ hingegen werde gewdchnlich
m G-Dur gesungen. Singe man diesen Hymnus auf G-Dur, werde man, so
Knievel, folgende Ausfiihrung richtig finden: z.B**

Auszug aus Knievels Abhandlun0 (Kopie), Lippstadt 1835, S. 23: 261
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- Die Abweichung der Melodie ,,Dich liebt o Gott mein ganzes Herz*“ von der
offensichtlichen Ursprungsmelodie - dem Hymnus ,,O lux beata trinitas* - fiihrt
Knievel als ein plastisches Beispiel fiir die Verunstaltung alter Melodien an. So
manche alte Melodien, schreibt Knievel, seien ,durch die der alten
Kirchentonarten unkundigen Chorsianger und Organisten, von Zeit zu Zeit, so
entstellt™, dass man oft nicht wisse, wohin sie gehoéren. Der Wiederherstellung
der Melodien in ihrer urspriinglichen Reinheit misst Knievel einen hohen
Wert bei. Bei der Bearbeitung eines Choralbuches, so Knievel, konne ,,nicht
Fleif genug darauf verwandt werden“ entstellte Melodien in ihrer
urspriinglichen Reinheit wiederherzustellen.*

Betrachte man ,,Dich liebt o Gott etc.” als originale Melodie, fihrt Knievel fort,
so habe Bollens dieselbe recht einfach aufgestellt, der zweite Teil jedoch klinge
zu nackt und kénnte so heiBen:**

nlhalgnadh|%Tn]

. — — — ey e— —
— .

- daf} ich bethorter Stinder ich so

hlagalhalg |l

bhnd von dei-ner Lie-be wich

** Vel Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 23

*! Notenlinien und Noten wurden in der vorliegenden Kopie wegen schlechter Lesbarkeit
nachgebessert.

* Vol Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 23.

*%* Notenbeispiel: Abschrift aus der Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 24.
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Die Melodie No 2. , O Antoni“ habe Bollens so aufgestellt wie man sie
gewohnlich singe. In Kaysers Choralbuch — desweiteren nennt Knievel hier auch
die Choralbiicher von Schloth und Hiller und das Dresd’ner Choralbuch — stehe
die genannte Melodie so, wie man sie in der Anlage A (Anlage zur Knievel-
Abhandlung)*** unter No 5. finde.**> Knievel selbst gibt der Melodicaufstellung in
den Choralbiichern von Kayser, Schloth, Hiller und dem Dresd’ner
Choralbuch den Vorzug und tibernimmt diese in sein Choralbuch (1840): ,, So
habe auch ich dieselbe auf No 2. in Tillmanns Gesangbuche, welchen Text sie

gut ausdriickt, angewandt. "™

Auszug aus dem Gesangbuch von Joseph Tillmann 1796, 13. Auflage. Paderborn 1876, Lied
Nr 2.. Strophe 1-3.

6 Morgenlicder.
Mel, O Antonic, Hodgepriefen.

2. Oott! mit danfenvem Gemiithe preif’ id) deine
DVatergiite, die fiir’a Heil ber Eiwigleit mir aud)
diefen Tag verleiht. Sdent miv Yeute deine Gnabde:
Jithr’ micy auf dbem Tugendpfade! Mad)’ mid), wie
ein frommed Kind, demuthspoll und gutgefinunt!

2. HIUF mir meine Sdwadyheitsiiinden Deute
friftig iiberwinden. Saff mein ganzed Leben rein,
fromm, gevedht und Yeilig fein. Starfe mid) mit
Peuth gu ftreiten um die Lrow’ der Herrlidhleiten,
die ungd in Der Deffern TWelt beine Treue vorbehilt.,

3. Made, dak i) aud) mit Freuden ber Bedrdngten
Noth und Leiden mildere und Jedermann SGutesd thue,
wie id) fann! HUF mic Andrer Biirde tragen, laf
mid). Sdmahiudt, Hap und Klagen Herslid) idyenen,
und Den Feind driffid) lieben twie den Freund!

Knievel-Choralbuch 1840
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Die firs Heil der  E_wig - keit Mir noch. die_sen® Tuy. ver - leikt .

No 15.,, O Christ hie merk* gehore nur dem Feste Corporis Christi und dhnlicher
Gelegenheit und diirfe zu Liedern anderen Inhaltes nicht missbraucht werden. Zu
dem Liede 168 in Herolds Gesangbuche passe sie ,,vortrefflich“. Knievel fahrt in

** Die Anlage A zur Knievel-Abhandlung konnte in den Archiv-Akten des Erzbischoflichen
Generalvikariats Paderborn nicht aufgefunden werden und gilt als verschollen.

*% Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 17.

%6 Vgl. ebd.
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seiner Abhandlung fort: ,, ..; ich setze Melodie und die erste Strophe des Textes,

nebst der ersten Strophe des Tillmann’schen Textes, No 100 hierhin.“*®
Auszug aus Knievels Abhandlung (Kopie), Lippstadt 1835, S. 25:*°
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7 ygl. ebd., S. 25.; Tillmann hatte die Mel. ,,O Christ hie merk.“ dem Text ,,Ich bete dich voll
Ehrfurcht an,” (Nr 100.) und damit den Liedern ,Vom hl. Altarssakramente.“ zugeordnet.

*%% Notenlinien und Noten wurden in der vorliegenden Kopie wegen schlechter Lesbarkeit
nachgebessert.
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Da der o. Auszug aus Knievels Abhandlung (Kopie) keine gute Lesbarkeit des
Textes bietet, erfolgt eine Abschrift der ersten Strophe des Heroldschen Textes
sowie der ersten Strophe des Tilmannschen Textes zur Melodie ,,O Christ hie
merk®; der Text dieser ersten Strophe wird wie in dem o. Choralbeispiel aus
Knievels Abhandlung untereinandergelegt:

Herold

Tillmann

Herold

Tillmann

Herold

Tillmann

Herold

Tillmann

Herold

Tillmann

Herold

Tillmann

Herold

T z'llmann

Herold

Tillmann

Gedenk, o Christ, an jene Nacht, wo unser

Ich be-te dich voll Ehrfurcht an, Herr Jesus

Herr die Sei-ni-gen vor seinem Tod noch

Christ, der du als Gott und Mensch in Brodsge-

ein-mal sah: Sieh was er that, daf3 nie-

stalt hier bist. Ge-sicht, Ge-fiihl, Geschmack

mand ihn nach sei-nem Tod ver-gessen

verir-ren sich zwar hier, doch glaub ich

konnt; sie staund und bet dies Wunder an.

vest, daf3 du da bist, du sagst es mir.

Kei-ne Lie-be gleicht, o Je-sus, dei-ner

Sei ge-griifset wahres Manhu, Christe

Lie-be; o lieb-ten wir dich, wie

Je-su, ich glaub‘ an dich, ich hoff"

du uns ge-liebet hast.

auf dich* ich lie-be dich.

Knievel kommentiert und bekriftigt seine Vorgehensweise mit der Bemerkung:
,Sollen wir nun dieser schinen Melodie, eines holprichsten Textes wegen
Zwang anthun? Nein! denn das wdre ebenso unrecht, als wollten wir z. B. in dem
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schonen Liede ,, Wie grofs ist des Allmcicht’gen Griite diese oder jene Fiifse
verdndern, um dasselbe einer nichtssagenden Melodie anzupassen. ... “**
Knievel fithrt auch i semnem Choralbuch (1840) die Melodie ,,O Christ hie
merk!™ (Nr 167.) in Verbindung mit dem Lied ,,Gedenk, o Christ” (Nr 168. in
Herolds Gesangbuch) auf.

Wie wichtig Knievel die Beibehaltung der urspriinglichen Melodie eines
iiberlieferten Kirchenliedes war, verdeutlichen seine gedanklichen
Ausfithrungen zum Kirchenlied ,, Gelobet seist du, Jesus Christ*.

Knievel bt in seiner Abhandlung groBe Kritik an Bollens’ Choralbearbeitung
genannten Liedes; dieser habe die Melodie, welche mixolydischer Tonart sei, in
G-Dur bearbeitet und es sei in dieser Bearbeitung fast kein Satz mehr mit der
urspriinglichen Melodie zu vergleichen - der Urmelodie, von welcher Natorp
sage: ,, Sie ist ein frohliches Hallelujah! auf die Geburt Christi, welches in jedem
Tone auch des Componisten frohlichen und jubellirenden Glauben
ausspricht.“*® Tm Anschluss an diese kritische Bemerkung fiihrt Knievel dem
Betrachter seiner Abhandlung das AusmaB der Kirchenliedveranderungen und
Entstellungen (melodische Verstimmelung) mit einem Zitat von August Jakob
Rambach?”" eindringlich vor Augen: , Wie willkiirlich, wie gewaltsam ist man
nicht, um aus vielen nur ein Beispiel anzufiihren, mit dem trefflichen Gesange
., Gelobet seist du, Jesus Christ“ umgegangen. Wie hat man daran gekrittelt und
geschnitzelt! und wie hat fast jeder Herausgeber eines neuen Gesangbuchs, um
sein kritisches Talent zu zeigen, zu den Verbesserungen seiner Vorgdnger
wieder andere Verbesserungen hinzugefiigt, so daf3 dieses Lied jetzt kaum noch
in zwei Gesangbiichern und in zwei Stddten gleich gesungen wird!* Diese
Verbesserungen des Originals, schreibt Rambach, seien groBtenteils unnotig, der
Deutlichkeit hinderlich, geziert oder wiirden dem Charakter (,,dem Geist und
Tun®) des Originals widersprechen.*”

*® Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 25f

Vgl ebd., S.35.

7' Im Jahre 1817 erschienen mehrere Schriften iiber Luthers Verhaltnis zur Musik;
vorausgegangen waren diesen 1813 die Abhandlung ,Ueber D. Martin Luthers Verdienste
um den Kirchengesang ... .“ von August Jakob Rambach, aus dem Knievel hier zitiert. Die
Erforschung der Geschichte der evangelischen Kirchenmusik trat nun in all ihren Zweigen
hervor - die Hymnologie, die Liturgik und die Historik der Figuralmusik wie des Orgelspiels.
A. J. Rambach schuf mit seinem weiteren Hauptwerk , Anthologie christlicher Gesinge aus
allen Jahrhunderten der Kirche* (Bd. 1-6) die hymnologischen Voraussetzungen fiir eine
griindliche praktische Erneuerungsarbeit auf dem Gebiet des (evangelischen) Kirchenliedes;
vgl. dazu A. J. Rambach, Ueber D. Martin Luthers Verdienste um den Kirchengesang,
Kirchengesang. Reprogr. Nachdr. d. Ausg. Hamburg, Bohni. 1813 - Hildesheim: Olms,
1972, Vorwort von K. Ameln.

7 Vel. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 36f und vgl. auch A. J. Rambach, Ueber D.
Martin Luthers Verdienste um den Kirchengesang, Kirchengesang. Reprogr. Nachdr. d.
Ausg. Hamburg, Bohni. 1813 - Hildesheim: Olms, 1972, S. 108f.
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Kunievel fahrt in seiner Abhandlung fort: ,, Die Bearbeitung dieser Melodie von g.
Bollens nebst meiner Bearbeitung nach dem Originale, habe ich in einer
besonderen Anlage zur Vergleichung untereinandergestellt, und beigelegt. “*”
Einen Beleg der Knievel’schen Bearbeitung genannter Melodie ,nach dem
Originale® erhalten wir durch Knievels Choralbuch (1840); in diesem fiihrt
Knievel das Kirchenlied ,,Gelobet seist du, Jesus Christ unter Nr 25. in seiner
urspriinglichen mixolydischen Kirchentonart auf und erhdlt damit dessen
urspriinglichen Charakter.

Knievel-Choralbuch 1840 (Auszug)

Melodieen fiir das Christfest,

inclusive der Festtage zwischen dem Christfesteund der Fasten.

25. ., Gelobet setst-duw, Jesus Christ,” ere:
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Zur Melodie ,, Wir glauben all* an einen Gott” (No 34.), auBert Knievel: ,, Diese
‘grofartige Melodie, welche dorischer Tonart ist, ist in dem Paderborn’schen
Melodienbuche so elend aufgestellt, daf sie fast nicht zu erkennen ist. “*”*

Knievel hebt auch bei dieser Melodie deren urspriingliche Kirchentonart (dorisch)
hervor und zeigt seinen Unmut tiber Verinderungen bzw. Entstellungen alter,
tiberlieferter Kirchenlieder. Knievel fihrt in seiner Abhandlung fort, er habe diese
Melodie in der Anlage B.*” so aufgestellt, ,wie dieselbe in einem alten
Gesangbuche von 1552 gedruckt steht™ und ,.in vierstimmiger Harmonie nach der
dorischen Tonart, nebst dem Urtexte, welcher in dem alten Paderborner

7 Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 38; die von Knievel erwihnte Anlage konnte
in den Archiv-Akten des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn nicht aufgefunden
werden und gilt als verschollen.

™ Vgl. ebd.; das von Knievel angesprochene Paderborn‘sche Melodienbuch ist das im Jahre
1806 erschienene Melodienbuch zum Gesangbuch von Tillmann, welches sich, wie Knievel in
seiner Abhandlung bemerkt, als unbrauchbar herausgestellt hatte; die Melodien seien sehr
fehlerhaft, verschnorkelt und mit einem schlecht bezifferten Basse dargestellt, teilweise auch
Gassenmelodien, vgl. dazu S. 25 der vorliegenden Arbeit.

*” Die von Knievel genannte Anlage B. zur Knievel-Abhandlung konnte in den Archiv-Akten
des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn nicht aufgefunden werden und gilt als
verschollen.
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Gesangbuche?™® auf der 46. Seite unter No 31 steht. Wie hier beschrieben hat
Knievel die Melodie ,,Wir glauben all* an einen Gott™ auch in seinem Choralbuch
(1840) unter No 152. aufgestellt; er hat die urspriingliche Kirchentonart (dorisch)
der Melodie und damit ihren Charakter erhalten, ferner den alten Text
(Paderborner Gesangbuch 1767) zur Melodie zuriickgefithrt. Im Tillmannschen
Gesangbuch, schreibt Knievel in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch
(1840), habe der Text im Vergleich zu dieser Melodie mehrere Versfiille zu
wenig und miiite daher eine andere Melodie erhalten, ,,welche metrisch mit der
Melodie: ,,.Der Tag der ist so freudenreich® zu vergleichen ist.“*"’

Knievel-Choralbuch, Nr 152. (Auszug)
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Die Melodie ,, Veni creator, Spiritus*“, stellt Knievel fest, sei mixolydisch;
Bollens habe sie in F-Dur iibertragen.*”® Im Choralbuch von Knievel (1840)
erscheint die genannte Melodie unter No 101. in mixolydischer Kirchentonart.
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No 38. ,, Verleih uns Frieden gnddiglich* aus der lateinischen Antiphone: , Da
pacem domine “ sei eine rithrende Melodie und in dolischer Tonart komponiert.

*’® Das von Knievel hier angesprochene ,alte Paderborner Gesangbuch® st das Paderborner

Gesangbuch von 1767, vgl. dazu die Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn
1840, S. VIL, No 13.

T Vgl. ebd.

*7 Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 34.
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Bollens habe diese Melodie in_G-Moll bearbeitet und .sie zu einem
charakterlosen Wesen entstellt*.*”

UnvergeBlich bliebe ihm der Eindruck, schreibt Knievel in den Vorbemerkungen
zu seinem Choralbuch (1840), den diese Melodie auf ihn als Knabe in der
Bittwoche bei den offentlichen Prozessionen gemacht habe - ,wenn nach der
Predigt und Ertheilung des Segens, in Gottes freier Natur der Chor dreimal
anstimmte: ,,Da pacem Domine® etc. und das Volk dreimal zu deutsch mit
., Verleih uns Frieden gnadiglich antwortete.“** Diese Melodie duBert Knievel
weitter, sei dem Liede No 26. ,,Verleih uns Frieden gnadiglich™ bei Tillmann nicht
angemessen, da der Text mit derselben nicht harmoniere.?®! Als Beleg fiir das
,,Nicht-Harmonieren®, stellt Knievel im folgenden den Tillmannschen Text mit

dem alten Text aus dem Paderborner Gesangbuch 1696 gegeniiber:**

Tillmann: ' Alter Text (Paderborner Gesangbuch
1696, S. 145; dasselbe 1765, S. 439)

Allmachtiger und giit’ger Gott, Verleih uns Frieden gnadiglich,
Unser Retter in der Noth! Herr Gott zu unsern Zeiten.
Hore deiner Kinder Fleh’n, Es ist doch ja ein ander nicht,
Die vor dir, o Vater! Steh’n, der fiir uns konnte streiten,
Und nach deiner Hiilfe fleh’n. Denn du, unser Gott, alleine.

Zum dritten Male: Amen.

Die Gegeniiberstellung des alten und neuen Textes beschlieBt Knievel mit dem
Ausruf: | Konnte der alte Text nicht beibehalten werden? O, die
Neuerungssucht!“*** Knievel kritisiert mit diesen Worten die ‘Neuerer’ des
Kirchenliedes und verleiht seinem Gedanken und seiner Uberzeugung, das alte
Gut der Kirchengesange zu bewahren, Nachdruck.

Der Blick auf das genannte Lied im Knievel-Choralbuch (1840) zeigt, dass
Knievel seine gedankliche Uberzeugung auch praktisch umgesetzt hat; der alte
Text ,,Verleth uns Frieden gnidiglich™ ist im Choralbuch von Knievel unter Nr
177 B. so aufgefiihrt, wie er in den Paderborner Gesangbiichern von 1696 und
1765 steht. - Weiterhin ist bemerkenswert, dass Knievel in seinem Choralbuch
den lateinischen Text der Antiphone ,,Da pacem Domine in diebus nostris* der
entsprechenden alten Ubersetzung ,, Verleih uns Frieden gnadiglich® vorangestellt
hat: '

*” Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 35.
" Vgl Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VIL No. 26.
281
Vgl. ebd.
2 ygl. ebd.
% Vgl. ebd.
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Knievel-Choralbuch, Nr 177.A. und Nr 177. B. (Auszige)
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In seinen Ausfithrungen zum Hymnus No 29 , Pange lingua gloriosi® nennt
Knievel als wesentliche Elemente, welche diesem festlichen Hymnus seine
Wirkung verleihen, urspriingliche Einfachheit, Bindung an seine festliche Zeit im
Kirchenjahr, Wahrung der Kirchentonart, Gesang der Gemeinde ,,wie aus einer
Stimme*: |, Dieser festliche Hymnus, der zu erhaben ist, als dafy ihn eine Altags-
Harmonie charakterisieren sollte, miifite mir am Griinen-Donnerstage bei der
Prozession zum H. Grabe, und in der Octav Corporis Cristi zum Vorscheine
kommen, wie solches schon iiber 200 Jahre in der hiesigen katholischen Kirche
der Fall gewesen ist; und von welchen Gefiihlen wird man nicht ergriffen, wenn
man ihn in seiner urspriinglichen Einfachheit, von einer zahlreichen Gemeine,
gleichsam wie aus einem Munde, Sl'ngeh hort! >

Knievel schlieBt seinen gedanklichen Ausfithrungen zum Hymnus , Pange lingua
glorios1™ ein Zitat von Herder zu den alt-christlichen Hymnen an; das im
folgenden aufgefiihrte Herder-Zitat gibt Aufschluss dariiber, welchen Wert
Knievel den alt-christlichen Hymnen beimisst; Knievel hat Herders Gedanken
in seine Abhandlung aufgenommen und damit auch weitergetragen:

,Der geistreiche Herder sagt, indem er von den altchristlichen Hymnen spricht:*

. Schwerlich wird jemand seyn, der im Gesange des Prudentinus: Jam moesta quiesce eic.
* nicht von riihrenden Ténen sein Herz ergriffen fiihlte, dem der Totengesang: Dies irae efc.
nicht Schauder einjagte, den so viele andre Hymnen, jeder mit seinem Charakier bezeichnet,
z. B. Veni redemptor gentium, Vexilla regis prodeunt, Salvete flores martyrum, Pange lingua
gloriosi u.a. nicht in den Ton versetzten, den jeder Hymnus will, und in seiner demuz‘hzgen
Gestalt, mit allen seinen kirchlichen Idiotismen gebietet.

In diesem tont die Stimme der Betenden, jenen kinnte nur die Harfe begleiten; in andern
schallt die Posaune; es ruft und tont tausendstimmige Orgel w.s.f. Fragt man sich um die
Ursache der sonderbaren Wirkung, die man von diesen altchristlichen Gesdngen empfindet,
seizt Herder hinzu, so wird man dabey eigen betroffen. ...

** Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 40.
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Was ist’s denn, was uns riihret?

Einfalt und Wahrheit.

Hier tont die Sprache eines allgemeinen Bekenntnisses, eines Herzens und Glaubens. Die
meisten sind eingerichtet, dafs sie alle Tage gesungen werden konnen und sollen; oder sie sind
an Feste der Jahreszeiten gebunden.

Wie diese wiederkommen, kommt in ewiger Umwdlzung auch ihr christliches Bekenntnis
wieder. Zu fein ist in den Hymnen keine Empfindung, keine Pflicht, kein Trost gegriffen; es
herrscht in ihnen allen ein allgemeiner populdrer Inhalt in grofien Accenten. Wer in einem Te
deum oder salve regina neue Gedanken sucht, sucht sie am unrechten Orte; eben das tdiglich-
und ewig Bekannte soll hier das Geprcge der Wahrheit seyn. Der Gesang soll ein
ambrosisches Opfer der Natur werden, unsterblich und wiederkehrend wie diese. “**

Herders Gedanken zu den altchristlichen Hymnen zitiert bereits Natorp in seiner
Schrift ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten***°

Auszug aus Natorps Werk . Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten®, S. 74f
ber, benenied.an. GedanFenfille: und am allent poss fiden Gefingen; empfindet, fegt Herder: hingu, fo
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108 und fa'be".ﬁhb,i'tief' gerlihre./ TBag pie Crfabhs niger, al$ ein neuer Gedanfe, der un_é:.l)ie_u-
rung in -unfeen, Kivden - hicehber fagt, Eonn Keiz vibet, dovt mddytig eefdhiittert; Sedanfen find in
nem-hon ung - entgangen fepn , meine Herven Brits biefen Hymnen fbechaupt fparfam,. Mande find nuc
bet!  Unfere Gemeinden fingen diejenigen Lieder, feperliche Mecitationen einer -befannten Gefdidte,
deven Mufit ihnen mobléef&ﬂig"uub geldufig ift, ober fie find -beBannte %i;ten;unb@iebete.%aﬂibmmt’
mit mebr Berwegung; und wic felbft wihlen, wenn der Snbate, Wler win. Allen wieter, Selten fiud ed
wir die Lieder, weldje bepm Sottesdienfle gefuns aud). hberrafdend feine..unb.::-rieu,e--@n};p finbyuns
gen tverben follen, lBeftimmen, [ebr oft faft uns gen, -mit benen fie uns etwajducdhfteomen; aufs
willflhrlich nady ihten Melodieen. Die Mufit ift Jteue und Feine ift in den.Hymnen -gav nidht gea
e8, welde unfern Eitd)'entieb'ern BSdroung und Les tedynet. TRas. ift’s benn, was unsd cibhret? -Cina
ben giebt, ,,Sdywerlid) , Zfag.t Herber, indem er falt und TWabhrheit, Dier tdnt die Spradye eines
von ben-altdjtiftliden Gefdugen fpridpt, {dwerlid allgemeinen Befenntniffes, Cines Derzend unb
witd Femand feyn, der 3z B, im Sefange des Prut Slaubens,. Die meiften find eingerichtet, daf fie
bentiug: ~Jam moesta quiesce querela, nidyt von alle Tage gefungen werden-und follen, oder fié find
ehbrenden Tdnen fein Derg ergriffen fihite; dem an Fefte Der Jahreszeiten: gebunden, . Wie Ddiefe
ver Todtengefang: Dies irae, dies illa, nidt Sdhaus tieverFommeti | ESmmt- jn :efviger Umwdlzung aud
ber einjagte; -.den fo -viefe anbdre Hywinen, - jeder ibr driftlides Bebenntnif ieder. Bt fein ift in
mit feinem GharaBter begeithnet 3. B, Veni redem= den Hymnen feine Cmpfindung, Feine Pflidht, fein
tor genlium — Vexilla regis prodeunt — Salvete Froft gegriffen: es DHerr[dt in allen ein allgemein
flores martyrum .— Pange  lingua gloriosi &c; populdver.Inbalt in grofen Accenten,
nidyt i den . Ton verfegten, den- jeder Hymnus e in einem Te deum pber "Salve regina neue
. will wud - in feiner demithigen Seftalt mit allen Gedanken fudyt, fudt fle am unrediten Orte; eben
feinen Eechlihen Jviotismen mdditig gebietet, Su bag taglid)= und ewwigsVefannte foll hier das Ge-
biefern -tont bie Stimme der Betenden, jenen prige der Wabrbheit fepn,  Der- Gefang foll ein
Edunte nur die Harfe begleiteri, -in andern [dalit ambrofifdes Opfer der Natur werden, unflerblid
die Pofaune, ¢8 ruft und tnt diefaufendfiimmige und yieberEebhrend , wie diefe,. Die TNufif, bheifit
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* Vgl ebd., S. 40-43 und vgl. J. G. Herder, Zerstreute Blitter Ste Sammlung, Gotha 1785-
1787, Preisschrift tber die Wirkungen der Dichtkunst in den simmtlichen Werken zur
schonen Literatur. Briefe zur Verfassung der Hymnen 7te Sammlung.

26 B.C.L. Natorp, ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten”, Essen und Duisburg
1817, S.74f.
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Ein Vergleich der o. zitierten Zeilen aus Knievels Abhandlung mit den
entsprechenden bei Natorp zeigt Ubereinstimmung, die hinsichtlich einer Stelle
hochst interessant ist: Natorp fiigt in sein Zitat die Bemerkung ,setzt Herder
hinzu® ein: ,, ... Fragt man sich um die Ursache der sonderbaren Wirkung, die
man von diesen altchristlichen Gesangen empfindet, setzt Herder hinzu, so wird
man dabey eigen betroffen. ... .“**” Dieselbe Abweichung von der originalen
Herder-Stelle”™® durch die hinzugefiigte Bemerkung ,,setzt Herder hinzu“ zeigt
auch die zitierte Herder-Stelle in Knievels Abhandlung; diese Feststellung lasst
den Schluss zu, dass Knievel das Herder-Zitat aus Natorps Werk geschopft
hat. Knievel leitet das Herder-Zitat mit den Worten ,, Der geistreiche Herder
sagt, indem er von den altchristlichen Hymnen spricht: “ ein und unterstreicht
damit die Bedeutung des Herderschen Gedankengutes.

Mit der Aufnahme des Herder-Zitates bringt Knievel den alten Hymnen neue
Achtung entgegen.”® , Diese Musik, voll Einfalt, Wahrheit und Kraft“ war
Knievels Ansicht nach noch vorhanden — diese Musik, welche ,wir als emn
reiches Erbe aus den iltern Zeiten empfangen haben.“*”° Knievel stellt in seiner
Abhandlung weiterhin fest: ,, Moechten doch unsere geistlichen Liederdichter sie
nie mifkannt, moechten sie die Sache nie, dem heutigen Geschmacke zuwider,
betrachtet haben. Moechten doch gelehrte Mdnner vor 30-40 Jahren, wo Abt
Vogler, dieser grofie Mann noch lebte, der auf seinen weiten Reisen ueberall
Untersuchungen anstellte, der in Klein-, und Grof-Griechenland die uralte
Psalmodie noch fand, moechten solche Mcnner in einen Verband getreten seyn,
welch ein Gesang — und Choralwerk Deutscher-Zunge, hdtte dann fiir die
deutsche katholische Kirche zu Stande kommen kinnen!“**!

*7Vgl. ebd.

¥ Vel J. G. Herder, Zerstreute Blitter Ste Sammlung, Gotha 1785-1787, Preisschrift iber die
Wirkungen der Dichtkunst in den sammtlichen Werken zur schénen Literatur. Briefe zur
Verfassung der Hymnen 7te Sammlung.

% Bei den Romisch-Katholischen bewies man eine lange Zeit hindurch den alten Hymnen
mehr Achtung; seit Einfihrung des deutschen Kirchengesangs sind sie aber auch dort fast
alle verschwunden oder nur in freyen Nachbildungen beybehalten.", schreibt Rambach in
seiner ,, Anthologie christlicher Gesinge aus allen Jahrhunderten der Kirche“, Band 1.
(1817), S.13. — Bemerkenswert ist, dass der erste Band der Rambach-Anthologie ebenfalls
die von Natorp und Knievel angefiihrten Zeilen von Herder zu den altchristlichen Hymnen
enthalt (Bd. 1., S. 10f). Wie Natorp und Knievel bringt auch Rambach mit seiner
Abhandlung den alten Hymnen neue Achtung entgegen; im ersten Band seiner , Anthologie
christlicher Gesdnge™ hat dieser eine Reihe der alt-christlichen Hymnen (Texte) aufgefiihrt.
August Jakob Rambach war als Forscher und Sammler ,einer der groBen Wegbereiter der
Restauration des evangelischen Kirchenliedes®, vgl. A. J. Rambach, Ueber D. Martin Luthers
Verdienste um den Kirchengesang, Kirchengesang. Reprogr. Nachdr. d. Ausg. Hamburg,
Bohni. 1813 - Hildesheim: Olms, 1972, Vorwort von K. Ameln. - Da Rambachs Herder-
Zitat nicht wie bei Natorp und Knievel die eingeschobene Bemerkung , setzt Herder hinzu“
aufweist, entfillt die Anthologie als Quelle, aus der Knievel sein Zitat geschopft hat.

* Vgl. Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 44.

#1 Vgl. ebd.
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2.4 Knievels Gedankengut - Zwischenergebnis

Viele Teile fithren zusammen zu einem gemeinsamen Kern - dem Choralbuch von
Knievel; Knievel selbst liefert in seiner entscheidenden Abhandlung (Juni 1835)
die Steinchen, die sein interessantes und facettenreiches Mosaik bilden. So nennt
er z B die fir seinen Weg, sein Ziel als Choralbuchautor entscheidenden
Personen und deren Werke, die sein Gedankengut nihren und stiitzen. Knievel
hebt mit seiner AuBerung ,.dem Kayser’schen gleich“ das Choralbuch von
Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser hervor und ,liefert™ damit einen Mosaikstein
zur ErschlieBung seines Werkes. Einen weiteren Baustein, den Knievel anfiihrt,
bildet die Reihe der Paderborner Gesangbiicher - die Paderborner
Gesangbuchgeschichte, die an verschiedenen Stellen der Abhandlung
angesprochen wird.

Tirks ,.GeneralbaBschule, Das ,,Choral-System™ von Abt Vogler, Mortimers

Werk ,,.Der Choralgesang zur Zeit der Reformation” und das Werk ,.Ueber den

Gesang in den Kirchen der Protestanten* von Natorp sind Namen und Werke, die

Knievel

a) als wichtige Arbeiten zur Choralmusik anfiihrt,

b) mit deren inhaltlichen Aspekten er sich auseinandersetzt,

c) aus denen er zitiert und die er heranzieht, um das Wesen der Choralmusik
darzulegen und zu bekriftigen.

Mit Tiirk, Vogler, Mortimer und Natorp verbindet Knievel ein gemeinsames Ziel:
Allen Personen geht es darum, auf die Bedeutung — den Wert des alten
Choralgesanges in ihren Lehrwerken aufmerksam zu machen und dieses
Gedankengut weiterzutragen und zu bewahren. So pladiert auch Knievel in
seiner Abhandlung fiir die Riickkehr zum traditionellen Kirchenliedgut; er betont
die Notwendigkeit, die alten Melodien von ihrer Entstellung zu befreien und sie in
ihrer urspriinglichen Reinheit wiederherzustellen.

Knievel geht einen Weg, der richtungsweisend ist; er betrachtet Gesang und
Musik nicht als Schmuck und Beiwerk der feierlichen Liturgie, sondern als
integrierten Bestandteil, der die Ausdrucksmoglichkeiten des Menschen (der
Gemeinde) erweitert und die Kommunikation in der Kirche fordert.

Knievels Gedanken und Ansichten waren fortschrittlich fiir damalige und sind
aktuell fiir heutige Zeit im Lichte der Liturgiekonstitution; nach den Worten der
Liturgiekonstitution stellt . die iiberlieferte Musik der Gesamtkirche einen
Reichtum von unschatzbarem Wert dar, der ,mit groBter Sorge bewahrt und
gepflegt werden soll“ (Lk 112 und 114)**.

*?2 Vgl. H. Musch, Musik im Gottesdienst, Bd. 1, Regensburg 1993, S. 8.
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Tiirk Vogler Mortimer Natorp

L1

Riickkehr zum traditionellen Kirchenliedgut
Reinheit der alten Kirchenmelodien/Kirchenlieder
Bewahrung der alten Kirchentonarten

Knievel

Bet der Gesamtanalyse des Knievel-Choralbuches in Kapitel 3. wird auf dem
Hintergrund der bisherigen Untersuchungsergebnisse weiter herausgearbeitet,

a) in wie weit Knievel sein dargelegtes Choralverstindnis - die Bewahrung der
alten Kirchenmelodien in ihren urspriinglichen Klrchentonarten —1in die Praxis
umgesetzt hat.

b) welche Bedeutung die Paderborner Gesangbiicher fiir Knievels Choralbuch
haben,

c) welche Kriterien Knievel ,dem Kayser’schen gleich® in sein  Werk
aufgenommen hat.

d) in wie weit sich Knievel an Tirks Vorstellungen vom Choralspielen,
msbesondere der Ausfithrung von Zwischenspielen orientiert hat?
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2.5 Resultat der Revision der Bollensschen Choralmelodien

1) Pfarrer Stratmann aus Lippstadt teilt dem Paderborner Generalvikar Driike in
einem Schreiben vom 26. 6. 1835 mit, dass die Revision der Bollensschen
Choralmelodien Knievel dazu veranlasst habe, ,eine tief aushohlende
Abhandlung®”® ueber kirchliche Choralmelodien zu fertigen“. Diese
Abhandlung koénne, so Stratmann jedem Organisten der Didzese Paderborn ,,zur
Betrachtung mitgetheilt werden“**; Stratmann zeigt in genanntem Schreiben
weitere Qualititen des Kirchenmusikers Knievel auf*”

Schreiben vom 26. 6. 1835: Pfarrer Stratmann aus Lippstadt an den Generalvikar Druke in
Paderborn

Herr Knievel ist mit der Revision der Bollens ‘schen Choralmelodien
ldngst fertig. Diese Arbeit hat ihn veranlasst eine tief aushohlen-
de Abhandlung ueber kirchliche Choralmelodien zu fertigen,
die meiner geringen Einsicht nach, jedem Organisten unserer
Dioeces, wdre es auch aus kirchlichen Mitteln, zur Betrachtung
mitgetheilt werden konnten.
- Herr Knievel hat fiir unsere Kirche auf die hohen Feste des Jahrs,
Vespern mit Antiphonen, Responsorien, Gebeten, und Betrachtungen
componirt, die sehr feierlich, und erbauend sind. Daf} er der
Mann dafiir ist, dies Zeugnifs hat ihm der H. O. C. Rath Natorp
ertheilt, der ihn unter die ersten Organisten Westphalens zdhlt.
Da er mit der Reinschrift seiner Arbeit beschaeftiget ist, wo er nur
die Freistunden aufler den Schulstunden benutzen kann; so
bittet er um eine 8 taegige Nachfrist.
Mit der ausgezeichnetesten Hochachtung unterzeichnet sich

Euer Hochwuerden Wohlgeboren

untertaeniger, und gehorsamster Diener
G. Stratmann Pfarrer

** Gemeint ist Knievels Abhandlung vom 24. Juni 1835, die der vorliegenden Arbeit als
wesentliche Primarliteratur zu Grunde liegt. '

** Vgl. Schreiben vom 26. 6. 1835: Pfarrer Stratmann aus Lippstadt an den Generalvikar
Dritke in Paderborn, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta
generalia XIV 4,5 Gottesdienst, 4.

* Vgl. ebd.

84



Der Lippstadter Pfarrer Georg Stratmann betont gegeniiber dem Paderborner
Generalvikar Driike in o. Schreiben: ,,Dall er der Mann dafir ist, .., d. h. dass
Knievel die richtige Person fiir die Herausgabe des Choralbuches zu dem
Gesangbuch von Tillmann sei, ,.dies Zeugnis™ habe ihm der H. O. C Rath Natorp
ertheilt, der ihn unter die ersten Organisten Westphalens zihle**® Bei ,,H. O.
C.Rath Natorp”“ (Herr Oberkonsistorial-Rath Natorp) handelt es sich um
denselben Natorp (Bernhard Christoph Ludwig), dessen Schrift ,,Ueber den
Gesang in den Kirchen der Protestanten” Knievel in seiner Abhandlung (1835)
empfiehlt und aus der er hier selbst mehrfach zitiert.?”’

2) Knievels Stellungnahme zu den Bollensschen Choral-Arbeiten veranlaBten das
Generalvikariat, von diesen Abstand zu nehmen und sich dem nochmals
angebotenen Choralbuch-Manuskript von Knievel zuzuwenden. Es existiert ein
Brief des Generalvikars Driike an den Lehrer Bollens, der diesen Sachverhalt
darlegt: ,, Die von ihnen friiher eingereichten Choralmelodien lassen wir Ihnen,
nachdem das Gutachten des Organisten zu Lippstadt dariiber eingegangen ist,
hieriiber mit dem Bemerken wieder zugehen, dafs, wie wir erst bei dieser
Gelegenheit erfahren haben, der Knievel schon vor mehrern Jahren ein
Choralmelodienbuch zu dem Tillmannschen Gesangbuch mit vielem Fleifse und
mit Benutzung werthvoller Quellen ausgearbeitet hat, dessen Abdruck bisher

durch zufillige Umstdnde aufgehalten wurde . ***

3) Bollens® Antikritik:

Im Jahr 1837 - zwei Jahre nach Knievels Beurteilung der Bollensschen Chorile in
seiner Abhandlung (Lippstadt, den 24. Juni 1835) - richtet Bollens ein Schreiben
an das Generalvikariat Paderborn, in dem er Knievels Beurteilung seiner
Choralarbeiten hart kritisiert: ,,... . Nach den, meinem Choralbuche beigefiigten
Beilagen vom Herrn Knievel zu urtheilen, wirft mir derselbe 1. Unkenntnis der
griechischen Tonarten, 2. Unkenntnif3 der musikalischen Grammatik, Syntax
etc.; und 3. Unkenninifs der Urmelodien vor. Ich will hier nur ganz kurz diese
Einwendungen widerlegen, und nur dann, wenn Ew. Hochwiirden es verlangen,
eine vollstindige Antikritik liefern. « **

26 Vgl ebd.

*7 Ein Beleg dariiber, ob Knievel dieses ,Zeugnis“ von Natorp, unter die ersten Organisten
Westphalens zu zahlen, in schriftlicher oder mindlicher Form personlich erhalten hat, bzw.
eine personliche Begegnung zwischen Knievel und Natorp stattgefunden hat, konnte in den
Archiv-Akten des Erzbischoflichen Generalvikariats so wie in den Schriften von Natorp nicht
aufgefunden werden.

" Vgl. Schreiben vom 18. Dezember 1835: Generalvikar Dritke an den Lehrer Bollens, in:
Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV 4,5
Gottesdienst, 4.

»? Vel Schreiben: Der Lehrer Friedrich Bollens an den Generalvikar Dritke - Bruchhausen,
18. September 1837, S. 1-3, in ebd.
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Die griechischen Tonarten habe er aus manchen beriihmten Werken und von
anerkannt tiichtigen Musikgelehrten kennengelernt. stimme aber mit Gtfr. v.
Weber iiberein, was dieser im vierten Band seiner , Herrin der Tonsatzkunst "
tiber dieselben sagt — ,nimlich man weiBl eigentlich von den griechischen
Tonarten so viel, wie von der Sprache, die Adam geredet hat. Es herrsche bis
jetzt noch ein Dunkel iiber derselben. Am Schluss seiner Kritik duBert Bollens,
bei vorhandenem Interesse werde er , unwiderleglich darthun, daf3 dem, als
Organisten iibrigens sehr achtungswerthen, Herrn Kn. bei Abfassung seiner
Rezension entweder Unkenntnif3 der Theorie der Tonsatzkunst, oder unedle
Absichten geleitet haben "

In den Archiv-Akten des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn existiert
kein Hinweis auf einen weiteren Schriftverkehr zwischen dem Generalvikariat
und Friedrich Bollens; eine ,vollstindige Antikritik“ hat das Generalvikariat
demnach von Bollens nicht angefordert.

Abhandlung von Bollens

Weitere Nachforschungen tiber Friedrich Bollens ergaben, dass im Jahre 1851
von diesem eine Abhandlung mit dem Titel ,Der deutsche Choralgesang der
katholischen Kirche, seine geschichtliche Entwicklung, liturgische Bedeutung und
sein Verhiltnis zum protestantischen Kirchengesang™ verdffentlicht wurde.’”
Diese Schrift ist insofern fiir die vorliegende Arbeit interessant, da Bollens sich
hier erneut zu den Kirchentonarten #uBert und dabei Mortimers Werk ., Der
Choralgesang zur Zeit der Reformation™ beriihrt, welches Knievel in seiner
Abhandlung dem Lehrer Bollens als Studienwerk empfohlen hatte.

Bollens schreibt auf Seite 18 seiner Abhandlung ,,Der deutsche Choralgesang der
katholischen Kirche®, Mortimer sei nach Untersuchungen zu dem Ergebnis
gekommen, dass das Besondere der alten Choralmelodien in den sogenannten
Kirchen- oder griechischen Tonarten begriindet liege. An dieser Stelle miisse
sich, so Bollens, die Frage aufdringen, ,,warum unsere heutigen Componisten,
auch wenn sie sich mit den alten Tonarten vollkommen vertraut gemacht haben,
doch nicht jene alten Gesidnge nachzuahmen vermdgen? Bollens gibt folgende
Antwort auf diese Frage: , Es sind nicht sowohl die Tonarten, welche den alten
Gesdngen ihr Wunderbares und Tiefgreifendes geben, als vielmehr der Geist,
der in ihnen weht, der sie durch alle Wechsel der Zeit und Moden ewig jung und
schon erhdlt. ...Die alten Gesdnge sind in den alten Tonarten gedacht und von
diesen untrennbar; sie lassen sich nicht auf unsere modernen Tonarten
reduziren. %

% Herrin der Tonsatzkunst®, eine solche Schrift von Gottfried Weber ist nicht bekannt.

! Vgl. Schreiben: Der Lehrer Friedrich Bollens an den Generalvikar Driike - Bruchhausen,
18. September 1837, S. 2.

% Vgl. F. Bollens, Der deutsche Choralgesang der katholischen Kirche, Tiibingen 1851.

% Vgl. ebd., S. 18.
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Bollens stimmt in diesem Punkte nun mit Knievels Ansichten tiiber die
Kirchentonarten tiberein. Knievel hatte vor allem in seiner Abhandlung kritisiert,
dass Bollens Melodien wie , Veni creator Spiritus®, ,,Verleih uns Frieden
gnidiglich® aus der lateinischen Antiphone ,,Da pacem domine®, ,,Wir glauben
all* ein einen Gott™ etc., urspriinglich in Kirchentonarten komponiert, in Dur oder
Moll bearbeitet und damit zu einem ,charakterlosen Wesen® entstellt habe.’™*
Knievel bemerkte, dass Bollens samtliche Chorile, welche urspriinglich in den
Kirchentonarten komponiert seien, ,,in einem modernen Gewande™ erscheinen
lasse; diese Tatsache hatte Knievel u.a. dazu veranlasst, Bollens die Werke von
Vogler, Mortimer und Natorp als Studienwerke zu empfehlen.’®

Hat Bollens nach seiner Antikritik, welche beim Generalvikariat Paderborn nicht
auf Annahme gestoBen ist, einen Wandel der Einstellung hinsichtlich der
Kirchentonarten vollzogen?

4) Generalvikariat erteilt Knievel den Auftrag:

Der Generalvikar Driikke fordert Knievel am 16. Juli 1835 dazu auf, sein
Choralbuch zum Tillmannschen Gesangbuch und die Revision des Tillmannschen
Gesangbuches zu schicken:*"

,An den Herrn Lehrer und Organisten Knievel

Wohlgeboren zu Lippstadt
Aus lhrer hier eingegangenen gutachtlichen Revision iiber die von dem
Schullehrer Bollens vorgelegten Choral-Melodien, wofiir ich IThnen verbindlichst
danke, habe ich zuerst ersehen, daf3 sie schon vor Jahren eine Revision des
Tillmannschen Gesangbuches und ein Choral-Melodienbuch zu demselben
ausgearbeitet haben. Ich wiinsche sehr, dafp sie mir diese ganze Arbeit zur
Ansicht zusenden mogen. Der Herr Pfarrer Stratmann wird die Giite haben,
diese Papiere unter dem Kirchensiegel ... an mich gelangen zu lassen. "

Am 3ten August antwortet Knievel dem Generalvikar Driike, ihm sei die Revision
des Tillmannschen Gesangbuches, , welche doch fiir die Folge das Werk der
Gelehrten Paderborn’s werden muf3,...“ vor mehreren Jahren abhanden
gekommen.’”® Mit dem Ausdruck ,,Werk der Gelehrten Paderborn’s“ verleiht
Knievel seiner eigenen Arbeit groBe Geltung. Knievel fihrt weiter fort, er wolle
sich deshalb unverziiglich bemiihen, dieselbe durch eine Neue, der Ersten dhnlich,
zu ersetzen.’”’ |

Vel S. 76ff. der vorliegenden Arbeit.

*® Vgl. dazu Punkt 2.2.2 der vorliegenden Arbeit.

%% ygl. Schreiben vom 16. Juli 1835: Das Generalvikariat Paderborn an Knievel, in: Archiv des
Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, Acta generalia XIV 4,5 Gottesdienst, 4.

*7ygl. ebd.

%% Vgl. Schreiben vom 3. August 1835: Knievel an den Generalvikar Driike in Paderborn, in
ebd.

% Vgl. ebd.

87



Am 28. Dezember 1837 kiindigt Knievel in einem Schreiben dem Generalvikar
Driikke das ihm ,ibertragene Choralbuch®, welches bis auf das Register, die
Unterlegung des Textes und sonstige Kleinigkeiten beendigt sei, an; er bittet um

Prifung seiner Arbeit und Vorlage samtlicher sachdienlicher Bemerkungen zu
dieser:

Schreiben vom 28.12.1837: Ignaz Knievel an den Generalvikar Dritke in Paderborn;
1Auszug[310

Py
/174‘/ o %{VMM //M W L ézw
PP Ll L %Z/
/”7/ j /%//W:W

M, )L/ P :J_ﬂ o Aoahei ot
/ =

1 Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, Acta generalia XIV 4.5
Gottesdienst, 4.
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Zweck der Revision bzw. des Registers war, zu jedem Tillmannschen Liede die
passende Melodie im Knievel-Choralbuch nachzuweisen. ,,Allein obgleich der
Verfasser mit riihmlicher Beharrlichkeit an dem Werke bis zu dem Zeitpunkt
fortarbeitete, wo der nahe Tod seiner Hand die Feder entfallen lie3*, hat Knievel
jenes Register nicht mehr vollenden koénnen. Dasselbe wurde nach den von
Knievel hinterlassenen Angaben angefertigt und dem damaligen Paderborner
Generalvikar Driike iibergeben. ™!

Zweites Register zum Knievel’schen Choralmelodien-Buche (Kopie):*'

Zweltes Reglster zum Kmevel’schen Lhoralmelodlen Buche, o~
welehes nachwelset, ’

nach Welcher "\Ielodle Je(les Lled des’ Tlllmann’schen Gesangbuches zu singen ist.

G’ Fiir diejenigen Lxeder, ﬂeren Nummern mit elnem * bezeichnet sind, konnten wegen des unglexchformigen Metrums kelne Melodien angewiesen werden
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M Vgl Schrelben vom 30. Januar 1841: Das Generalvikariat Paderborn an den Domkapitular
und Landdechant Holtgreven, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn,
Metropolitankapitel Paderborn, Verordnungen Circulare 1817-1853, XXII, 1) Verbreitung
religioser Schriften und Zeitungen. Anhang zum rmssale Gesangbuch und Choralbiicher von
Knievel, Circulares 1841, S. 45.

*2 Vgl. Original, in: Arch1v des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia
X1V 4,5 Gottesdienst, 4.
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Das Zweite Register zum Knievel’schen Choralmelodien-Buche gibt an. nach
welcher Melodie jedes Lied des Tillmannschen Gesangbuches zu singen ist.

Beispiele:

Das Lied No 1. des Tillmannschen Gesangbuches ist nach der Melodie No 1. des
Knievel-Choralbuches zu singen; No 1. ist das Lied und die Melodie ,,Mein Gott!
zu dir erwache ich.

Das Lied No 31. des Tillmannschen Gesangbuches ist nach der Melodie No 51.
des Knievel-Choralbuches zu singen; No 51. ist die Melodie , Vexilla regis
prodeunt

Das Lied No 32. des Tillmannschen Gesangbuches ist nach der Melodie No 145.
des Knievel-Choralbuches zu singen; No 145 ist die Melodie ,,Wenn ich, o
Schopfer, deine Macht™.

Das Lied No 40. des Tillmannschen Gesangbuches ist nach der Melodie No 26.
des Knievel-Choralbuches zu singen; No 26. ist die Melodie ,,Der Tag ist grof3
und freudenreich®
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Das Zweite Register zum Knievel’schen Choralmelodien-Buche wird in die
weiteren Auflagen des Gesangbuches von Tillmann fest integriert: iiber den
Texten wird durch die Anfangsworte der Lieder auf die jeweilige zugehorige
Melodie des Knievel-Choralbuches verwiesen:

Lied-Auszige aus dem Gesangbuch von Tillmann 1796, 13. Auflage. Paderborn 1876

" Senfer eines grofen Jiinders.
Mel. Jhr Tage, die id) Hingelebt.
6. g Tage, die i) Gingelebt, juriid, ach!
fehrt ihr nimmermehr; gleid) Sdatten feid ihr
hingejdwebt, bom 'iro]te guter Lerfe Teer.

2. Sindb meiner Tage hier nod) viel, die du, o
®ott! fiic mid) beftimmt? Gelang’ td) bald an’s
Qebengziel, two mir ber Iob bad Leben nimmt?

3. MWeh mir, wenn mid) in diefer Nadht Gott
forberte vor iem Geridht! TBie [dredte mid) des
Ridters Madt und fein ergiirnted Angefidt!

4. Id) tehre, Oott! zu bir juriid, id) falle
reuvoll Hin vor bir; did) fleht mein thrdnenvoller
Blit: od), geh’ niht i’s Geridjt mit mir!

5. ©dan mid) vor deinem Angefidt, du Gott
ber Gnaden und ber Huld; ﬁeI) meine Rew’, ver=

wirf mid) nidyt, vergib mir meiner Siinben 6cﬁu1b
© 6. NG (aB mid) nidt vergebens fleh’n! Nod) ein-
- mal Gnade, milder Gott! Jdh will auf dbeinen
MWegen gef’m, und trew. dir fein big in ben Tod,

28 Bunt ). Segen.
7. An den Buhtagen. Juur crjten HI. @cgeu
Mel. Du der ‘m:rfd;en Heil uud Leben.
24. Scfu?' Dier- gu beinen Tiiken liegt die arme

Siinderjdyaar, die wir rew'voll feufzen, biifen, und
bir btmgen Zhrinen dav; fend’ ung Hiilfe, Heil
und Segen; jei und gnidig deinetwegen, I)aft’ mit
deinen 6trafcn ein, dent’ an deine Tobespein.

Sum weiten HI. Scgen,

" Grof ift, Jefud, bein Crbarmen, Troft und
Rettung ift Dei dir! Nc), verfchone dod) ung Armen,
ende unfer @lend Dier! Caf und Ddeinen Sdup
erfofren in den drofenden Gefahren! Herr, cxf)dre
unfer Fleh’n; wad wic bitten, laf gefd)ef)’

1. Nad) vem HL. Segen,
Ml Jefst und in aller Frift.

25. @ott bu Bift unjer TWunfd), ruf’ ung

“nad) biefer Beit,

O trener Seelenirt! jur frof)en Cwigleit, | .
o mwir vor Freud’ enfziidt in deinem fei’gen Lidht
Did) feh’n von-Angefidyt, did), Gott,’ 3u Angefidyt!
2. Nad) vens Hhi. Segen.

Mel. b\d) licbt, o: ®ott, mein ganyed Heiy.

. 26. ﬂ[[maﬁf)hger und . giit'ger ©ott,' du unfer
" Retter in der Noth! Ad) hore deiner S?mber %}Ief) n,
die Bier vor dir, o Bater, flehn.

o, Gty Glid und Heil in unfer Eunb,
und Troft und RNath fite jeben Stand! Lafp uns
dir bienen ;ebetgext in Cintrad)t und Bufuebenf)ezt

3. Nad) dem HI. Segen.
Mel. Laffet und in Subeldbren.
- 27, QnB auf und, bdie wir vettrauéin, Jefus,
deine Gnabde thauen; laf und beine @qu jdauen,
deiner Giite ung erfreu n. :
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IMefigefinge.
Crfte Mef[e.
Juum Introitus,
Piel. Hier liegt vor deiner Majeftit.

9. .ﬁm liegt bor beiner Majeftit im Staub bie
Chriftenfdjaar; bas Hery ju dir, o Gott, erhioht,
die Augen gum Wltar! Sdent’ ung, o Vater, deine
Huld, bergib ung unjre Siinbenjduld ! O Gott, pon
peinem Angefid)t verfiof und arme Siinder nidt!
Berftop und nid)t, verftof ung Siinder nidt!

2. Wir haben, Here! bein Gut verjdwend’t wie
der berlorne Solhn; die Siinde at uns Jo verblend’t.
Dod) jdhau von bdeinem Thron mitleidig Her auf
unjern Sdymerz, - berwirf nidt ein erfniridfes
Hery; entyieh die Baterhuld und nidjt, und fende
ung bein Gnadenlid)t, dein gbtilid) Gnabenlidht!

3. LWir find ja beiner Hiinde Wert, ber Sdyb-
pfung unterthan! O gib ung Sdwaden Kraft
und - Star?, fieh) und in Gnaden an; -Hier brin=
gew wir auf bdem Witar .dir ein Werjdhnungs-
opfer dar. O Gott! ber Werth bded Blutg it
groff, bas einft bein Sofn fiir ung vergof, fiir -

— und. bergofs, am ey fiir ung vergof.

40 Bur Predigt.

Nuf Weihnadten.  BVor der Predigt.
Diel.: @elobt fei Gott der Bater.
30. -i)err TaR ung jeht 'die Qehren bes Ebvan-
geliumd mit twabhrer Andadyt Hdren, und unfers
Chriftenthuma erhab’ne Pflidten fehen! Crlendyte
den Berftand, bdein Wort fedht ju verftehen, und
Bilf, wag wir erfannt, im Werf vollbringen.

gtad) der Predigt.

QaB Deined Worted Samen, Here! frudtbar
in ungd fein! Laf Alle beinen Ramen frofloctend
Denedei’n. Qafp die verftodten Siinbder voll Neue
in fid) gef’n, und die verlornen Rinder um bein
Grbarmen fle’n. el ihnen gnibdig!

Jn der %uftc;t Bor der Predigt.
wm Vexilla regis prodeunt,

31 @ott' 3exg ung beined IBorted Kraft, bie
Frieb und Muth jur Tugend {dafft, die harte
Giinder rithrt und fdredt, und aug dem @ﬁnr
derjdylaf fie wedt..

2. Laf und bdurd) deinerlendytend Sd)t ber=
ftehent, wad Ddein Diemer jpridht; fiihr’ wng in
diefer BuRezeit jur Befjerung o Heiligleit!

Nady der Predigt.
Nd) made, Herr, ung, dein Gejdhlecht, mehr
tugenbliebend unb gctcd)t' Tief prige deine Lehr’

‘ung ein, laB ung Yier fromm, dort felig fein!

Anf Oftern. BVor der ;Btebigt.’

Mel. Wenn id), o Sdoyfer, deine Madjt,
32, @err, orid) durd) beineg Dienerd Mund
bu Jelbft ju unfern Seelen, und gib, dap wir
in biefer Stund! bag Wort bes Lebens wiflen!



2.6 Schematische Darstellung des langen Weges vom Gedanken bis hin zur
Herausgabe des Knievel-Choralbuches in der Zeitspanne 1803 bis 1840

1803 -1807 Knievel spielt in Oberntudorf die Orgel; Hindernisse wegen eines
fehlenden Choralbuches zaom Gesangbuch von Tillmann.

1808/1809 Knievel fasst den Gedanken, ein Choralbuch zu verfassen,
dem Kayser’schen gleich; Sammeln von alten Gesang- und Choralbiichern wegen
Unbekanntschaft mit den alten Melodien.

1810 Kiister in Lippstadt an St. Nicolai; Knievel sammelt weiter alte Gesang-
und Choralbiicher.

1819 Angebot: Musiklehrerstelle am kiinftigen Seminar in Biiren; Knievel
erkennt im Voraus die Schwierigkeiten mit den jungen Leuten wegen fehlenden
Choralbuches; Knievel fasst erneut Entschluss, ein Choralbuch zu verfassen;
verfiigt inzwischen tiber eine Sammlung von ca. 3000 Melodien.

1820-24 Knievel verfasst sein Choralbuch-Manuskript / Revision des
Tillmannschen Gesangbuches

1824 (Dez.) Revisionsplan wird vom Generalvikar Dammers mit Beifall
angenommen, Knievel-Choralbuch wird aber nicht gedruckt!?

1835 (April) Generalvikariat erbittet Knievels Beurteilung der Choralarbeiten
des Lehrers Bollens — Bollens als Verfasser eines Choralbuches zum
Tillmannschen Gesangbuch?

1835 (Juni) Knievel-Abhandlung iiber Choralmusik und die Fehlerhaftigkeit
der Bollensschen Chorile; Knievel bietet sein Choralbuch-Manuskript erneut an.

1835 (Juli) Generalvikariat erteilt Knievel den Auftrag fir das Choralbuch
zum Tillmannschen Gesangbuch.

1837 Bollens® Antikritik: fillt hart aus; entweder habe Knievel keine
Ahnung oder unedle Absichten.

1840 Herausgabe des Choralbuches von Knievel, Paderborn 1840.
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3. Das Choralbuch von Hermann Ignaz Knievel — Gesamtbetrachtung

Im Jahre 1840 erschien in Paderborn das Choralbuch von Hermann Ignaz
Knievel.

Titelblatt des Choralbuches von Knievel (1840)

n

Fatholifde Kirvden;
A ' | “ ,3unc'xd)ﬂ»v A
fiir den dltern Sheil b;er'bibcéfe Paderborn.

kd

2

Vierftimmig nnd durdgehends mit Bwifdenfpielen bearbeitet

yoR

Hermann Jgnaz Knievel,

Lebrer und Organift an der Fatholifden RKirde ju Livpfadt.

Paderborn,

Berlag ver Jmunfermann’ider Budbandlung

1840.

Knievel widmete sein Werk dem Generalvikar Dritke’", der sich zu Knievels Zeit
stark fiir die kirchenmusikalischen Belange eingesetzt hatte. Die Korrespondenz
zwischen Driike und Knievel wie auch Drilkke und dem Lippstadter Pfarrer
Stratmann, in dessen Zentrum das Knievel-Choralbuch stand, zeugt von
gegenseitiger Wertschitzung *'*

" Heinrich Driike (geb. 1776 zu Alfen, gest. 1844 zu Paderborn) bemihte sich als
Domdechant sehr um die Ausgestaltung des Gottesdienstes, vgl. Th. Hamacher: Hermann
Ignaz Knievel und sein bedeutendes Choralbuch, in: Heimatblitter, Folge 5 des 53.
Jahrganges, Lippstadt 1973, S. 36, Anm. 6. ' :

" Val. dazu , Schriftverkehr zwischen Generalvikar Dritke und Knievel, wie auch Drike und
Stratmann, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia, XIV
4.5 Gottesdienst, 4.
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Widmung: Auszug aus Knievels Choralbuch (1840)

bem Heven Dom-Dedhaunten DI Driife, "/

General s Vifar des %lét(wms ‘})abtrborn x., /4/% jg

Dem grofien u-tetmbe und Wefdrderer des :tbabenen Choralgefanges

in Ghrfurdt gewidbmet

Frpdior
| T / 1
von dem Verfaffer. S &2
. ErS

Das Knievel-Choralbuch enthélt X Seiten Vorbemerkungen und anschlieBend 276

numerierte Melodien auf 274 Seiten, darunter 26 Melodien, die Knievel selbst

komponiert hat. Nicht immer ist den Liedern die erste Textstrophe beigefiigt.

@ Das Choralbuch enthiilt Gesiinge zum Gottesdienst, die in geordneter Folge:
entsprechend ihrer festlichen Zeit aufgefiihrt sind.

Einteilung der Melodien:

Melodien zu Morgenliedern , Nr. 1-9
Melodien zu Abendliedern, Nr. 10-13

Melodien fiir die Adventszeit, Nr. 14-24

Melodien fiir das Christfest, Nr. 25-50

Melodien fiir die Fastenzeit, Nr. 51- 99

Melodien fiir das Pfingstfest, Nr. 100-106

Melodien fiir das Fest der h. Dreieinigkeit, Nr. 107_19,5

Melodien fiir die Festtage der Mutter unseres Heilandes, Nr. 196-225
Melodien zu Liedern am Feste des h. Liborius, Nr. 226-231 |
Melodien zu Liedern bei Beerdigungsfeierlichkeiten, Nr. 232-244
»Psalmodie“, Nr. 245

Nachtrag, Nr. 246-247
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Wie wichtig Knievel die Einteilung der Lieder entsprechend ihrer festlichen Zeit
war, hat er mehrfach in seiner Abhandlung angesprochen und an Beispielen
dargelegt.’"

Knievels selbstverfasste Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch weisen fiir
den Sianger, Liturg, Kirchen- und Musikwissenschaftler einen Paratext auf, der
sich als mhaltlich gewichtiger und aufschlussreicher Begleittext darstellt. So sind
Knievels Vorstellungen von der Beschaffenheit der Chorile und der Ausfithrung
des Choralgesanges neben a) seiner bedeutenden Abhandlung (1835), b) den
Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch zu entnehmen. Mit den Vorbemerkungen
liegt das zweite wesentliche Primérschriftstiick vor, das Hinweise gibt auf die
Quellen, die Knievel zur Verwirklichung seines Choralbuches herangezogen hat.

3.1 Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch

a) Zu Beginn seiner Vorbemerkungen legt Knievel den Begriff Choral dar:*'°

Ylnter Choral sber Choralgefang verfteht man gunddf benfenigen Tirdlidhen
Gporgefang, wo eine bddjt einfade TMelodie, von Dder gefammien. Kivdengemeine,
audy wobl von Prieftern, Chorgeifiliden, Chorherven ober aud) fogenannten Chor-
fnaben unb Ghoraliften u, {. w. einftimmig, nur gewdhnlidhy unter Begleifing der
Drgel abgefungen wird,  Eine ju_foldem unigvnen'%ﬁngcn beftimmie Gefang-
mei?e ober Melobic Deift eine Choralmelodie, ober aud) ein Ehoral. —
Sie famn fhrer Beffimmung gemdf nur HédR einfad) fein, und daher meiftend nur
aud langen RNoten, gleider oder dod) nuv wenig berfd)tcbenet,@eitun%Beffeben; und
fo e biefe Gin- und Gleid)fdrmigleit eine davacteriftifhe Cigenfdaft des
Gphorals ift, fo werden oft aud) andere, tn fo einfadem Style gehaltene, wenn qud
nidt gerade jum RKivdengefange befiimmee Melodien Choval ober dhoralmdfig
genannt, - Die gum einfimmigen- Kivdengefange beflimmien C€horalmelodien:
sverben juweilen mehritimmig audgefept, wn mit ber Gemeine, befonbers an’ feftliden »
Tagen, einen Wed)| c{ée ang su bilden; fie Deifen dann giweiz, drei:, vier:
und mebritimmige Chorile, , ' Lo ‘
Sind diefe einfadert, jum RKivdengefange beftimmien Melodien in- vier ver-

* fdbievenen Stimmen auf 3wei Syftemen o gefest, daf man fie auf einem Klavier

ober auf ber Orvgel bequem greifen fann, dann nennt man dasd eme vierflimmige
GChoral: over Orgelbegleitung. Cine folde vierfimmige Begleitung fann

auf gweierlei Art, in enger ober jeryireuter, oder, was daffelbe ift, in etheil:

ter Harmonie evfderen. Cuge heift die Havmonie, wenn die Yier Stimmen o

fo gefest finb, baf bie linfe Hand nur den Baf, und bie vedyte die drei ibrigen
Stimmen au fiihren bat; gevftveut aber, wenn die vier Stimmen verhdltnifmdpig
T weit audemmander liegen, fo daf die linfe Hand aufer bem Baf nod) eine oder
bie andere Stimme mit iibernehmen muf. Daf leptere ald Choralbegleitung bieg
vorzliglidere ift, braudt nidt evwdhnt ju werben, —

Im Weiteren zeigt Knievel seine Betrachtungsweise in Bezug auf die
Eigenschaften eines Chorals auf. Diese deckt sich mit der Betrachtungsweise von
Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser, teilweise sogar mit denselben
Wortformulierungen, was im folgenden durch eine  Gegeniiberstellung der
Aussagen von Knievel und Kayser (Zitate aus Knievels Vorbemerkungen und
Kaysers Vorwort) belegt wird; zur besseren Veranschaulichung werden innerhalb
der Zitate gleiche Formulierungen von Knievel und Kayser fett gedruckt:*!”

>

*® Vgl. dazu die Ausfiihrungen zu Punkt 2.3 der vorliegenden Arbeit.

316 Vgl Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch, Paderborn 1840, S. 1.

7 Vgl. Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch, Rinteln 1807, S. VIII-X; vgl. die
Ausfihrungen zu Punkt 2.2.1.1.1 der vorliegenden Arbeit, S. 30ff. und vgl. Knievels
Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch, Paderborn 1840, S. I.
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Wie Kayser misst auch Knievel der Simplizitit des Choralvortrags einen
bedeutenden Stellenwert bei.

Knievel: ,,Dieser zur Verehrung des hichsten Wesens bestimmte Gesang soll die
hochste Feierlichkeit in sich vereinen. In der Singstimme sind daher alle
Spriinge in weit entfernte oder doch schwer zu treffende Intervalle, alle
Verzierungen sorgfdltig zu vermeiden. Der Organist bemithe sich, den Choral
einfach und wiirdevoll vorzutragen; ... “

Kayser: ,,Der Choralgesang soll mit der grofiten Einfachheit die héchste
Feierlichkeit vereinen, alle Spriinge durch weite, schwer zu treffende Intervalle,
alle Verzierungen und hdufig durchgehende Noten sollen in der Singstimme
vermieden werden. ... "

Zur Verwirklichung einer schlichten Choralausfihrung - um | hochste
Feierlichkeit im Choral zu vereinen - sieht Knievel wie auch Kayser die
Notwendigkeit, dass Organisten weiterhin folgende Punkte beachten:

Kmievel: ,, Der Organist bemiihe sich, den Choral einfach und wiirdevoll
vorzutragen; er bedenke, wo er spielt, und an wen der Gesang gerichtet ist; er
lasse da nicht seinen Fingern freien Lauf, wo es auf Kraft, Wiirde und
religiose Erbauung ankommt.

Kayser: ,Man hiite sich also sorgfdiltig, seinen Fingern da freien Lauf zu
lassen, wo es auf Kraft, Wiirde, und religiose Erbauung ankommi, ... .“

Knievel: Alles Absetzen, Abstofien der Akkorde ist beim Choralspielen
sorgfiltig zu vermeiden. Der Vortrag mufs streng gebunden sein, d.h. die
unmittelbar aufeinander folgenden Akkorde miissen so zusammenhcngend
vorgetragen werden, daf3 nicht die geringste Liicke dazwischen steht.

Kayser: Der Organist vermeide im Choralspielen alles Abstofien der Tone, und
halte jeden Ton so lange an, bis dessen Dauer vollkommen voriiber ist, so dafs
ein Ton sich an den anderen anschliefit, ohne jedoch mit ihm vermischt zu
werden.

Knievel duBert sich in gleicher Weise wie Kayser iiber die Taktart, die einem
Choral zum Grunde liege:

Knievel: |, In jedem Choral liegt eine gewisse Taktart, eine genaue Eintheilung
der aufeinander folgenden Tine in gleichmifiger Bewegung, zum Grunde,
und die Noten behalten ihre bestimmte Zeitdauer (Geltung). “

Kayser: ,, In jedem Chorale liegt eine gewisse Taktart, das heifst: eine genaue
Eintheilung der aufeinanderfolgenden Téne in gleiche Schritte zum Grunde,
welche man ohne das Gefiihl zu beleidigen nicht verletzen darf. “
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Die o. Gegeniiberstellung von Kayser und Knievel verdeutlicht, dass 1. Knievel
die Vorrede zum Choralbuch von Kayser inhaltlich vertraut war und 2. Knievel
die Vorstellungen von Kayser als Quelle in die Vorbemerkungen zu semem
Choralbuch (1840) aufgenommen und damit sein Choralbuch gedanklich dem
»Kayser’schen gleich“ ausgerichtet hat.

Kayser und Knievel haben eine gemeinsame Betrachtungsweise beziiglich der
Eigenschaften eines Chorals; Kaysers Gedanken sind wiederum Gedanken von
Daniel Gottlob Tiirk; wie unter Punkt 2.2.1.1.1 der vorliegenden Arbeit (Das
Choralbuch von Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser) herausgestellt wurde,
empfiehlt Kayser in seiner Vorrede ausdriicklich Tirks Werk . Von den
wichtigsten Pflichten eines Organisten® (Halle 1787) und fiihrt wesentliche
Gedanken aus diesem an’'®; Knievel wiederum hat diese Hauptgedanken aus
Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch in sein Werk aufgenommen.
Ausgangsquelle einer gemeinsamen Richtung von Kayser und Knievel ist
somit Daniel Gottlob Tiirk mit seinem Werk ,,Von den wichstigsten
Pflichten eines Organisten®.

Titelblatt der Schrift .. Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten*'”

QBon den
widtigften Pflidten

Qrganifen

Cin Beytrag
sur Verbefferung

bev
mufifalif{den Qiturgie
von

®. &. Turk

Halle, .
auf Roften ded Berfaffers ;
in Sommiffion bey Schtvicdert ju PLeipjig,
Und in ber Hemmerdefdben Budhhandlung ju Halle,
17 8 T

¥ Vgl. dazu S.311F. der vorliegenden Arbeit.
*'D. G. Turk, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten, Faksimile 1787, 2. Ausgabe,
Hilversum 1966, hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter.
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Am Ende der Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch verweist auch Knievel auf
Tirks Schrift ,,Von den wichstigsten Pflichten eines Organisten™: ,, Die
Organisten mogen sich in Schriften, welche vom Orgelspiele handeln, umsehen.
Von den vielen in neuerer Zeit erschienenen Schriften dieser Art nenne ich die
billigsten, Werners Orgelschule und Tiirks Pflichten eines Organisten. In diesen

Werkchen werden sie fast iiber alles Wichtigere in gedrdngter Kiirze Auskunft
ﬁnden. «320

Im folgenden wird Werners Orgelschule’® als weitere Quelle fiir Knievels
Choralwerk betrachtet:

Johann Gottlob Werner’>* hat in seiner , Anleitung zum Choralspielen” die
Prinzipien seiner Orgelbegleitung dargelegt:*>> Oberster Grundsatz ist, dass die
Orgel den Choral ,rein, unverfilscht und ungeziert“ begleitet. Werner
wendet sich gegen vollgriffiges Spiel, ebenso gegen die enge Lage. Er billigt dem
Organisten zu, gelegentlich in der Begleitung Abwechslung zu schaffen. Einen
engen Zusammenhang der Begleitung mit dem Stimmungsausdruck des Textes
fordert Werner nicht in dem MaBe, wie viele der anderen Choralbegleiter vor
allem um die Mitte des 18. Jahrhunderts.

Fellerer zeigt in seiner Schrift ,Beitrdge zur Choralbegleitung und
Choralverarbeitung® wesentliche Untersuchungsergebnisse der Zwischenspiele
von Wermer auf® Werners Zwischenspiele seien keine steifen
Verlegenheitsphrasen, sondern imitatorisch gut gearbeitet und in sich
geschlossen. Innerhalb eines Stiickes stehen sie in thematischem
Zusammenhang und werden bei den einzelnen Versteilen variiert gebraucht,
wodurch eine Geschlossenheit erreicht wird. Um bei diesen Zusammenhingen
die Zwischenspiele nicht eint6nig erscheinen zu lassen, verwendet Werner meist
zwel oder drei Zwischenspielthemen in einem Choral, die abwechselnd aufireten.
Eine deratig geschlossene Gestaltung der Zwischenspiele, betont Fellerer, sei in

20 ygl. Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch, Paderborn 1840, S. X.

*1'J. G. Werner, Orgelschule oder Anleitung zum Orgelspielen und zur richtigen Kenntnis
und Behandlung des Orgelwerkes, 2 Teile, Penig 1805; Kayser fiihrt in seiner Vorrede im
Zusammenhang mit Zwischenspielen nicht die Orgelschule, sondern Kurze Anweisung fiir
angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chordle zweckmdffig mit der Orgel zu begleiten,
nebst Zwischenspielen (1805) an. '

22 Johann Gottlob Werner (1777-1822): Sein erfolgreiches kirchenmusikalisches und
musikpddagogisches Wirken sowie die Veroffentlichungen seiner Choralbiicher und
Orgelwerke fithrten ihn 1819 zur Berufung als Domorganist und Musikdirektor nach
Merseburg. Werner war als Padagoge und Organist hochgeschitzt. Besonders seine
musikalischen Lehrwerke zeichnen sich durch didaktisch systematische Anlage und eine
einfache Art der Darstellung aus; vgl. Art.  Werner“ von R. Eller, in: Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, Bd. 14, hrsg. von F. Blume, Kassel 1966, Sp. 494f.

** Vgl K. G. Fellerer, Beitrige zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S.51.

Vgl ebd., S. 51f
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anderen Choralbegleitungen selten durchgefiihrt, da diese meist rein figurativ
betrachtet wiirden.

Finden sich die Grundsitze aus Werners Orgelschule in Knievels
Choralbegleitung verwirklicht?; stehen Knievels Zwischenspiele innerhalb
eines Chorals in thematischem Zusammenhang und werden bei den
einzelnen Versteilen variiert gebraucht? — Die an dieser Stelle aufgeworfenen
Fragen werden in Kap. 3.3 der vorliegenden Arbeit (Knievels Choralsprache)
berticksichtigt.

b) Liturgische Gesinge

Als ,,eine andere Gattung des Kirchengesanges™ fiihrt Knievel die Liturgischen
Gesdnge an. Im Vergleich zum Choral verhalte es sich bei dem liturgischen
Gesang, so Knievel, ,unter welchem das Kyrie, Gloria, Credo etc.; die
Praefation, das Sanctus und Pater noster etc.; die Antiphonen der Psalmen und
die Litaneien mitbegriffen sind*, in Hinsicht der Noten und ihrer Geltung anders:
,2Die Noten werden hier nicht so sehr nach ihrer Geltung oder Zeitdauer
betrachtet, sondern mehr als Zeichen der Deklamation angesehen.“**> Knievel

stellt die verschiedenen Notenarten ,,nach der Rémischen Notation™ wie folgt dar:
Auszug aus Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch (1840), S. 1.

~a) Dbie lange Jote I. e O,
b bie mittleve W durd .F, und
o) bie furge ot dp durg | ol
- Die Note = fommt in ber Begleitung ber Gejinge hiufig- gors: PR
wohl Mandyen unbetannt ift, fo'fei hier bemerft, daf-fie amt. fectel giffy unp D dR
Hingufiigung eined Puntted ebenfalld ym die HAlfte berJingert: wird, -+ Vi

c¢) Tonarten-Beschaffenheit der Chorile:

Knievel duBert sich auf Seite IV seiner Vorbemerkungen zu den Tonarten der
Choréle; er bemerkt: ,In jedem Chorale liegt, so wie in andern Musikstiicken,
eine bestimmte Tonart (Modus) zum Grunde.” Knievel spricht zunichst tber die
Tonarten des Dur-Moll-Systems und betont dabei die Wirkung der Klangfarbe

bzw. das Charakteristische jeder einzelnen Tonart:
Auszug aus Knievels Vorbemerkungen zu sein»em Choralbuch (1840). S. IV,

4 Man foridt swar von 24 Tonarfen; allein alle 12 harte und affe 12
4 weide find, in foweit ein Jnfrument gehrig gleididwebend femperivt ift, blof in
nfehung der Hibe und Tiefe, nidht aber ihrev ibrigen Cinridiung nady, von ein-
anber verfdieden. Daf aber fcbe eingelne diefer Tonarten etwas davafteriftifdes
an fid trage, [aBt fid nidyt in Abrebe gielren.  Man fpiele 3 B, einen Choval, der
in C dur bearbeitet tft, mit derfelben Harmonie aus D ober Es, und man wird im
erften ugenblide glauben, einen andern gzorat ju Doven,  Diefes fann dod) nur

VI

pird) pie Klangfarbe oder dnrd) bas Chargfteriftifde jeder eingelnen Tonavt betwivkt
werdert,  So werden unfere Shovdle bei Eriheilung des h. Segend, befouderd an
Doben Feften, vom Pricfter in dreimatiger Tonfteigerung vorgefungen, 3. B. ,,De-
fensor®, bic-bte Strophe bes ,,Christe qui lux es et dies*, jun erjtenmale getwdhir=
Gy in ¥ aeolifd), sum pweiten in G aeolifd), und gum dritten in dber aesli- .
fdyen. Tonart felbff. Vet jeder Steigerung hort man gewshulidy diefelbe Melodie,
piefelbe “Harmonie; aber weld)’ eine eigene Wirfung bringt fedesmal die gefteigerte
Melodie hervor, &3 iff, al3 fange eine aubere Gemeine, und fie wilrbe auf einer
3 andern Orgel bealeifet, - : T

VLIV VYR

3 Vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. 1.
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Seiner Darlegung der zwei Haupttonarten Dur und Moll schlieft Knievel eine
Betrachtung der ,,Tonarten der Alten* - der Kirchentonarten an.*?°

AuBer diesen zwei Haupttonarten, schreibt Knievel in seinen Vorbemerkungen,
kommen noch die Tonarten der Alten (Kirchentonarten) in Betracht, ,,in welchen
viele unsrer alten Choralmelodien componirt sind. Diese Tonarten sind von den
unsrigen in mehr als einer Riicksicht sehr verschieden. Thre Anzahl belief sich mit
allen Unterabtheilungen auf zwolf; jedoch waren einige darunter wenig
voneinander verschieden.“**” Man merke sich, so Knievel, nur folgende sechs
Haupttonarten: 1) die Jonische, 2) die Dorische, 3) die Phrygische, 4) die
Lydische, 5) die Mixolydische, 6) die Aeolische. Diese sechs authentischen
Tonarten der Alten haben noch sechs Nebentonarten, plagalische zur Seite.

Zur Vertiefung der Kirchentonarten empfiehlt Knievel , vorziiglich® Mortimers
Werk ,.Der Choralgesang zur Zeit der Reformation, oder, Versuch, die Frage zu
beantworten: Woher kommt es, daB3 in den Choralmelodien der Alten etwas ist,
was heut zu Tage nicht mehr erreicht wird?*; dieses Werk hebt Knievel bereits in
seiner Abhandlung (Lippstadt 1835) neben anderen Werken als eine wesentliche
Schrift zu den Kirchentonarten hervor, bekriftigt und stiitzt mit diesem seine
Sichtweise, an den Kirchentonarten festzuhalten und die alten Choralmelodien in
ihren urspriinglichen Kirchentonarten zu bewahren.*”

d) Uber die Melodien und ihre Quellen:

Die Melodien, schreibt Knievel in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch,
seien aus vielen alten katholischen Gesangbiichern gesammelt™™"; von diesen
fithre er nur einige der &ltesten namentlich an. Manche Melodien, welche man, in
diesen Biichern, so Knievel, ,vergebens suchte“, seien aus der Tradition
geschopft, ,und, in der urspriinglichen Leseart soweit als moglich hergestellt,
ihrer kirchlichen Jahrszeit wieder zugetheilt worden.“**! Dass diese Punkte — die
Riickkehr zum traditionellen Kirchenliedgut, das Aufstellen der Melodien in ihrer
,urspriinglichen Leseart™ und Zuordnung entsprechend ihrer festlichen Zeit im
Kirchenjahr, einen groBen Stellenwert in Knievels Denken und Handeln als
Choralbuchautor einnimmt, hat die Untersuchung der Knievel-Abhandlung (Kap.
2. der vorliegenden Arbeit) herausgestellt. Knievel betont in seiner Abhandlung
unter Embezug der Lehrwerke von Tirk, Vogler, Mortimer und Natorp die

*26 Vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. ITVf.

*7Vgl. ebd., S. IV.

¥ Vgl. ebd., S. IVE,

** Vel dazu die Ausfithrungen 2.2.5 und 2.2.5.1 der vorliegenden Arbeit.

% Knievel macht in seiner Abhandlung darauf aufmerksam, dass ihm die alten Melodien
zunichst unbekannt waren, er daher einige Jahre alte Gesang- und Choralbiicher sammelte;
vgl. dazu S. 27 der vorliegenden Arbeit.

*1'Vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VL.
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Notwendigkeit, die alten Melodien von ihrer Entstellung zu befreien und sie in
threr urspriinglichen Reinheit wiederherzustellen. Viele alte und schéne Melodien
finde man, so Knievel, nur im Munde des Volks, auch manchmal entstellt in alten
Kladden. Sollen diese aufgestellt werden - ,, und wir miissen zur Tradition oder
zu entstellten Werken uns 'rve Zuflucht nehmen “, schreibt Knievel, dann miisse die
erste Sorge auf die Rein- und Einfachheit der Melodie gerichtet sein. Die Reinheit
der Melodie sei erfahrbar durch die Gesetze der alten Kirchentonarten; die
musikalische Grammatik und das Choralsystem haben gemiB Knievel weiterhin
fiir eine richtige und gediegene Harmonie zu sorgen.*>>

Als Gesangbuch-Quellen, die Knievel zur Aufstellung der Melodien in seinem

Choralbuch herangezogen hat, nennt er u.a.:>>

,,1. Geistliche Lieder. Nach dem Holzschnitt vom Jahre 1552.

2. Gesangbuch Paderborn 1696

3. Christkatholisches Gesangbuch ..., Miinster 1723

4. Geistliche Spiel- und Weckuhr, Hildesheim 1736

5. Ein altes Manuskript, Warburg 1694

6. Rituale Romanum, ... Antwerpen 1635

7. Paderbornsches Gesangbuch 1765 und dessen Handweiser 1770
8. Tillmanns Melodienbuch u. m. a.*

Diese Melodien, bemerkt Knievel weiter in den Vorbemerkungen zu seinem
Choralbuch, ,erscheinen hier unter dem Titel: Choralbuch fiir katholische
Kirchen; zunichst fiir den iltern Theil der Didzese Paderborn®. Dieser Titel
werde sich dadurch rechtfertigen, schreibt Knievel, ,da 1) sidmmtliche
katholische Kirchen, wenigstens zwischen Weser und Rhein, mehr oder weniger
ihre alten Melodien darin wiederfinden, und daf ich 2) auf das Tillmann‘sche
Gesangbuch, welches im Firstenthum Paderborn eingefiihrt ist, besondere
Riicksicht genommen habe.“***

Knievel zeigt in seinen Vorbemerkungen an Hand von Beispielen auf, dass im
Tillmannschen Gesangbuch mehrfach Lieder den Melodien angedichtet oder
angepasst sind, ohne zu beriicksichtigen, ob der Charakter der Melodie auch mit
dem Inhalt des neuen Liedes so harmoniert wie mit ihrem alten Text.”> Knievel
hat diesen Mangel in der Anlage des Tillmannschen Gesangbuches bereits in
seiner Abhandlung (1835) unter Einbezug von Liedbeispielen dargelegt.’*

2 Vgl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 15; vgl. dazu auch die Ausfithrungen zu Abt
Vogler und seinem ,,Choral-System“ (2.2.4.1 und 2.2.4.1.1) der vorliegenden Arbeit.

3 ygl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. VI.

34 Vgl. ebd. '

Vgl ebd,, S. VI

36 Vgl. dazu Punkt 2.3 der vorliegenden Arbeit.

101



Auszug aus Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch (1840). S. VII.

= N 1L Mel, ,Robe Sion” opne den Melobien-Sag: ,Mit Cheru-
bim 2, — ,Qobe Sion”, befanntlid) die Ueberfesung der Sequens: ,,Lauda Sion®,
_ift fiir ben Boltdgefang in ywblf fedsverfige Strophen getheilt; fede Strophe exhalt
dent Jufag: , Mit Cherubim, mit Sevaphim [oben wir did Jefud.” Die-
fer Gefang ift ein Ausdrud der Freude und ded Jubeld iiber dasd hodbheilige Safra-
ment; jugleid) wird darin dag Dogma ber fatholifden Kirdje fiber bdie Lrangfub-
flantiation ausgeforoden. Jn welder anvegenden Weife fang man frither Diefed
erhabene Lied! - Wie wurbe man ergriffen, wenn man in einer yon Andidtigen ge-
fiiltten Rirdye diefen behren Lobgefang in der Octay Corporis Christi, in den Bet=
ftunden unter 9ggierit'cf)er Drgelbegleitung ﬁngengﬁrte! — Hier in M. 11, hat man
diefe feftlide IMelodie gerriffen, und der evfien HAlfte den Tert eined Bupliedes
untergefdoben, Sollte man nidt aud) da 3u Thrdnen geriibrt werben? — I Habe

dicfe Melodie den Frohnleidhnamsgefangen wieder jugetheilt, und den Text Ao 11.,
fo twie mehreve andeve mit paffendern Melodien verfehen. Die Melodien: ,Dag
Heil ver Welt, Hevy Jefusd Ehrift” und ,Selobt fei Sott der BVater”
gehbren ebenfalls ju den Frohnleidhnamsgefingen.

No. B3, Mel. ,, O Libori — ,O Libori” ift cin Loblicd auf den h.
Qboriug, Hier foll ein Led nady devfelben Melodie gefungen iwerden, in tweldyenr
fidy der Siinder tn den Staub wivft, und jur Vavmberzigeit Gotted feine Jufludt
nimmt! — 3um Credo. Mel, , Wiv glauben all an einen Gott”, iiberfepnt
aus- dem lateinijden Patrem oder dem Nicdnifden Glaubensdbefenntniffe. Dieje
grofiactige Melodie, welde in dem Tillmannfdhen Melodienbudye fo elend aufgeftelt
ift, daf fie faum gu evfennen ift, Habe id nady einem faft 300 Jabr alten Gefang-
budye beavbeitet, fie in Hinfidyt der Lefart mit mehrern Bearbeitungen grofer Cho=-
valmeifter vergliden, und mit {hrem aften Terte (fieh Paderb. Gefangb. 1767 S.
46) unter No. 152 aufgeftellt. Der Tillmannfde Tert hat, im BVergleidhe 3u diefer
Melodie, mehreve BVersfiife su wenig, und mufte daber eine andere Melodbie erhal-
ten, welde metrifd) mit der Melodier ,Dev Lag der ift fo freudenveid’ ju
vergleidhen ift. — Wir glauben all” 1. ift dovifder Tonart, nad) der Kivdyen-
fyradye primi toni. — Jum Sanctud, Mel, ,Lobe Sion”, welde hier eben=
fall3 patte gewdphlt werber fonnen, wenn dic Strophe, wo der Melvodienfas: ,Mit
Cherubim’ 1. cintritt, nidt einen Bevdfuf ju viel Datte. _

Moo 19. Giinfte Strophe jum ,,Tantum ergo‘’. Der Hymnusd: ,Pange
lingua® ift trodydifd), untermifht mit Spondien, fo aud) die erhabene Melodie, Die
fammtliden Leder ded Tillmannfden Gefangbudes, twelde der Melodie ,,Pange
lingua® oder ,,Tantum ergo‘® ober ,Mein Jung crfling’ und frohlid) fing™
sugetbeilt find, Daben .vier troddifde und gwei jambifde Bevszeilen. Aud diefem
einfachen Grunde founte die Melodie ,,Pange lingua® Dier ihre Anwendung nidt
finden, * Im Ghoralbudye habe idy derfelben die Ueberfegung von Nidel untergelegt.

No. 26, Mel. ,Berleih und Frieden gnadiglid’”, dberfest ausd der
Antiphone: ,,Da pacem Domine in diebus nostris’. Die INelodie hat einen riih-
renden, flependen Chavafter. Unvergefilid) bleibt miv der Cindbrud, twelden diefe
Melodie in meinen Knabenjahren in dev Bittwodye bei den Sffentlidhen Progeffionen, anf
midy madyte, wenn, nad) dev Predigh und Criheilung ded Segens, in Gottes freier Na-
tur der Ghor dreimal anfiimmte: ,,Da pacem Domine* etc. und dasg Bolf dreimal
au deutfdy mit ,Bevleih und Fricben gnadiglidy antwortete. Diefe Melodie ijt
dem Licde No. 26. nidyt angemeffen, weil der Text mif derfelben nidyt harmonirt, wovon

- man fid) durd) Bufammenftelung des neuen und des alten Texted iiberzengen fann.
: . Alter Text (Paderb, Gefangdb. 1696
Geite 1453 baffelbe 1765 S. 439):

- Killmann: '

Mimddytiger und giit'ger Gott, . éBerIeiés;j ung Frieben gnddiglid,
Unfer Retter in der Jtoth! Herr Gott ju unfern Jeiten.
Hore deiner Kinder Fleh'n, a @3 ift dbodh fa ein ander nidt,
Die yor dir, o BVater! jieh’n, Der fliv ung fnute fiveiten,
Und nady deiner Hillfe feb’n. Denn du, unfer Gott, alleine,

_ _ : - Jum Ddritten Male: Amen,
Konnte der alte Text nidyt beibehalten werden? O, die Neuerungsfudyt!

v No. 27, Die Melodie ,,Ecce panis* ift hier Feinedivegs - anzuwendent; fic
paft nur ju ihrem Lede: ,,Ecce panis®. Dann muf man-folde DMelodien nuv alle
Sabr einmal, in der Octave Corporis Christi, wie dad vor Jeiten war, fingen Ho-
ven, wenn fie nidt, wie {o viele andere, alltdglich werden foll. Wie wird man er-
griffen, wenn grade am Frohnleiduamsfefte und in der Octay diefe Melodie mit
wabrer Begeifterung vom Bolfe gefungen wird! C :
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e) Uber das Einiiben der Lieder

Als Lehrer und Organist lag Knievel vor allem die musikalische Bildung der
heranwachsenden Jugend am Herzen - das Vertrautmachen der Heranwachsenden
mit den alten und neuen Choralmelodien der Kirche, das ‘regelrechte’ Einiiben
dieser fiir den gemeinsamen Gottesdienst der Gemeinde und damit die
Grundstocklegung fiir einen gehobenen und die Werte der alten Choralkunst
weitertragenden Kirchenmusik. Knievel schreibt in seinen Vorbemerkungen:

, Das Volk lasse man einstweilen in seiner gewohnten Weise singen, und beginne
mit der Schuljugend, ziehe auch diejenigen, welche seit einigen Jahren die
Schule verlassen haben, soweit als thunlich heran, und bilde aus letztern einen
stehenden unisonen Sdngerchor fiir die Kirche. >’

Knievel sagt auch etwas tiber das Einiiben der Lieder und betont dabei, dass die
Organisten und Lehrer die Eintibung der Choralmelodien nicht nur anleiten,
sondern beim Erlernen dieser auch stets priasent sein sollen:

, Fremde, der Gemeinde noch unbekannte Melodien werden am schnellsten
erlernt, wenn man sie mit halber Stéiirke der Stimme so geschwind vorsingt, als
man den Text des Liedes mit Ausdruck vorlesen wiirde. Die Schiiler singen mit
kaum bemerkbarer Stimme nach. Ist die Melodie auf solche Weise an einer
Strophe einige mal vorgesungen, so iiberzeuge sich der Lehrer, wie weit seine
aufinerksamen Schiiler dieselbe bereits gefafit haben. Konnen sie die Melodie
nun vollig auswendig, welches bei einiger Uebung in wenigen Minuten zu
bemerken ist, dann werde das Lied mit gehoriger Stirke der Stimme im
erforderlichen Zeitmafle auch in den iibrigen Strophen gesungen. >

SchlieBlich tibt Knievel Kritik an dem unbegleiteten Singen:

o Es ist sehr zweckmdfig, sich bei der Gesangiibung eines musikalischen
Instruments, namentlich der Violine, zu bedienen, und es wdre daher zu
wiinschen, daf3 keinem Lehrer die hierzu nithige Geschicklichkeit mangeln
mdchte. Der Fehler des Detonirens, in welchen Kinder so-leicht verfallen, wird
dadurch am wirksamsten verhiitet. Auch der tonfesteste Lehrer wird, wenn
dieses Uebel einmal zur andern Natur geworden ist, ohne leitendes Instrument
von der Stimmenmasse mit aus dem Geleise gefiihrt. Aus diesem Grunde scheint
es auch nicht rathsam zu sein, die Schiiler an den Werktagen in der sogenannten
Kindermesse héufig ohne Begleitung der Orgel singen zu lassen, zumal da auch
die bestimmte Tonhdhe des Chorals, welche man nie aufSer Acht lassen darf, in
solchem Falle meistens verfehlt wird ... ¥

37 vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. X.
338 .

Vgl. ebd.
339_ Vgl. ebd.
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Knievel verfolgt eine gleichartige Linie mit B. C. L. Natorp®*’, die dieser in seiner
Schrift ,,Uber den Gesang in den Kirchen der Protestanten* (1817) darlegt. Auch
Natorp misst der Schule im Hinblick auf eine Verbesserung des Kirchengesanges
hohe Bedeutung bei und betrachtet die Schuljugend als Keimzelle fiir die
Verbesserung des Kirchengesanges.”"' | Allen Schulaufsehern mufs man es zur
Pflicht machen, diesen vernachldfigten wichtigen Theil des Unterrichts und der
religiosen Bildung gebiihrlich wieder hervorzuheben. Alle Consistorien miissen
die Vorbereitung der Schuljugend als das Hauptmittel zur Wiederherstellung
und Veredlung des Kirchengesangs ansehen und dieselbe durch krdftige
Mafpsregeln zu fordern sich angelegen seyn lassen. Und allen Gemeinden mufs
die Unterweisung ihrer aufwachsenden Jugend im Singen in dieser Hinsicht als
eine Hauptangelegenheit der Kirche wichtig gemacht werden.** Bereits in
Natorps Schrift ist der Gedanke aufgenommen, ,.die der Schule entwachsenen
Jinglinge und Jungfrauen* zusammenzubringen, ,,um sie in dem Kirchengesange
weiter zu iiben*** und auf diese Weise die Schwichen des Kirchengesanges
gezielt zu beheben: ,, Inshesondere mufs man es hier darauf anlegen, theils die
vergessenen Choralmelodiien wieder in die Kirche zuriickzufiihren, theils einen
edlern Vortrag des Gesangs hervorzubringen. “>*

Im Zusammenhang mit Knievels Vorstellung, die Schulen in den Prozess der
Verbesserung des Kirchengesanges einzubinden, ist der Blick auf Anton Heinrich
Pustkuchens ,,Kurze Anleitung wie Singechére auf dem Lande zu bilden sind.*
aus dem Jahre 1810 neben der genannten Schrift von Natorp weiterhin von
Interesse. ,, Der Hauptzweck aller Singiibungen in den Landschulen*, schreibt
der Detmolder Cantor Pustkuchen in den Vorerinnerungen zu seiner Anleitung,
miisse der sein, ,, dadurch den Kirchen- oder heiligen Gesang nach und nach zu
verbessern. “** Vorziiglich miisse man die Kinder in allen Tonleitern, sowohl in
Dur als auch Moll iiben. Seien sie darin, wie auch im einstimmigen Choralgesang
nach Anleitung des IXten Abschnittes**® hinreichend geiibt, werde man es nicht

**'Val. dazu Punkt 2.2.6.1 der vorliegenden Arbeit.

*' Vel D. Schneider, Bernhard Christoph Ludwig Natorp (1774-1846) — Sein Beitrag zur
Reform des westfalischen Volksschul- und Lehrerbildungswesens in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1996, 4.1.4.6 Aufgabe der Schule, S. 85fF.

* B. C. L. Natorp, Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten. Ein Beytrag zu den
Vorarbeiten der Synoden fiir die Veredlung der Liturgie. Essen und Duisburg, bey C. D.
Bédeker. 1817, S. 133.

*3 Vgl ebd,, S. 135.

Vgl ebd., S. 135f

** Vgl. A. H. Pustkuchen, Kurze Anleitung wie Singechore auf dem Lande zu bilden sind,
Rinteln 1810, Vorerinnerungen, S. 3; vgl. dazu Punkt 1.1.1.2 der vorliegenden Arbeit.

6 ygl. A. H. Pustkuchen, Kurze Anleitung wie Singechore auf dem Lande zu bilden sind,
Rinteln 1810, Ixter Abschnitt. §. 63 bis 75. Vom Choral und den einstimmigen Schulliedern,
S. 65-80.
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mehr schwer finden einen drei oder vierstimmigen Gesang zu verwirklichen.”*’
»Auch wird man dann die Erfahrung machen, welchen wohltaetigen Einflufs ein
Choral, vierstimmig und dabei rein gesungen, auf das Herz hat; und wie ein
solcher Chorgesang selbst die Verbesserung und Veredlung des einstimmigen
Kirchengesanges immer mehr herbei fithrt. “**

Auszug aus A. H. Pustkuchens Schrift . Kurze Anleitung wie Singechére auf dem Lande zu
bilden sind.“, Rinteln 1810, S. 68f

. § 69. .
Bet ben Chordlen, fie mdgen nun vom Chore,
bber von der gangen Sdule gefunges werden, muf
ber Lehrer genau barauf acf)ten, baf Feine Yone hin:
31 gefeBt werden, bdie nidyt in die Melodie gehdren,
€8 miffen nur die oten, dle da frehen, und o
wie fic ba flehen geftingen werben, Der Lelyrer darf
nidt gu geben, bdaf die Shiler bdie Schndrbeleion
tinb leber - ober NMad[dlige, womit fie vieleidyt biss
“her bie f{dyon’ beFaniten Melodien veldlidy verfahen;,
‘ - in.

fn die nemen ober trguen bié;cgt unbefannten DMlelodfs
en hineinbringen.

Folgenbed Beifpiel wird biefcé beutlid) macf)ett.
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it foldhen Fadyfdyldgen wird an mancﬁcn Orten
~ faft jedbe ZPBeile eined Chorald audgesiert; welded
aber wiber alle Wiivde - eined Chovald ift, weil ihn
babxzr® faft ble Form eincsd SZ&Bzegentiebef} gegeben

tird, -
5 70
Der Lehrer muff nidt nur dle neuen Melodien

. por dergleihen Fehler Sdyiifen, fondern er muf aud
bicjenigen, weldje dle Sdfiler vorhin {don Fannten,
bavon zu veinigen fudjen.. Gr muf dafer dle SPhits
Ter auf diefen Tehler aufinerffam maden, thnen fus
gen baf bad Unredit fey, und bdaun bie -PMelodie
ridyttg vorfingen.

347

Vgl. ebd., Vorerinnerungen, S. 4.
*¥ Vgl. ebd.
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3.2 Knievel-Choralbuch: Beispielhafte Darstellung der Lieder
und ihrer Quellen

Knievel-Choralbuch, Nr 1. ,,Mein Gott! zu dir erwache ich;*

Quelle:*"”

Melodie: Johann Criiger 1640; gehort zu dem Text ,,.Lob sei dem allmichtigen
Gott™ von Michael Weisse; vgl. Zahn Nr 313.

Text: steht im Paderborner Gesangbuch 1765

Knievel-Choralbuch, Nr 4. Mel: ,,Sollt* es gleich bisweilen scheinen®

Quelle;*°

Melodie: Herold 1808, Nr 157A und 259; Kayser-Choralbuch 1807, Nr 151.
(emen Ton tiefer)

Text: steht bei Herold 1808, Nr 157A. (von Rudolph Deutgen aus seinem
Gesangbuch 1781, Nr 15.)

Knievel-Choralbuch, Nr 6. Mel: ,,Ich dank’ dir schon durch deinen Sohn.*

Quelle:**!

Melodie: 1610, nicht katholischer Herkunft, vgl. Zahn Nr 247b; steht bei Herold
1808, Nr 7A. , O gottliches wahrhaftes Licht“; Kayser-Choralbuch 1807, Nr 7.
(emen Ton tiefer)

Text: steht bei Herold 1807 ., Mein erst Gefiihl sei Preis und Dank.* (Gellert)

Knievel-Choralbuch, Nr 9. ,,Te mi Deus, amor meus,*

Quelle;*?

Melodie: ,Herr ich lieb dich!“, in: ,Geistliche Spiel- und Weckuhr*,
Hildesheim 1736.

Text: Im Psalteriolum, Coloniae 1791, S. 335 unter den neu aufgenommenen
Liedern. '

** Vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. TV, Nr 323.

0yl ebd., S. 102.

*1ygl. ebd.

2 Vgl. ebd., Bd. IV, S. 193 und Bd. III, Nr 204; vgl. auch Knievel-Abhandlung, Lippstadt -
1835, S. 14 und vgl. S. 67 der vorliegenden Arbeit.
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Knievel-Choralbuch, Nr 14. ,,Laf dich durch unser Flehen riihren etc.

Quelle:*>
Melodie: Schicht 1819, Nr 295.

Knievel-Choralbuch, Nr 19. ,,Veni redemptor gentium.“

, Veni redemtor gentiuom,,” ete:
. b
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Quelle:

Der Hymnus ,,Veni redemptor gentium™ gehort zu den dltesten Gesingen der
abendlandischen Christen und hat den h. Ambrosius zum Verfasser.>

Melodie und Text: Im Hymnar von Einsiedeln (Stiftsbibl. 366, 12. Jh.)

Auszug: Monumenta Monodica Medii Aevi, S. 273: Melodie: _Veni redemptor gentium®,
Hymnar von Einsiedeln.

1 7
: P - -. —
* Ve -ni, re-dem-ptor gen-ti - um,
R ~
I — = A m AN

o - stert-de par - twn vit - gl - nis,
Melodie: Im Paderborner Gesangbuch von 1609 ff. mit dem Text: ,,Nun kom
der Heyden einigs Heyl“ > '

Im Choralbuch von Knievel steht die Melodie eine Quinte hoher; Knievel
behilt den lateinischen Text bei.

3 Vel. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. TV, S. 191.
Vgl ebd., S. 245f.
Vgl ebd., Bd. I, No. 1. L, S. 243f.
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Knievel-Choralbuch, Nr.20. Mel: ,,Aus hartem Weh* klagt Menschlich-
: G’schlecht®

Quelle: >
Melodie: steht in den Paderborner Gesangbiichern 1616, 1617:

Auszug aus W. Biaumkers Werk: Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. 1. No. 10.. S. 254.

o, 10.

Aus bertem woee Elagt menfchlichs gfchlecht.

Lin {dHdner Chriftliher Catbolifder gefang, von der Nenfd-
werdung Chrifti, Aus obgedadten heiligen Propheten
vnd Luangeliften.

(8.1, 49; .11, 1156)

Qeifentrit 1584. Andermach) 1608. Padberborn 1616, 1617. Dabvid. Harmonia
1659, Grfurt 1666. Rbeinfelfijdhes Gfb. 1666.
b

‘:‘t re=s 2 e
P - —
Aus her - tem wee Flagtmenjdlihsgidledt, es flund in  grof-fen
Wennfomptder ovns er - [3 - fen modt, wielang ligt er ver.
fal #
y I —)
~—o 1 R — f P p— 7 a— P a—
7R z 2
ggi:giﬁ’ , ® Ber-re ®ott fih an die mot, Fer-reif
' , 4
Q . . 1
V.4 - 7. . ) —
E /an) i 1 -
ANEVA ‘F I[ Y - : . <
Y des Bimemels tin - - ge, Sas did) we- et dein ef - nigs
£ , ,
7 , ] z :
& = ! Z & 7z S Pa— —
</ ~ [~4 N N [~4 b
© wort, ond las ihn  ab - her oOrin - - gen, den troft o
1 1) Paberborn 1616 ff. u. a.
G I = = mi I
F/an} — e S £ p—— < o
ANRVA Fh L 1§ | ! ! L I
Y ol - len  din-gen. al = fem din - - gen.

Melodie und Text treten bereits im Gesangbuch von Leisentritt 1584 auf; das
Andernacher Gesangbuch 1608 bringt an erster Stelle eine lateinische
Uebersetzung ,,Altis homo suspiriis,™; die Davidische Harmonia 1659 und das
Rheinfels. Gesangbuch 1666 haben den Text: ,,Christ unser Herr zum Jordan kam
nach seines Vatters Willen*.*”’

Die o. Melodie kommt schon friiher vor. In Joh. Walthers Gesangbiichlein 1524
ist sie dem Texte: ,,Es wollt uns Gott gnadig sein beigegeben.””®

Das Lied ,,Aus hertem wee™ ist die geistliche Umgestaltung eines sog.
Wichterliedes: ,,Aus hertem we klagt sich ein held in strenger hut verborgen®; die
0. Melodie hat mit der Melodie des Waichterliedes (vgl. Tegemseer

Gesangbiicher 1574ff)) keine Ahnlichkeit.*>®

6 ygl. ebd., No. 10., S. 254f

7 Vgl ebd., S. 254.

¥ Vgl ebd,, S. 255.

Vgl dazu W. Biumkers Ausfiihrungen in ebd.
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Knievel fiihrt die Melodie ,,Aus hartem Weh* klagt Menschlich-G’schlecht®
wie die Paderborner Gesangbiicher von 1616 und 1617 mit kleinen
Anderungen in dorischer Tonart auf.

Knievel-Choralbuch 1840

6T, Jus hartem Welk Klagt-Menschlich .G schilecht "ot
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Ach, wann wird der Er- _ bar - mer, Gott, An- - se - hen uns’~ re Thrd - - -
Wann hilft-  er uns aus . al- _ ler Noth , Wann  wird  er uns  ver- _ soh - - -
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Anderungen bei Knievel:

1) Noten von halbem Wert

2) Knievel wihlt fir die Melodie ,,Aus hartem Weh® klagt Menschlich-
G’schlecht™ einen anderen Liedtext als die Paderborner Gesangbiicher von 1616
und 1617. Der von Knievel gewihlte Text ,,Ach, wann wird der Erbarmer, Gott,*
beinhaltet einerseits wie der Text der Paderborner Biicher ,Aus hartem Weh*
klagt Menschlich-G’schlecht™ Klage, Schmerz und Flehen; da er andererseits im
Strophenbau etwas kiirzer ist als der Paderborner Liedtext, fehlt bei Knievels
Aufstellung der Melodie ,,Aus hartem Weh® klagt Menschlich-G’schlecht™ der
abschlieBende Melodieteil ,.den trost ob allen Dingen*, wie er in den Paderborner
Biichern steht.
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Knievel-Choralbuch, Nr22. Mel: ,,Wie gross ist des Allmiéicht’gen Giite!*

Quelle:*° A _
Melodie: J. A. Hiller 1792, vgl. Zahn Nr 6028; steht bei Herold 1808 zu dem
Text: ,,Der Heiland hat sein Werk vollendet.*

Knievel-Choralbuch, Nr 66. ,,0 du hochheiliges Kreuze*

Quelle:
Die Entstehungsgeschichte des Liedes ,,O du hochheilig Kreuze® reicht in das
ausgehende 16. Jahrhundert zuriick. Die ilteste Quelle ist Konstanz 1600.%°!

Melodie: steht im Paderborner Gesangbuch 1770, S. 40, Bezeichnung: , Alte
Melodie*

Abschrift:
z o . © . 5
o 1 =~ £ f i
I M A B ] I
’ ' £2 ° 7~ I’ IF 25
T e e el L =

Knievel stellt 0. Melodie in seinem Choralbuch unter Nr 66. auf, im Gegensatz
zum Paderborner Gesangbuch von 1770 wihlt Knievel fiir diese Melodie ein
langsameres ZeitmaB, statt 3/4- den 3/2- Takt.*®

Knievel-Choralbuch 1840

iy y - 3
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Je- —sus, mein Ver - lan - - -—gen! Mein  Je- - sus, mein Ver- lun -

Text: ,,O du hochheiliges Zeichen® — Variante zu Paderborn 1765

0 Vgl. ebd., Bd. IV., S. 104.

*6! Zur Entstehungsgeschichte des Liedes ,,0 du hochheilig Kreuze® vgl. H. Becker, Geistliches
Wunderhorn, GroB3e deutsche Kirchenlieder, Miinchen 2001, S. 168f,

*%2 Vgl. dazu Kaysers Bemerkung in der Vorrede zu seinem Choralbuch, Rinteln 1807, S. 1.
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Knievel-Choralbuch, Nr 82. ,,0 Christe pendens arbore.*

Quelle:
Melodie und lateinischer Text: Im Psalteriolum 1722, S. 139, unter den ilteren
Liedern’®; die Melodie ist aus Spee‘s Trutz-Nachtigall (1649) und gehort zu

. . 3
dem Text ,,Ach wan doch Jesu.“ von Friedrich Spee:***
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(Die Melodie ist entnommen aus: Friedrich Spee: Sammlung, Bd. 1. Trutz-Nachtigall, hrsg. von
Theo G.M. van Oorschot, Die 24 Melodien in der Erstausgabe von 1649, Melodie IV, S. 558.)

Der lateinische Text ,,O Christe pendens arbore harmoniert mit der ihm
zugeteilten Melodie des Spee-Liedes ,,Ach wan doch Jesu.”, da das SilbenmaR
des lateinischen Textes dem Silbenmal} des Spee-Textes entspricht:

O Christe pendens arbore, amore vulneratus,

Pendens amoris victima! quid, Christe mi, rependam?

Lates minuto maximus sub panis inmalucro,

Mihique te das ferculum, quid, Christe mi, rependam?

Knievel fiihrt das Lied ,,O Christe pendens arbore passend unter den Liedern der
Fastenzeit auf (Knievel-Choralbuch 1840, Nr 82.)

% Vgl. ebd., S. 193,
34 Val. ebd., Bd. T, Nr. 166.
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Knievel-Choralbuch 1840

, 0 Christependens arbore” eto:
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Pen_ _dens a_ _mo. _tis vi- cti- _mal qud, Christe mi, re_ _ Pen - - _
Knievel-Choralbuch, Nr 84. Das ,,Alleluja“
Quelle: Proprium Missae/ gregorianischer Choral

Das ,Allelyja® in Knievels Choralbuch stellt sich als ein melismatisch
ausgedehnter, melodischer Alleluja-Ruf (Freuden-Ruf) in responsorialer Form
(Wechsel: Sacerdos-Chorus) dar.

84. = - Das,Alleluja” am Ostersamstoge . . B
3 ca T — - T — n ; > + ’j o= |v__Vnr
%}1 ! c' o) G ) —77 = T é 7 o—= 7 T ()—(iﬁ::
= : : : - - . o . :
. JsacerdosAlde - - - _ - _ - _ lu-_ o S L I Y
- |Chorus. Al le- _ - - - - .- - - Iu _ - - —_ - I G ~_.' X - ]a'
(=== : e
§f§: ST ot~ O 225 o e s
P ——5 — e e e —
T 4 T 1 ! 1 I - A~ 1 ) 1 !7 14 -
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Knievel-Choralbuch, Nr 87. Mel: ,Sollt‘ ich meinem Gott nicht singen*

Quelle: Harmonie und Zwischenspiele von Ch. H. Rinck
; Knievel gibt die benutzte Quelle iiber dem Choral an.

Knievel-Choralbuch, Nr 100. ,,Nun bitten wir den heil’gen Geist*
Quelle: mittelalterlicher Pfingstleis

Knievel-Choralbuch, Nr 106. ,,Veni Sancte Spiritus®

Quelle: Pfingstsequenz

Der Text ,,Komm heil’ger Geist, du Herr und Gott!* reprisentiert eine freie
deutsche Bearbeitung der aus dem 11. Jahrhundert stammenden Antiphon ,,Veni
sancte spiritus, reple tuorum corda fidelium “ mit Hinzufiigung des
zweimaligen Alleluia in der 6sterlichen Zeit.*®

3% ygl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. I, S. 643f.
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Knievel-Choralbuch, Nr 120. Mel: ,,Gott Vater hoch erhoben*

Quelle:**
Melodie: Tochter Sion 1741, Nr 188; fand Eingang in das Paderborner
Gesangbuch von 1765.
Text: ,,Nimm an, o Herr die Gaben.“, steht bei Herold 1807 Nr 143D,
F. S. Kohlbrenner (Landshut 1717).

Knievel-Choralbuch, Nr 126. ,,Pater noster*

Quelle: Ordinarium Missae/ Gregorianik (Priestergesang)
) 126: C .:Eafel' noster ’ ete: -
Sacerdos . Chorus: N Sadé: P
N ,j 4 - L L I —6 S—G—i—G < 11 =5 1
. Per om_ni - a sae_cu-la sae_ccu-lo. _ rum. A- _men. O. re- - mus  praecep-tis-
%téz@nf L At B
AO —‘l_ i( >) “S—‘AG rl/xil‘ PN f’ L a _A—A_e- Q A r H I :
]' o) . 7 \}'_/ = i— 7T 1 1?;:“
9}#1' v 1) 7 r.) =S '4‘ =y i c‘ TG —6 'A & ’ < 13 —G L — 1
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e — = nﬁ_%——:—é—;—g—w——-m
5 o = m—— e — = = — i
%ﬁ | q i 4 L2 . % = 4 o b '
2 m— = — g—X - % # E—:__Ifz__.___ﬁ_r__
T T \u_—_b\') — R | ) , LI
Knievel-Choralbuch, Nr 129. ,,Jte missa est*
Quelle: Ordinarium Missae / gregorianischer Choral (Priestergesang)

Das ,,Jte missa est“*’ stellt sich in Knievels Choralbuch als ein melismatisch

ausgedehnter, melodischer Entlassungsgrul des Priesters in der urspriinglichen
lateinischen Sprache dar; ihm folgt in Latein die Gemeindeantwort ,,Deo
Gratias“, welche auf derselben Melodieformel gesungen wird.

Dem Ausdruck bzw. der Feierlichkeit der Messe entsprechend wihlt Knievel fiir
das ,Jte missa est® verschiedene Melodieausformungen wund Tonarten
(Intonationen). Er unterscheidet zwischen der schlichten Missa cantata (,,In Festis
Simplicibus®) und der feierlichen Missa solemnis (,,In Festis solemnibus®).

%% Vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 192 und S. 95
(Bibliographie 1807).

T vgl I A Jungmann, Missarum Solemnia, eine genetische Erklarung der romischen Messe,
Wien 1952, Bd. 11, 4.2 Der Entlassungsruf, S. 538fF.
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Knievel-Choralbuch, Nr 111. ,,Gloria in exelsis Deo*

Quelle: Ordinarium Missae/ antiphonisch

Das ,,Gloria in exelsis Deo* ist ein weiteres Beispiel, welches verdeutlicht, dass
Knievel bei den in sein Choralbuch aufgenommenen liturgischen Gesingen des
Ordinariums je nach Ausdruck bzw. Feierlichkeit der Messe unterschiedliche
Melodieausformungen und Tonarten (Intonationen) wéhlt.

_Die verschiedenenIitonationen des ,, 6loriain excelsis Deo ”etc.
111, AL, JIn DuPhcxbus et solemmbus dlebus ete: B. ,,In Missis beatae Mariae"' ete:
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Die Messe (von lateinisch missa, aus dem [te missa est der Entlassung)
neben den Stundengebeten des Offiziums der zentrale Gottesdienst der
katholischen Kirche.*® Das Kernstiick des romischen Messkanons (seine
liturgisch feste Form in lateinischer Sprache) war gegen Ende des 4. Jahrhunderts
schon vorhanden.?”

Zur Messe gehort der gregorianische Choral’”!, ausgefiihrt vom Priester, dem
Chor (Schola cantorum) und der Gemeinde. Man unterscheidet die schlichte
Missa cantata und die feierliche Missa solemnis (Hoch-, auch Bischofs- oder
Pontifikalamt). Zu den Messgesingen von Chor und Gemeinde des Ordinarium
Missae gehoren die feststehenden Texte: Kyrie, Gloria, Credo und Agnus Dei.
Die Melodien des Ordinariums sind zum Teil sehr alt. Die frithesten Zeugen, die
fir die Scholagesange in Form von Neumen auch die Melodien bieten, gehoren
dem 10. Jahrhundert an.*”* Die Propriumsgesinge - Introitus, Graduale, Alleluia,

% Vgl. T. A. Jungmann, Missarum Solemnia, eine genetische Erklarung der romischen Messe,
Wien 1952, II. Bd., Teil II, 1. Namen der Messe, S. 230ff.

* Zur Gestalt der Messe im Wandel der Jahrhunderte vgl. ebd., I. Bd., Teil I

1 Vgl. ebd., I. Die Gestalt der Messe im Wandel der Jahrhunderte, S. 66ff.

M ygl. ebd., S. 162fF

Vgl ebd,, S. 84f

115



Offertortum, Communio ( wechselnder Text) sind noch alter als die Gesénge des
Ordinariums.>”

Knievel-Choralbuch, Nr 136. Mel: ,,Wie schon strahlt uns der Morgenstern*

Quelle: Harmonie und Zwischenspiele von Ch. H. Rinck
; Knievel gibt die benutzte Quelle iiber dem Choral an.

Knievel-Choralbuch, Nr 160. ,,0 Mensch! Erkenn‘ die Triebe*

Quelle:
Melodie und Text: Herold 1808, Nr 189 B.37
Text: Paderborner Handweiser 1770.

Knievel-Choralbuch, Nr 161. ,,O Mensch! Erkenn® die Triebe*

Melodie: Eigenmelodie von Knievel, komponiert 1820.
Text: Paderborner Handweiser 1770, Herold 1808 (vgl. Nr 160.)

Knievel-Choralbuch, Nr 169. ,,Gott sei gelobet und gebenedeiet

Quelle: mittelalterlicher Fronleichnamsleis zur Fronleichnamssequenz
,,Lauda Sion Salvatorem® (Knievel-Choralbuch, Nr 170.)

Knievel-Choralbuch, Nr 170. ,,Lauda Sion Salvatorem*

Quelle: Fronleichnamssequenz: ,,nach verschiedenen :ltern
Lesearten“ bearbeitet von I. M. Roeren.

Knievel-Choralbuch, Nr 186. ,,0 Deus, ego amo te,*

Quelle:*” Sirenes symphoniacae, Coloniae 1678, Nr 147;
Symphonia, Coloniae 1707, S. 145.

Knievel-Choralbuch, Nr202. ,,Omni die, dic Mariae®

Quelle:
Melodie: Miinster 1677 37

7 Vgl. ebd., S. 163.
*7* Vgl. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 95 und S. 539, Nr 149.
P Vagl. ebd., S. 677, Nr 336 L und IL
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Knievel-Choralbuch, Nr203. Mel: ,,Salve Regina“

Quelle:
Melodie und Text: Herold 1808, Nr 244 B.*””; Text: Tillmann 1796, Nr. 119.

Die Melodie bildet eine Variante zu Hildesheim 173677

Knievel-Choralbuch, Nr226. Mel: ,,Sei gegriisset, o Libori!“
 184. Bon dem H. Liboriug. Y
Quelle: Liborilied-Tradition
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76 Vgl. ebd., Bd. IL, S. 94, Nr 19 1V.
Vgl ebd., Bd. IV, S. 582f,, Nr 203.
7 Vgl. ebd., Bd. 111, S. 221.
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Knievel-Choralbuch, Nr227. Mel: ,,Riihm‘ und lobe, sing und preise*

o> 185.
Quelle: Liborilied-Tradition g g _pﬂ,ﬁ_ﬁ ==

Ru..m und lo "be,fing und preife: Du
Melodie: Aus dem ,,Handweiser* zum Den, D"m““b‘”“ “'OB",;‘ + Did)

Paderborner Gesangbuch von 1765 2@_."? 1 EL—E!E
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Melodie bei Knievel: Noten von halbem Wert
Met: ,_R‘li]l?ll und Zoﬁe, J'mg und _preu'e Y ete:
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Knievel-Choralbuch, Nr242. ,,Mitten wir im Leben sind“
Quelle:  Knievel fiigt dem Titel als Quellenhinweis hinzu:
«379

Nach der lateinischen Antiphone ,,Media vita in morte sumus.

*7 Seit dem 15. Jahrhundert sind Ubertragungen der Antiphon ins Deutsche bekannt; vgl. zur
Antiphon , Mitten wir im Leben sind“ H. Becker, Geistliches Wunderhorn, GroBe deutsche

Kirchenlieder, S. 84-93.
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Knievel-Choralbuch, Nr245. ,,Psalmodie®.

Quelle: Directorium Chori etc: Romae 1615.

Die von Knievel in sein Choralbuch aufgenommene ,Psalmodie® ist
charakterisiert durch den Psalmenvortrag im Sprechgesang (Rezitativisch)
auf Grundlage der Psalmtone®’. Knievel gebraucht die Form der antiphonalen
Psalmodie; diese ist durch den Wechselgesang von zwei (jeweils einstimmig

singenden) Chéren gekennzeichnet™'.

Auszug aus: Knievel-Choralbuch, Nr 245., Beginn der . Psalmodie”

Psalmodie” '
245- ”18‘ 0(’1]'9 ‘ Directorium Chori ete:

* Recitativisch. J¥ Ton. . 1-“%.“ Endung. 2g9Emhx.§‘.°"‘“° }613 . .
e e 1 et s s
4 1 1 N
\ﬂ‘\/ rJ o i) } r A 1) &7 Z & > () J‘ & (@) v ] !.JI c (@] ol u H r . ) 1_%; 1!
o —

Heil  dem, dess’ La-ster- that ver- ziekn | Und Siin-de = zu-- ge - dec-ket — ist ! Und Sin-de  zu- ge -
’ P 4 1 T I ! ' :
(H  mm— } t o t . T I t = 1 T T
A .J 'JI —d = = > r 2 & () D) - = (&) §j__u o) = =
1) = -5 -5 . —_—
F . — —~—— [ ~—~——— —~—~— " ~——— S~ ,———\r r\’
é — | I N | | | | | - o J
— = — 7T = T =t = T = —1 .
0 T v A o) ¥ v A =4 A7 - L) 154 7 ¥
[_ T ! i1 T 7 A 1 1 v @ B I ) 169) [
T T l T 1 1 T 7 1 [ &P - i ) I )~ 1 1
f o e f o T [ 1 = r f I
| .
3':9Em]ung. 4':?[Endungl. . X
’j t T 1 T T T + t T T T t T | T T T
e — e e e e
H—G — —G—{—* G » 4 ht 1) = - I o] s
o) ) B ~— . <
dee - ket ist /' Und Sin_de zu- ge - - dec - ket ist /' Und  Sin-de  zu- ge - decker ist
7 ; et : = : e
m ,41 r‘J‘ = y  B—1 E & (—J 1 (@) T 7 ('JI é{ o]
i 1:?—‘ (2] T -
hd | | e b | | S I I TR
c)‘ Ll I . il A4 A4 L VKl 1 1
: ! p —= . = = i M:g:’#_u__._
—H = = 1 f- T ! i ) T o f T T ) =
1 r 1 i ’ | P
T Ton. | | | | | I N B
f— = —— —= o —g s i
(¢ 2 —o 7 E = > ] < = 1
Singt Chri - sten / fro-—he - Lie~ - der, und jauchit mit Ju - bel - klang !
; [ | ! ,
19} 13 T g 1 <5 —— 1 1
pd I + F_J‘ r A R i i) [P [@P] G 1 7
@ el 1 [eP) Py 1 ». : r 4 PN G = A
P —=h — ——
] .
lo== d=l—d. 4 dld. ] ]
0 = Tz =) hatl I )
i) A J— & I i i i (@)
" 1 1 y I i ) 1 r i
1 T 1 1 " 1 - LI 1 I}
f I I i
X.}[)ic sle Endung kimmt fast der 3ton gleich , daher fchlt sie hier ! L .

3% Als Psalmtone werden die verschiedenen Melodieformeln zum Rezitieren von Psalmen in
den frithen christlichen Gemeinden bezeichnet; vgl. F.A. Brockhaus, Der Brockhaus Musik,
Mannheim 2001, Begriftf | Psalmtone, S. 632. — Von allen Formelementen, die in den
Kirchengesang aufgenommen werden, geht der Psalmengesang am meisten auf den jidischen
Synagogengottesdienst zuriick. Psalmen sind in erster Linie die im Psalter des Alten
Testaments gesammelten 150 Gesénge, vgl. Art. Entwicklung und Entfaltung der christlichen
Kultmusik des Abendlandes, Abschnitt , Psalmodie” in: H. Musch, Musik im Gottesdienst,
Regensburg 1993, S. 12f. und vgl. auch weitere Informationen tber die Hauptmerkmale der
Psalmodie, ebd.

*1Vgl. F.A. Brockhaus, Der Brockhaus Musik, Mannheim 2001, Begriff , Psalmtone®, S. 631;
Im Gegensatz zur antiphonalen Psalmodie stehen sich in der responsorialen Psalmodie der
den Psalmtext vortragende Kantor und das mit einem Kehrvers antwortende Volk bzw. in
seiner Vertretung die Schola cantorum gegeniiber, vgl. ebd.
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Knievel-Choralbuch, Nr247. ,,Ich hielt bei meinen Schafen Wacht,*

Quelle:
Melodie: Knievel fiigt-dem Titel hinzu: Nach der Les’art eines Miinster’schen
Gesangbuchs aus dem Jahre 1677.

Nr 250. AB.u: C. ,,Vexilla regis prodeunt:*
Quelle: Hymnendichtung
Knievel gibt auch bei diesem Gesang direkte Quellenhinweise:

A: frei bearbeitet

B: .. Vexilla regis®: nach den Chorbiichern des Dom’s zu Paderborn

C: .Die 5. Strophe: ..O crux ave spes unica‘: nach der Lesart des Volks

Knievel wahlt in B: den lateinischen Text des alten Hymnus ,,Vexilla regis®, in C:
die Ste lateinische Strophe des Hymnus.

Knievel-Choralbuch 1840

( Frei bearbeitet ').
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Knievel-Choralbuch, Nr251. O quam maestus*

Quelle:

Melodie: Symphonia, Coloniae 1707, S. 62 (zu dem Text: ,Ite moesti cordis
luctus. ).’

Text: Symphonia, Coloniae 1707, S. 74 %%

Knievel-Choralbuch, Nr252. ,,Heu Dei filius*

Quelle:
Melodie: a) Psalteriolum 1722, S. 92 mit dem Hinweis: Melodie kommt bereits
in alteren Auflagen vor’**; b) Miinster 1677 **.

Knievel-Choralbuch, Nr 259. und Nr 260. ,,Unser Liedn singt deine Ehre,
heiliger Liborius*

Quelle: eigene Melodien von Knievel aus dem Jahre 1838

*2 Vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 468f., Nr 65 I. und II.
*¥ Vgl ebd., S. 467, Nt 64.

Vgl ebd., S. 193.

* ygl. ebd., Bd. 11, S. 262, No. 266.
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Knievel-Choralbuch, Nr 261. ,,Litanei von allen Heiligen.*

Quelle:
Melodie: Knievel fiigt dem Lied den Quellenhinweis hinzu: Directorium Chori

etc: Romae 1615.
Auszug aus: Knievel-Choralbuch 1840, Nr 261.

‘ Litanet won allen Hedligen. Ditecturivm Chori ste:
(In der Bittwoche ete: wie auch am Allerhetligen-Feste) . Romae 1613,
. 261- 1. 'Ilnwur/nl _ Cr'lwr ; N X Tops: . .
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Knievel-Choralbuch, Nr273. ,,Gonzaga perpetim.*

Quelle:
Melodie: Psalteriolum Coloniae 1791, S. 343 unter den neu aufgenommenen
Liedern.*®

Knievel-Choralbuch, Nr275. |, Halleluja.*

Quelle: Melodie und Harmonie von I. M. Roeren
‘ ; Knievel gibt die benutzte Quelle iiber dem Choral an.

Auszug aus: Knievel-Choralbuch 1840, Nr 275.

270 o : : EQZ[eZzg'a/ ) - A Melodie und Harmoriie

975, . . _Ein TVelzselgesang fur die hochsten Fe’ste des Herrn « - ] - von L.M.Roeren.
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% Vgl. ebd., Bd. IV, S. 193, Nr 301.

122



3.2.1 Vielfalt der Gesiinge

Die exemplarische Darstellung der im Knievel-Choralbuch enthaltenen Lieder
und ihrer Quellen (3.2) zeigt eine Vielfalt an Gesangen:

I. Knievel schopft aus dem lateinischen Liedgut:

Lateinische Gesange, Hymnen und Antiphonen finden im Knievel-Choralbuch
eine Wiederaufnahme.*®” Die weit iiber 20 lateinischen Gesinge im Knievel-
Choralbuch, darauf weist bereits Hamacher hin, haben ihre Quellen in dem
lateinischen Jesuitengesangbuch ,,Sirenes sive Hymni sacri®, erschienen 1678 in
Paderborn bzw. dessen Melodienbuch ,,Sirenes Symphoniacae®, Koln 1678 und
den spiteren Ausgaben des ,,Psalteriolum cantionum* u.a., Kéln 1791.%%

Der Titel des lateinischen Paderborner Jesuitengesangbuches . Sirenes sive
Hymni sacri (1678) lautet zu deutsch: ,,Sirenes oder heilige Gesange fiir die
verschiedenen Zeiten des Jahres zum Gebrauch der Paderborner studierenden
Jugend eingerichtet, und herausgegeben mit Erlaubnis der Oberen, Anno 1678
(mit Jesuitensignet), Paderborn ... Das Buch enthilt 145 lateinische Hymnen,
Cantionen und andere lateinische Gesénge ohne Melodien.’®

Ein noch im gleichen Jahr herausgekommenes Werk mit partiturmafig
gedrucktem vierstimmigen Satz, sowohl als Chor- wie auch als Orgelsatz
verwendbar, enthilt die Melodien zu den ,,Sirenes sive Hymni sacri®“. Der Titel
dieses Werkes lautet , Sirenes Symphonicae sive Hymni sacri,..., Anno 1678.% >
Eine zweite Auflage erschien zu Koéln 1695 mit dem gleichen Titel, eine dritte
1707 unter dem Titel ,,Symphonia Sirenes selectarum® >

*7 Im Christentum bezeichnet Hymnus einen Lobgesang in der Art der Psalmen, in der
lateinischen Liturgie meist das im 4. Jahrhundert entstandene religiose, streng metrische oder
rhythmische Strophenlied, das als freier Andachtsgesang in den Stundengebeten seinen Ort
fand. Begrunder der christlichen-lateinischen Hymnendichtung war der heilige Ambrosius.
Im Spatmittelalter erfuhren Hymnen wie andere Liedformen Umdichtungen und
Ubersetzungen und fanden sich seit dem 13. Jahrhundert auch als mehrstimmige Liedstze,
vgl. F.A. Brockhaus, Der Brockhaus Musik, Begriff  Hymnus®, S. 328; vgl. auch Art.
Entwicklung und Entfaltung der christlichen Kultmusik des Abendlandes, Abschnitt
,Hymnus® in: H. Musch, Musik im Gottesdienst, Regensburg 1993, S. 14f.

*%¥ Vgl. Hermann Knievel und sein Choralbuch, Paderborn 1840, in: Th. Hamacher, Beitrage
zur Geschichte des katholischen Kirchenliedes, im Selbstverlag, Paderborn 1985, S. 338f.

% Dieses Buch, merkt Hamacher an, ,,gehort zu den wertvolleren Beispielen ﬁlr die recht
bedeutende Tatigkeit, die dieser Orden in Deutschland, wie in anderen Lindern, als
Herausgeber von Werken auf dem Gebiete der lateinisch-kirchlichen Poesie im 17.
Jahrhundert entfaltet -hat.“, vgl. Th. Hamacher, ,Sirenes sive Hymni sacri ..“ — Ein
lateinisches Paderborner Jesuitengesangbuch, in: Musik und Musiker, Beitrige zur
Musikgeschichte Westfalens, von Th. Hamacher, Paderborn 1982, S. 202.

0 Vgl. ebd., S. 203.

*1Vgl. ebd., Anm. 4, S. 209.
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Seit 1707 sind keine Auflagen der Sirenes mehr bekannt geworden; die in dem
Buche vorhandenen Lieder gingen ab 1710 in die siebente und die weiteren
Auflagen des ,,Psalteriolum cantionum catholicarum® (Psalterlein katholischer
Gesinge) iiber.*”

Dass es sich bei den Melodien der ,,Sirenes Symphoniacae™ (1678) um die in
Paderborn gebriuchlichen Weisen zu den lateinischen Liedern handelt, stellt
Hamacher fest, werde ,,am besten erhirtet durch das Choralbuch von Hermann
Ignaz Knievel, Paderborn 1840

Die beispielhafte Darstellung der im Knievel-Choralbuch enthaltenen Lieder und
ithrer Quellen (Punkt 3.2 der vorliegenden Arbeit) belegt, dass Knievel eine
Anzahl von Melodien aus den , Sirenes™ bzw. dem ,.Psalteriolum cantionum
catholicarum® in sein Choralbuch aufgenommen hat; wir finden sie hier sowohl
bei lateinischen als auch deutschen Gesingen. Durch Knievels Wiederaufnahme
lateinischer Geséange in sein Choralbuch wurde in Paderborn der im Jahre 1785

ganzlich abgeschaffte lateinische Kirchengesang wieder eingefiihrt und damit neu
belebt.

II. Knievel nimmt in sein Choralbuch mittelalterliche Leisen®® und Sequenzen®”
auf:
* Leis Gelobet seist du, Jesu Christ

* Leis Nun bitten wir den heiligen Geist zur
Pfingstsequenz Veni Sancte Spiritus

* Lets Gott sei gelobet und gebenedeiet zur
Fronleichnamssequenz Lauda Sion Salvatorem

3% Vgl. Th. Hamacher, Das Psalteriolum cantionum, in: Westf. Zeitschrift 110, 1960.

** Vgl. Th. Hamacher, ,,Sirenes sive Hymni sacri .. — Ein lateinisches Paderborner
Jesuitengesangbuch, S. 203. In: Musik und Musiker, Beitrige zur Musikgeschichte
Westfalens, von Th. Hamacher, Paderborn 1982.

% Leis“ bezeichnet ein volkssprachliches Strophenlied, das aus der Litanei hervorgegangen
ist und dessen einzelne Strophen jeweils mit dem Ruf , Kyrieleis“ abgeschlossen werden; vgl.
F.A. Brockhaus, Der Brockhaus Musik, Begriff' | Leis“, S. 416.

> Der Name ,Sequenz®, eines nach dem Alleluia-Vers vorgetragenen Gesangs, geht zurick
auf die erweiterten Jubilus-Melismen nach dem Alleluia-Vers. Als Hauptmerkmal der sog.
-Klassischen Sequenz®, die ab etwa 840 bis zur Mitte des 11. Jahrhunderts quellenmifig
belegt ist, gilt das Prinzip der fortschreitenden Wiederholungen, die Aneinanderreihung
melodisch gleicher Versikelpaare. Dabei werden zwei Strophen jeweils auf dieselbe Melodie
gesungen. - Die Reformbeschliisse des Tridentiner Konzils 1570 fithren zu einer
Beschrankung auf nur vier Sequenzen im Kirchenjahr: , Victimae paschali laudes* zum
Osterfest, ,Veni sancte spiritus“ zum Pfingstfest, ,Lauda Sion salvatorem“ zum
Fonleichnamsfest, und , Dies irae“ zur Totenmesse. Spiter (1727) kam hinzu , Stabat mater
dolorosa“ fiir das Fest der Sieben Schmerzen Marié; vgl. Art. Entwicklung und Entfaltung
der christlichen Kultmusik des Abendlandes, Abschnitt ,, Tropus und Sequenz“ in: H. Musch,
Musik im Gottesdienst, Regensburg 1993, S. 19f.
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* Dies irae — Sequenz

* Stabat mater dolorosa — Sequenz

II. Knievel benutzt bei der Erstellung seines Choralbuches die Paderborner
Gesangbiicher von 1609ff. und 17651f. als Quelle:

Das Paderborner Gesangbuch von 1609 zihlt mit seiner Auswahl an Melodien
und Texten aus dem mittelalterlichen, deutschen und lateinischen Liedgut zu den
wertvollsten Erscheinungen unter den katholischen Gesangbiichern des
beginnenden 17. Jahrhunderts. Die starke Verbindung zur Tradition der
lateinischen Gesdnge und alten deutschen Lieder des Mittelalters ist ein
wesentliches Merkmal der Paderborner Gesangbiicher von 1609ff, der ersten
Paderborner  Gesangbuchgeneration.  ‘Konservatismus®  einerseits  und
‘ Aufgeschlossenheit fiir das Neue’ andererseits sind die bezeichnenden Merkmale
der Paderborner Gesangbiicher des 18. Jahrhunderts; sie nehmen zwar Gedanken
der Aufklarung auf, bringen jedoch keine radikalen Verinderungen — brechen
nicht mit der Tradition des Kirchenliedes.**®

Die beispielhafte Darstellung der im Knievel-Choralbuch enthaltenen Lieder und
ithrer Quellen (Punkt 3.2 der vorliegenden Arbeit) belegt, dass Knievel a) auf die
Paderborner Gesangbiicher von 1609ft. zuriickgreift, aus deren Geschichte und
Fundus an traditionellem - dem mittelalterlichen, deutschen und lateinischen
Liedgut schopft, b) die Paderborner Gesangbiicher von 17651f. als weitere Quelle
benutzt - Texte und Melodien aus diesen Biichern in sein Choralbuch aufnimmt.

Mit der Aufnahme von Texten und Melodien aus dem Paderborner
Kirchenliedgut fiithrt Knievel die Linie der Paderborner Gesangbiicher von 1609ff.
- dessen starke Verbindung zur Tradition der lateinischen Gesidnge und der alten
deutschen Lieder des Mittelalters — fort. Die Merkmale Konservatismus einerseits
und Aufgeschlossenheit fiir das Neue andererseits verbindet Knievels
Choralbucharbeit mit der Paderborner Gesangbuchgeschichte. Diese Merkmale,
vor allem ihre Kombination bestimmen die Choralmelodien von Knievel und

damit auch die Kirchenliedbewegung- und Entwicklung im Bistum Paderborn im
19. Jahrhundert.

*® Vgl. dazu Kap. 1. Geschichte der katholischen Gesangbiicher in Paderborn vom 17. bis in

das beginnende 19. Jahrhundert, S. 7-12 der vorliegenden Arbeit.
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IV. Knievel fiihrt die Tradition der Libori-Lieder weiter:

Das Erzbistum Paderborn ist eng verbunden mit seinem Patron Sankt Liborius;
das jahrliche Liborifest - ein traditionelles volkstiimliches Kirchenfest - nimmt
einen bedeutenden Stellenwert im kirchlichen Leben der Diozese ein.

Seit der feierlichen Ubertragung der Reliquien des heiligen Liborius von Le Mans
in Frankreich nach Paderborn im Jahre 836 n. Chr. ist sein Fest jahrlich im Dom
zu Paderborn festlich begangen worden. Zahlreiche lateinische Lieder, Sequenzen
und Hymnen zu Ehren des heiligen Liborius finden wir in erhalten gebliebenen
Missalen und Brevieren oder mittelalterlichen handgeschriebenen Fragmenten
von diesen Biichern. Sie entstammen zum Teil dem hohen und spiteren
Mittelalter.*””

Nur wenige deutsche Libori-Lieder, darunter das scheinbar alteste Lied ,,Du
grofier Hirt und Gottesmann‘ sind uns aus so frither Zeit tiberliefert. Gedruckt
kommt dieses Lied zuerst im Andachtsbiichlein der 1736 gegriindeten Libori-
Bruderschaft: ,,Geistliche Arzney*, Paderborn 1736 vor. Auf S. 12 und in § 4 der
Regeln der Bruderschaft wird auf das hohe Alter des Liedes hingewiesen: , Alle
Tage ... pfleget ein jeder Sodalis zu Ehren seines heiligen Schutzpatrons den
uralten, von vielen hundert Jahren her gebriauchlichen Lobgesang: ,,Du grofBer
Hirt und Gottesmann etc., zu beten.” Aus dieser Bemerkung geht hervor, stellt
Hamacher fest, dass das Lied allgemein bekannt war und schon in fritheren
Jahrhunderten, im Mittelalter, gesungen wurde.’”® Wann die Melodie zum ersten
Mal vorkommt, konnte nicht herausgefunden werden. In den noch vorhandenen
Paderborner Gesangbiichern des 17. und 18. Jahrhunderts steht die Melodie nicht.
Hamacher bemerkt hierzu: ,,Doch muB sie im 18. Jahrhundert sehr bekannt
gewesen sein, da das Melodienbuch zum neuen Paderborner Gesangbuch 1767,
der ,,Handweiser™ 1770, die Melodie nicht bringt, sondern sie als allgemein
bekannt voraussetzt. "

Im Choralbuch von Knievel (1840) stehen zwei Melodien zu dem genannten
Liborilied ,,Du groBer Hirt und Gottesmann“ (Nr 228. und Nr 258.); die ,,zweite™
Melodie Nr 258. ist bei Knievel so aufgestellt, wie sie auch heute noch gesungen
wird (Gotteslob Nr 889.).

Das festlich-frohe Liborilied: ,,Sei gegriifiet, o Libori, dessen Name, Ehr‘ und
Glorie Gott auf Erden groff gemacht.“ - heute noch oft gesungen - erscheint
zum ersten Mal in dem genannten Libori-Bruderschaftbiichlein ,Geistliche
Arzney*, herausgegeben im Jahre 1736 von dem Jesuiten Michel Strunck. Dieses

*7 Vgl. Th. Hamacher, Zur Geschichte der Libori-Lieder, in: Musik und Musiker. Beitrage zur
Musikgeschichte Westfalens, S. 194.

¥ Vgl ebd., S. 195.

% Vgl. ebd.
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Liborilied ging seit 1765 in die Paderborner Gesangbiicher iiber.*” Die Melodie
finden wir ebenfalls im ,Neuen verbesserten Gesangbuch®, Paderborn 1765.%"!
Im Choralbuch von Knievel (1840) ist die Melodie ,,Sei gegriiiet, o Libori® unter
Nr 226. so aufgestellt, wie diese im Paderborner Gesangbuch 1765 steht.

GroBer Beliebtheit erfreute sich auch das Libori-Lied ,,Riihm*‘ und lobe, sing‘
und preise. Du begliickte Paderstadt. ...“ Das funfstrophige Lied steht in dem
genannten Bruderschaftsbiichlein 1736; die Melodie erscheint zuerst m
Paderborner neuen Gesangbuch von 1765 (Nr 185.), darauf im ,,Handweiser*
1770 (Nr 314.) und ging von hier aus in das Choralbuch von Knievel (1840, Nr
227.) iiber.**

Auch der 18-strophige Tagzeiten-Lobgesang zu Ehren des heiligen Liborius ,,0
Libori, grof daroben,“ - lat. ,,O Libori praesul bone*, in dem iiber das Leben
und die Wundertaten des heiligen Liborius berichtet wird, erfreute sich im 18.
Jahrhundert groBer Beliebtheit.*”> Im Choralbuch von Knievel erscheint der
lateinische Lobgesang ,,O Libori praesul bone unter Nr 229. Die Melodie zu
diesem Lied hat Knievel aus dem Gesangbuch ,,Tochter Sion® (Nr 41b mit dem
Texte ,,Gaude orbis, quando homo.*) iibernommen.**

Ein weiteres lateinisches Liborilied ,,Eja salve pretiosum, munus datum
coelitus‘ steht im Choralbuch von Knievel unter Nr 230. Auch die Melodie zu
diesem Lied stammt aus ,, Tochter Sion* (Nr 31 ,_Echo du der Felsen Leben.*).*”

Das seit Ende des 18. Jahrhunderts im Hochstift Paderborn gebrauchte
Tillmannsche Gesangbuch, zu dem Knievel u.a. seine Orgelbegleitung
geschrieben hat, enthalt nur ein einziges Liborilied (Nr. 178): ,,Gottes Ehre zu
vermehren,“ (nach der Melodie: ,, Sei gegriifet, o Libori“)**; diese Entwicklung
war ein Resultat der Aufklarung, die Ende des 18. Jahrhunderts die Libori-
Verehrung stark zuriickdriangte. Im Knievel-Choralbuch erscheint das genannte
Lied unter Nr 226. mit der Melodie ,,Sei gegriiet, o Libori“, wie diese in dem
Paderborner Gesangbuch 1765 aufgestellt ist.

“% Vgl. Th. Hamacher, Zur Geschichte der Libori-Lieder, in: Musik und Musiker. Beitrage zur
Musikgeschichte Westfalens, S. 196f.

“I'Vgl. ebd., S. 197 und vgl. S. 10f. der vorliegenden Arbeit.

42 ygl. ebd.

% Vgl, Th. Hamacher, Zur Geschichte der Libori-Lieder, in: Musik und Musiker. Beitrage zur
Musikgeschichte Westfalens, S. 198.

“4 ygl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 192.

“° Vel ebd., S. 193; zum Gesangbuch , Tochter Sion“ vgl. S. 132f, der vorliegenden Arbeit.

06 ygl. H. Miiller, Giénge durchs Kirchenlied, Paderborn 1926, S. 73.
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Im Gegensatz zu Tillmann nimmt Knievel in sein Werk — , ,Choralbuch fiir
katholische Kirchen, zunichst fiir den dltern Theil der Diozese Paderborn® eine
Reihe von tiberlieferten Libori-Gesdngen, darunter auch lateinische Hymnen auf
(Knievel-Choralbuch 1840, Nr 226-230.) und belebt damit das alte mit dem
Liborifest und seiner Tradition verbundene Kirchenlied wieder.

Knievel zeigt sich in seinen Erneuerungsbestrebungen des Kirchenliedes im
Bistum Paderborn im Zusammenhang der Libori-Tradition als Bewahrer
des alten Kirchenliedgutes.

Mit seinen zwei Eigenmelodien zur Ehre des heiligen Liborius setzt Knievel
einen neuen Akzent in der Wiederbelebung des Libori-Kultes; die
Eigenkompositionen stammen aus dem Jahre 1838 und erscheinen im
Knievel-Choralbuch unter den Nummern 259 und 260 zu dem Text ,,Unser
Lied singt deine Ehre, heiliger Liborius“. Knievels Libori-Eigenmelodien
sind ein Beleg fiir seine Eigenstindigkeit — seine Autonomie als Mensch und
Kiinstler. So verleiht Knievel selbst durch seine festlichen und fréhlichen
Eigenkompositionen der Liebe und Verehrung zu dem grofien Patron Sanct
Liborius Ausdruck:

Eine insgesamt schlichte Gestalt, der ruhige Rhythmus (halbe Noten) mit
vereinzelt lebhaften, freudigen Akzenten durch das EinflieBen von Viertelnoten in
die Melodiefithrung, die meist kleinen Intervallschritte, die durchbrochen werden
durch Intervallspriinge, zum Beispiel durch das wiederholt eingesetzte, betonte
Intervall einer Quarte wie ein Fanfarenruf und eine einprigsame Melodiefiihrung,
verlethen Knievels Libori-Eigenmelodien einen ,volkstiimlichen Charakter® und
bewirken im Zusammenspiel den festlichen und freudigen Ausdruck dieser
Eigenkompositionen.*"’

Knievel-Choralbuch 1840, Nr 259. (Auszug)

o Unrerdiied singtdeine flire,” e - Fuierel 1838,
259 . ~
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Knievel-Choralbuch 1840, Nr 260. (Auszug) _
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Y7 Knievels Eigenmelodien zum Libori-Lied , Unser Lied singt deine Ehre”, Nr 259 und 260
werden unter Punkt 3.3.8 (Knievels Eigenkompositionen) der vorliegenden Arbeit
ausfithrlich dargelegt.
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Ausziige der Melodien zu Liedern am Feste des heiligen Liborius, die Knievel in

sein Choralbuch 1840 aufgenommen hat: Nr 226-231:
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V. Knievel nimmt Lieder von Friedrich Spee in sein Choralbuch auf:

Im Liedschaffen Friedrich von Spees finden wir den ersten Hohepunkt der
geistlichen Barockdichtung. Spees Lyrik ist durch ein tiefes personliches
Erlebnis, eine bilderreiche Sprache, barocken Uberschwang und durch Mystik
gekennzeichnet."® Der Name Friedrich von Spee (1551-1635) nimmt in der
Geschichte der Paderborner Gesangbiicher und des Paderborner Kirchengesanges
eine hervorragende Stellung ein:

In dem im Kolner Jesuitengesangbuch , Auserlesene Geistliche Kirchengesang™
(1623) enthaltenen Lieder Friedrich von Spees kommt in den Texten das neue
Versbetonungsgesetz und in den Melodien der neue, monodische Liedstil zum
Durchbruch. Von hier aus fithrt der Weg des neuen barocken Kirchenliedes -
seine Veranderungen in textlicher und musikalischer Hinsicht auch in das
Paderborner Gesangbuch von 1628; dieses bringt insgesamt 173 Lieder, von
denen rund 150 Lieder als altere bzw. als wenigstens vor 1623 in Druck
erschienene Lieder quellenmaBig nachweisbar sind. Der Verfasser der iibrigen 23
Lieder 1st Friedrich von Spee, der in den Jahren 1623-1626 und 1629-1631 in
Paderborn wirkte; von diesen kommen bereits 10 Lieder im Kolner
Jesuttengesangbuch 1623 vor.*%

In dem Gesangbuch von 1726 stammen von den 207 deutschen und 34
latemischen Liedertexten (ohne Melodien, aber mit Verweisen zu bekannten
Melodien) zahlreiche Liedertexte von Friedrich Spee.*!”

Im Gesangbuch von Joseph Tillmann (1796), das unter Angabe der Kopfzeile auf
alte, in Paderborn beliebte Melodien verweist, finden wir auch Melodieangaben
zu einer Reihe von Spee-Liedern; es ist davon auszugehen, dass diese Lieder bei
Erscheinen des Tillmannschen Gesangbuchs im Bistum Paderborn bekannt und
wahrscheinlich in Gebrauch waren."'': Mel. |, Ein Kind gebor'n zu Betlehem. “
(Tillmann Nr 47.); Mel. ,,Als ich bei meinen Schafen wacht. (Tillmann Nr 42.);
Mel. ,, O Traurigkeit, o Herzenleid.” (Tillmann Nr 69.); , Die ganze Welt, Herr
Jesu Christ. (Tillmann Nr 79. — Erste Messe: Beschluf3); , Dich liebt, o Gott,
mein ganzes Herz.” (Tillmann Nr 7.). Die Spee-Texte zu diesen Liedern hat
Tillmann durch andere Texte ersetzt.

“% Vgl. B. Schmid, Das Kirchenlied der Barockzeit, in: Musik im Gottesdienst, Bd. I, hrsg.
von H. Musch, Regensburg 1993, S. 378.

409 Vgl. Th. Hamacher, Die Paderborner Gesangbuchdrucke, in: Musik und Musiker, Beitrige
zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 108. und vgl. Th. Hamacher, Die
Lieder des Friedrich Spee von Langenfeld im Paderborner Gesangbuch 1628, in: Beitrige
zur Geschichte des katholischen deutschen Kirchenliedes, Paderborn 1985, S. 116.

‘% Vgl. W. Béumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. III, S. 56. und vgl. E.
Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 26. und S. 29.

“1Vel. E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 41.
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Im Gegensatz zu Tillmann nimmt Knievel zu den genannten Liedern auch die
entsprechenden Texte von Spee in sein Choralbuch auf. Es sind die Nummern:

27 ,Ein Kind gebor’n zu Bethlehem.*

29 , Alsich bei meinen Schafen wacht®
71 ,,0 Traurigkeit, o Herzenleid.*

91 ,,Die ganze Welt, Herr Jesu Christ.*
185 ,.Dich liebt, o Gott, mein ganzes Herz*

Weiterhin hat Knievel folgende bekannte Melodien zu Spee-Liedern in seinem
Choralbuch ausgefiihrt:

32 ,Singt auf, lobt Gott.*

78 . Jesus, ruft dir, o Siinder mein.*

86 Ist das der Leib, Herr Jesu Christ.*

90 ,Freu® dich, du Himmelskonigin.*

95 , Lasst uns erfreuen herzlich sehr.*

164 , Das Heil der Welt, Herr Jesus Christ.*
167 ,,O Christ, hie merk.*

173 ,,Thu auf, thu auf, o edles Blut.*

VI. Knievel njmrht Lieder aus der ,, Tochter Sion“ in sein Choralbuch auf:

Das Eindringen der Aufklarung in den Bereich der katholischen Gesangbiicher
dokumentiert in groBerem Umfange zuerst das Gesangbuch ,, Tochter Sion® von
Heinrich Lindenborn*'?; die ,, Tochter Sion* erscheint im Jahre 1741 in Koéln als
erstes Gesangbuch der Aufklirung; sie gehort zu den wichtigsten Gesangbiichern
der Aufklarungszeit.*> Ursprung kennzeichnet die ,,Tochter Sion* als halb
pastoral und halb didaktisch und moralisierend und in dieser Form als die
Grenzscheide zwischen den Perioden des Kirchenliedes.*'* Lindenborn hatte ,.die
bewehrthisten Capellen-Meistern und Music-Verstindigen unseres Teutschen
Landes™ um Vertonungen seiner Texte gebeten und aus den eingegangenen
Melodien ,,durch Music-Verstindige die angenehmste, und welche sie dem
Kirchen-Stylo mehr gemifB befunden®, auswéhlen lassen, so dass die ,,Tochter
Sion mit ihren 206 Melodien samt GeneralbaBl (darunter 20 Duette) eine
reichhaltige Uberschau iiber die Stellung der deutschen Tonsetzer zum
Kirchenlied bietet.*!?

2 ygl. 0. Ursprung, Die Katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 256.

‘" Vgl. B. Schmid, Deutscher Liturgiegesang, in: H. Musch, Musik im Gottesdienst, Bd. 1,
Regensburg 1993, S. 383.

“*Vgl. O. Ursprung, Die Katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 257.

Vel ebd., S. 259.
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Folgende vier Lieder haben Melodien aus der Tochter Sion 1741:*°

Nr 120. ,,Gott Vater hoch erhoben.* — Tochter Sion Nr 188 mit dem Texte
,,Vincenti grosser Held.*

Nr216.  Wer ist die, so dort sich zeiget.” - Tochter Sion Nr 167,
mit demselben Text.

Nr 229. O Libort, praesul bone.* — Tochter Sion Nr 41b mit dem Texte
,,Gaude orbis, quando homo.

Nr 230. , Eja salve pretiosum, munus datum coelitus® auf den heiligen
Liborius — Tochter Sion Nr 31 , Echo du der Felsen Leben.

VII. Knievel benutzt Herolds Gesangbuch (1807) und das Melodienbuch zum
Heiligen Gesange* von Herold (1808) als Quelle fiir sein Choralbuch:

Herolds Gesangbuch ,,Der heilige Gesang™ ist ein Produkt der Aufklirungszeit.
Otto Ursprung ordnet das Paderborner Gesangbuch von Herold, 1803 (bis 1874
gebraucht) hinsichtlich seines Hauptinhaltes und seiner Aufklirungstendenz den
Sammlungen mit Liedern verschiedener Richtungen zu und zihlt es zu den
bedeutendsten dieses Typs von Gesangbiichern der Aufklirungszeit.*!”

Mit 27 Jahren wird Melchior Ludolf Herold (geboren am 12.12.1753 in Riithen)
zum Pfarrer in Hoinkhausen berufen; wie Herold den Kirchengesang in der
damaligen Hoinhausener Kirchengemeinde vorfand, erlebte und wie er darauf
reagierte, berichtet Ulrich Grun in , Heimatblitter (Lippstadt 2004, 84.
Jahrgang/Folge 1):*'* ... Nur das Gesinge ist entsetzlich. Was da so
zusammengebrummelt wird, stimmt weder textlich noch musikalisch — weder
liturgisch noch theologisch. Da muss etwas getan werden. Es geht nicht von
heute auf morgen. Es fehlt an allem: an brauchbaren sinnvollen Liedertexten
wie an sangbaren einfachen Melodien. Ein Gesangbuch wdre wohl nitig. ...
Unermiidlich forscht Herold in katholischen und evangelischen Gesangbiichern,
... dichtet selber, iibernimmt bewdhrte Melodien und komponiert neue. ... “

Herolds Gesangbuch ,,Der heilige Gesang™ erscheint erstmals 1803 in Lippstadt
und verbreitet sich bald im Sauerland und fast ganz Westfalen. Die in diesem
Buch zusammengestellten, numerierten 330 Liedtexte stammen vor allem aus
evangelischen und katholischen Gesangbiichern aus dem letzten Viertel des 18.

16 ygol. W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 192.

*7Vel. 0. Ursprung, Die Katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 258.

“® Grun stiitzt sich vor allem auf A. Schmeck-Dringenbergs Herold-Biographie im
,»Westfalischen Magazin®, 2. Jahrgang, Nr 11, 1910.
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Jahrhunderts; bei jedem Lied steht ein Verweis auf die zugehorige Melodie.
Lateinische Gesiange sind in der ersten Auflage nicht aufgenommen.’"” Eine
zweite verbesserte und erweiterte Auflage des Heroldschen Gesangbuches von
1803 kommt 1807 bei C. A. Steuber in Rinteln heraus. Diese verbesserte Fassung
enthilt keine Noten, aber Melodiehinweise, 330 numerierte Liedtexte und
zahlreiche Gebete. 122 Lieder sind protestantischen Ursprungs. Aus dem
Gesangbuch von Tillmann stammen 26 Gesinge, aus dem von Kohlbrenner 23.
Im Ganzen sind die Lieder anderen Gesangbiichern entnommen. - Mit dieser
zweiten Auflage erscheint 1807 in Rinteln (auf Veranlassung Herolds) das
Choralbuch ,,Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien .. von
Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser.**

Eine im Jahre 1808 erschienene weitere Auflage des Gesangbuches von 1803
enthilt ,,Choralmelodien® unter Hinzufiigung alter Melodien, zusammengestellt
durch Peter Conradi, Schullehrer zu Effeln, bei Hoinkhausen. Grundlage dieses
Buches ist das Werk von Kayser 1807. Samtliche Melodien sind einen Ton hoher
gesetzt als bei Kayser und enthalten nur Diskantnoten zum Singen.**!

Die Beliebtheit des Heroldschen Gesangbuchs bei der Bevolkerung wichst stark
und hilt an: Die Fassung von 1807 erlebte zahlreiche Auflagen in verschiedenen
Druckereien; die letzte Auflage, die 24., kam 1860 in Lippstadt heraus.**

Die beispielhafte Darstellung der im Knievel-Choralbuch enthaltenen Lieder und
ihrer Quellen (Punkt 3.2 der vorliegenden Arbeit) belegt, dass Knievel aus dem
Heroldschen Gesangbuch (1807) schopft, vor allem Texte und Melodien aus dem
Melodienbuch zum ,,Heiligen Gesange™ von Herold (1808) in sein Choralbuch
aufnimmt.

' Vgl. dazu Th. Hamacher, Das Gesangbuch von L. M. Herold, Lippstadt 1803, in: Musik
und Musiker, Beitrage zur Musikgeschichte Westfalens, Paderborn 1982, S. 121; vgl. auch
E. Heitmeyer, Sursum corda, Paderborn 1999, S. 44 und Anm. 152. und vgl. W. Baumker,
Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 76, 232.

0 Vgl. dazu die Ausfithrungen zu Punkt 2.2.1.1.1 der vorliegenden Arbeit.

! Zum Melodienbuch von 1808 vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd.
IV, 284., S. 102-105. Dort Herkunftsnachweis der Melodien, soweit moglich.

2 Vgl. E. Heitmeyer, Sursum corda, S. 44f und vgl. dazu W. Baumker, Das katholische
deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 88-98: Dort Quellennachweis aller Gesénge.
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Titelblatt des Gesangbuches

.Der heilige Gesang™ von

Melchior Ludolph Herold,

erschien ab 1803 bis 1860 (24 Aufl.) Titelblatt des Melodienbuches
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VIIL. Das Knievel-Choralbuch enthilt eine Anzahl Melodien, die protestantischen
Ursprunges sind; die einzelnen Liednummern werden in Baumkers Werk
aufgefiihrt:*>> Bs sind die Nummern: 1, 6, 7, 8, 16, 20, 22, 30, 32, 39, 41, 43, 47, 58, 62, 65,
70, 87, 88, 109, 119, 124, 127, 128, 130, 136, 138, 142, 144, 145, 153, 178, 179, 200, 262.
Hinzu kommen folgende Liednummern, deren Melodie hier zum ersten Male auftritt:
Auszug aus W. Biiumkers Werk: Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 191f.

v 11. 39 Tage, die id) BHingelebt.” IMel. im &fb. bon
Stenger 1663 ©. 376 bei bem Terte ,Danfet dem
Herrn feut und allzeit” (Tf. Herman). Jahn Nr 442.

» 14, ,RaB bid) dburd) unjer Flehen rithren.” Mel. von J. ©.
Sdidt 1819 Nr 295 zu bem Terte ,TWad forgjt bdu
dngftlid) fiir bein Qeben” (Gellert). Jahn Nr 3036.

o 210,90 welder Troft wadt auf in mic!” Diel. von Barth.
Helder, Cant. Goth. II, 1648 und 1655, S. 206 jum
Ferte von demfelben , Auf meinen Herren Jejum Chrift.”
Bahn Nr 5706.

. 24, Deilig ift ®ott der Bater.” Bahn Nr 8630a. Bgl.

' im Melodienteile Nr 72.

, 60. ,O wie follen wir did) preifen.” Mel. bon Joh. Goit=
frieb ©qidyt 1819 Nr 661 zu dem Terte von Joh.
Balentin LWider ,Herr, e3 jtehet jhlecht um mid).”
Bahn RNr 3519.

, 68. , Sefju meine Freud und Wonne (Upelledpon Liwen=
fterm). Pel. bei Dbring 1802 Nr 177. Jahn Nr 3805.

. 715, ,Sdbpfer Himmeld und der Crden.” Peel. Uim 1750
bet bem Terte pon Joh. Frand ,Du geballtes Welt-
gebdude.” Bahn Nr 6775.

, 125, | Gieh, Bater von dem hochjten Throne.” Mel. bei Witt
1715 Nr 393 zu dem Terte von J. Frand ,Lapt und
bem Perren jammtlid) danfen.” Zahn Nr 6006,

. 181, 0 Gefu, unbefledted Qamm, du trugft der Siinber
Sdguld.« Mel. von SGidt 1819 Nr 887 zu dem Liebe

von . . & Bangerow ,IJn diefer gottgewveifhien Nadt.”
Bahn Nr 7238.

N 185, ,Jejud, Befter Hirt der Seelen.” MWiel. bei Weizel 1810
Jr 151 i dem Terte von Chr. Tiepe ,Sollt’ e3 gleid)
bismweilen jdeinen.” Bahn Jr 1369b. Der Sdhlup iit
perindert.

L, 189, Der lieben Sonne Qicht und Pradyt” (Chriftian Seriver).
Mel. bet Stigel 1744, Jabhn Nr 5663. Bgl. basd Ried
,Mein Engel ber mid) ftet3 bewadht” im IIL Bd Nr 185,
dejfen Meelodie diefelbe ift.

., 146, Deinen Jejum laf id) nidt, weil er fid) fitv mid) ge=
geben” (Chriftian KReymann). Mel. Prax. piet. Frani-
furt 1668 Mr 644. Bahn FNr 3450.

., 147, Wir glauben, grofer Gott! an did).” el von Sdyidt
1819 Mr 1152 zu dem Tepte von Heinrid) Georg Neup
LJun it bag Deil, RKraft, Gewalt und Reid).” Bahn
v 7757.

., 184, Preid dem Todediibervinder” (KLopftod). Mel. von
Sdidt 1819 Nr 396. Bahn Nr 6675.

., 165, ,Wie foll i) dih empfangen Und iie begegnen bir”
(B. Sexhardt). Mel. von Jph. Critger 1653. Fahn
Jer 5438.

., 183, Qobfingt thr Bilfer allzugleid.” Mel. ausd dem Franzdi.
PBlalter. Bgl. Bahn Nxr 2570.

, 184, ) will danfen und Yobfingen” (Balth. Miinter).
Meel. im Gib. bon Freylinghaujen I, 1704 Nr 286 bei
dem Terte pon Gottfr. Wenold ,0 Durdjbredher aller
Banbe.” Bahn Nr 6709.

. 206, Jefu fomm, fei eingebeten” (Sigismund von Birvfen).
Peel. Crfurt 1760. Bahn Nr 67385,

, 314, Mein Dery und Sinn den Herren fod) evhebet”
(®. Denice?). Mel. aud dem Frangbf. Plalter, Genf
1542 9r 8 »O notre Dieu tout bon, tout adorable«.
Bahn N 923.

., 240. | Derr, exfhive mein Gebet, Exhir mein jtilles Flehen.”
Weel. bei Witt 1715 Jr 101 zu dem Terte ,So gehit
dbu nun mein Jefu Hin.” Bahn Nr 7631b.

., 268, Wer eif wie nafe mir mein Ende.” Bafhu Nr 2839b
und dag Qied in diefem Bb Nr 362,

2 ygl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S. 191f



3.2.2 Gesamtiibersicht der Hauptquellen fiir Knievels Choralbuch 1840

I Choralbiicher/ Gesangbiicher/Choralberabeitungen

%

Paderborner Gesangbiicher von 1609ft. und von 1765f.
. ,.Sirenes sive Hymni sacri, Paderborn 1678 und dessen Melodienbuch
Loirenes Symphoniacae®, Koln 1678

*

Directorium Chori etc: Romae 1615.

*  Gesangbuch von M. Ludolf Herold: , Der heilige Gesang™, Lippstadt 1803
und dessen weitere Auflagen

*  Choralbuch von Wilhelm Ignaz Kayser: ,,Versuch einer Sammlung
vierstimmiger Gesange™, Rinteln 1807

*  Gesangbuch von Joseph Tillmann, 1796

*  Sutors Choralbuch, Stuttgart 1816

* Allgemeine Choralbuch von J.G. Schicht, Leipzig 1819
* Tochter Sion*, Koln 1741

*  Geistliche Lieder. Nach dem Holzschnitt vom Jahre 1552
*  Christkatholisches Gesangbuch ... Miinster 1723

*  @eistliche Spiel- und Weckuhr, Hildesheim 1736

*  Eim altes Manuskript, Warburg 1694

*  Rituale Romanum ..., Antwerpen 1635

*  Spatere Ausgaben des , Psalteriolum cantionum® u.a., Koln 1791.
*  Choralbearbeitungen von Johann Christian Rinck

Choralbearbeitungen von Johann Martin Roeren

II Schriften / Anthologien / Abhandlungen

1) D.G. Turk, ,,Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten, 1787
,,2Anweisung zum GeneralbaBspielen™, 1800

2) Abt Voglers ,,Choral-System*, 1800
3) Peter Mortimer: ,,Der Choralgesang zur Zeit der Reformation, etc.”, 1821

4) L.C. Natorp: ,,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten, etc.”, 1817
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3.3 Khnievels Choralsprache
3.3.1 Tonarten-Beschaffenheit der Choriile

Manche alte Melodien, schreibt Knievel in den Vorbemerkungen zu seinem
Choralbuch seien ,,durch die der alten Kirchentonarten unkundigen Chorsianger
und Organisten, von Zeit zu Zeit, so entstellt™, dass man oft nicht wisse, wohin
sie gehoren.** Der Wiederherstellung dieser Melodien in ihren urspringlichen
urspriinglichen Kirchentonarten misst Knievel einen hohen Wert bei. - Bei der
Bearbeitung eines Choralbuches, so Knievel, koénne ,nicht Fleil genug darauf
verwandt werden™ entstellte Melodien in ihrer urspriinglichen Reinheit
wiederherzustellen und damit ihren Charakter zu erhalten.*”” Knievel hat sein
Gedankengut in Bezug auf die Bewahrung der alten Kirchentonarten - die
Erhaltung alter kirchentonaler Melodien in die Praxis umgesetzt. So bewahrt er in
seinem Choralbuch eine Reithe von Melodien in thren urspriinglichen
Kirchentonarten bzw. fiihrt diese in ihre alten Kirchentonarten zuriick. Indem
Knievel beispielsweise den Gesang , Gelobet seist du, Jesus Christ™, der von
Bollens i G-Dur bearbeitet wurde, in seiner urspriinglichen mixolydischen
Kirchentonart aufstellt, erhalt er den urspringlichen Charakter dieses Liedes:**°

Knievel-Choralbuch 1840, Nr 25. . Gelobet seist du, Jesus Christ” — mixolydisch

Es folgt eine Reihe von Melodien, die Knievel in ihren Kirchentonarten in
sein Choralbuch aufgenommen hat:

Knievel- Choralbuch 1840, Nr 12. — dolischer Tonart

Mel. ,Christe, qui huxes, etd.tes ete:
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. Anmerkung Dicse zwei Abweichungen von der alten Kirchen _Tonart sind fast allgemein gebrauchlich .

** Vgl Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 23.
5 ygl. ebd.
6 Vgl. dazu S. 74f. der vorliegenden Arbeit.
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155. Tntonation des Priesters.

Knievel-Choralbuch 1840, Nr 155. (Auszug) — phrvgischer Tonart

n__ H ] ﬁ ' ) ... B iy .v
...u\ ,Hgm,ré all & —p 6L ) Nhs |+ S Rl ol
NT Il A ! N | a r N 0N
1 w - -1 y .~
) TH e Lrbu —IN ol = g I il i
R 1 I 1 . 0 1 ! o
N « - Rk [Bid_ .,nr{ Lo 1«
(5 ol il £ el B NGl f Ml S S TR
H = ! He ! © ] — .
-9 | (] g g Nl R N pillg
i T N O (ol E + h
— AR TITE I — N Y ﬁ — | H M
| < = TOR Tl e L 5 = X -
W s e s I m e g
M- . ..\1 - IR = n a3 Iy —a _ : | |
* K 3 =) Q. O =3 a0 o [} A
I u:ll.Q MI/W ) |nv QL rm/ T Y i I i T o N |+ f..
{ T - ; R aF ] S SR IR |
g PRt S| 1 N I 1t
e ® ) iy it T O 'S K ¥ ~ ol
- . 11 1 » AT
s 7| I i 2R IS
wIIQ 3 ._ur_IIA,CI s — T - he o = A Mo QL v 5 8 i ¥
3 “ 2R TR e-E e AN v N
N1 (IR = « N = | e . 34
His! S_ IW/‘ _ -m N qu A M” 1 - w Im Qe “-n ' ' ,Wa |
! o £ oyl E Oih- DR = _ S - £ 5¢ T sl
N x = /R 4P - el N TS s
rrrlﬁLw_u! g “ﬂw ] m m KJ. N " ﬁ * N— ,.“ — ~m . eSie :
1] %) SN = TN [ I.+ Glla! & &y = i
o e = € HT 7 2 Rt " 5% &
P;Iﬁjf = U <| & ! N N T Ww 5 ﬂ-.ol s N[
| = | < SRl Rl e T T N T ¥
ﬂ ag H . . w._ ﬁ WL TN T A A1m ~
S| H N < ol N = — N I 1 il
) 0ol RDE s | = qlo0 ol 4 n .
Y < Aiilling | R ) g : M o 23
W [y Roo. Wy E lﬁ * R
e ST S I 1 S TR 1| S 1| Py |
HRANJHCes oI = 1 L= G | R MR
i \RERIR I B | .(.MJI. iy ) I 1 S T T ;
= I R e = i
= HH = ; Y 2
N = Q) fv{!.nvv‘r = [o%) .M ) o0 ﬂ T :
wvnl ~= ﬂ” — A|11 Q. l«Jr \| M M — - 9 u‘M N TAI
_ e (en} I I —n X \ o~ TN Ma_ O
s S N . A S A
SRR IVIRCH AN AR | I . v
- 1Y WIS . - . N
o1 = N 41 St 1 R N 1 e
- = ﬂu ) pd | ISR - ToRE s B Rl ol
o ol E I A e = VI L= L
R M < o ] g )
Hoa_ ol ¥ 8 - = ST PI8E e | K -~ al TR ol
°Spledlils 9 S b e .3
iy U 5 = 3 < [T AE-V =] N ST % N
PR 3 - N : N ! o t~ AN H - -0
. I & < > & HK RS N N e || +F N
i E = nﬁwl,#ﬁr. £ 0 SR pes ) ﬁ i1 §)| 1
D Neh 0] @ N O] NER () L[]

ru - “fen,

J.M.Roeren »
un - Ser

[o”]

Wir

auf

du

Sick’

. .
ete:

[

, O,

n

;
gin!

el
=
143

.

na’ (Fom Iz:'Dreb"alfiyk;ftssonnfage bis zum Advent )

di

()
I
--ni

Tissen

’

»Salvelie gi

Ko -

nest .

4. Antiphon:
O » Wirgr

Py

nest .

9

~

dich, .

woh -
scho -

ser
[0”)
T
gri - ssen -

Him - mel
un -

Knievel-Choralbuch 1840, Nr 199. — dorischer Tonart

199.

" wir

jmys




j ' ’ o — | T l e
AL 1] 13 1 1 e 1
I 1 1 (&) ! T N . T
= G o — = i
= PSR W ] > = A z
P r - K] F -ﬁ_ =

| L]
T ¢l

el TR

=5 .: ( ‘
e
T O (l_.
T
w TR 0N

s : =
1 T = [ A 2 | -
1 I' i 11 | ) [P)
" &
E- - Iend : ¥ Du ' Mut - ter der, . Barm . ‘her . - zig -. - keit | - Uns
— t T T - n = T
i —C - fj’_EE s = —
L N T L | L.
v T 7 1 I - r A =l & — A
> I = 17 (&) — 5 - _ }
- ]Ibr) I" b [P (] 5! ———
[N T : T | O ;
‘ben, . 'Trost -und St - ssig- - keit . 4 Strophen .
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Es folgt eine Auflistung weiterer kirchentonaler Melodien, die Knievel in sein
Choralbuch 1840 aufgenommen hat:

Melodien in dolischer Tonart:
Nr19., Nr177. B., Nr 191.

Melodien in dorischer Tonart:
Nr 85., Nr 178., Nr 201., Nr 219.

Melodien in phrvgischer Tonart:
Nr 52., Nr 73., Nr 188.

Melodien imn mixolydischer Tonart:
Nr42., Nr 105., Nr 183.
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Die Betrachtung samtlicher Chorile hinsichtlich ihrer Tonarten-Beschaffenheit
ergibt eine Finteilung der Chorile in folgende drei groBBe Gruppen:

~ A: Choriile in Kirchentonarten

B: Chorile in Dur-Moll-Harmonik

C: Knievels eigene Choralmelodien in a) Dur-Moll-Harmonik

b) Kirchentonarten

Die 1im folgenden aufgefiihrten Choralbeispiele aus Knievels Werk reprisentieren
1. die drei Hauptgruppen A, B und C und werden 2. bei der weiteren Analyse der
Knievelschen Choralsprache zur Verdeutlichung der Ergebnisse herangezogen.

Nr 8.

Nr 17.
Nr 22.
Nr 23.
Nr 24.
Nr 33.
Nr 54.
Nr 56.
Nr 55.
Nr 63.
Nr 97.

Nr 101.
Nr 126.
Nr 136.
Nr 148.
Nr 162.
Nr 165.
Nr 170.
Nr 175.
Nr 176.

Mel: ,,Werde munter mein Gemiithe.*; Dur-Moll-Harmonik

,,O wann, wann wird Gott uns begliicken*; Mel: Knievel/ Kirchentonart
Mel: ,,Wie gross ist des Allmacht’gen Giite!*“; Dur-Moll-Harmonik

Mel: ,,Singt auf, lobt Gott, schweig® Niemand still!“; Dur-Moll-Harmonik
Mel: | Heilig ist Gott der Vater.*; Dur-Moll-Harmonik

,Dies 1st der Tag, den Gott gemacht™; Mel: Knievel/Dur-Moll-Harmonik
Stnder, lasset Tranen fliessen, ; Dur-Moll-Harmonik

,.S1eh, Mensch! was deine Siinde thut™; Dur-Moll-Harmonik

,,Ach Jesu, ach unschuldig Blut.*“; Dur-Moll-Harmonik

,.Stabat mater dolorosa.*; Dur-Moll-Harmonik

Mel: ,,Bringt, Christen, Preis dem Hochsten dar!“; Dur-Moll-Harmonik
Mel: ,,Veni creator, Spiritus®; Kirchentonart

,, Pater noster*; Kirchentonart

Mel: ,,Wie schon strahlt uns der Morgenstern,*“; Dur-Moll-Harmonik
»-Komm, dem wir mit Preis begegnen‘;Mel: Knievel/Dur-Moll-Harmonik
,,Lasset uns in Jubelchoren®; Dur-Moll-Harmonik

»Wie soll ich dich empfangen,*; Dur-Moll-Harmonik

,,JLauda Sion‘; Dur-Moll-Harmonik

,Alles, Herr! muss dir lobsingen,*; Dur-Moll-Harmonik

,,Die Stinden trennen uns von Gott™; Dur-Moll-Harmonik

Nr 177B. ,,Verleih” uns Frieden gnidiglich®; Kirchentonart

Nr 186.
Nr 191.
Nr 196.
Nr 198.
Nr 199.
Nr 229.
Nr 237.
Nr 251.
Nr 275.

,,O Deus! Ego amo te,”; Dur-Moll-Harmonik
Mel: ,,Vater unser, der du bist; Kyrie eleison!*‘; Kirchentonart
Alma Redemptoris®; Dur-Moll-Harmonik

3. Antiphon: - , Regina coeli laetare”; Dur-Moll-Harmonik

4. Antiphon: ,,Salve Regina.*; Kirchentonart

,,O Libori,*“; Dur-Moll-Harmonik

,,Aus der Tiefe ruf® ich Armer*; Mel: Knievel/Dur-Moll-Harmonik
,,O quam maestus®; Kirchentonart

,,Halleluja.*; Dur-Moll-Harmonik
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3.3.2 Merkmale der Knievelschen Orgelbegleitung

Knievels vierstimmige Choralbegleitungen weisen eine strenge Satzweise
und ein transparentes Liniengeflecht auf:

Die Chorile haben einen einfachen Rhythmus, stehen meist in geradem Takt (4/4-
Takt) mit Noten von gleichem Wert (Halbe Noten gegen halbe Noten); die Orgel-
Begleitung  schreitet meist in  schlichten Harmonieverbindungen fort
(Dreiklangsharmonik). Knievel nutzt die Moglichkeiten des Septimenakkordes
und lasst samtliche Intervalle der Dreiklidnge und Septakkorde im Bass auftreten.

Innerhalb der Kbnievelschen Orgelsitze stechen einzelne Choralstellen
aufgrund einer iiberraschend eintretenden Entwicklung der Harmonik mit
dissonanten Effekten heraus. Knievel nutzt hier die harmonischen
Gegebenheiten seiner Zeit, u.a. verminderte Dreiklinge, dissonante
Akkordverbindungen, den Subdominantakkord mit hinzugefiigter Sexte, den
verkiirzten Dominantseptnonakkord, Durchgiange und Vorhalte.

Diese von Knievel punktuell in die schlichte Orgelsatzweise eingefiihrten
harmonischen ,,Momente™ durchziehen das gesamte Choralwerk von Knievel -
betreffen sowohl die Choralbearbeitungen in Dur-Moll-Harmonik als auch
diejenigen alten Choralmelodien, die Knievel in ihren urspriinglichen
Kirchentonarten erscheinen ldsst und mit einer den jeweiligen Kirchentonarten
entsprechenden Orgelbegleitung versieht, so auch seine kirchentonalen
Eigenkompositionen. Sie sind wesentliches FElement der Knievelschen
musikalischen Sprache und verleihen den Chorilen ihre | harmonische Wiirze™.
Ein groBer Teil der Knievelschen , harmonischen Wiirze* geht auf Durchginge
und besonders haufig auf Vorhalte zuriick.

Viele harmonische Phinomene der Knievel-Choralsitze sind sekundire
Erscheinungen, die auf die jeweilige Stimmfithrung zuriickgehen. Dies schlieBt
natiirlich nicht aus, dass von Knievel genau diese harmonische Wirkung
beabsichtigt war, um derentwillen beispielsweise der Vorhalt angebracht war.

In den Choralsatzen gibt es auch freie und rhythmisch bewegtere melodische
Gebilde, sogenannte Zwischenspiele; diese Gebilde, die zwischen den Zeilen der
Choralgesinge eingeschoben sind und den schlichten Choralsatz durchbrechen,
werden unter Punkt 3.3.4 der vorliegenden Arbeit auf ihre musikalischen
Elemente hin untersucht.

Die im folgenden aufgefiihrten Choralbeispiele aus Knievels Werk sollen die o.
herausgestellten Merkmale der Knievelschen Orgelbegleitung veranschaulichen:
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Knievels vierstimmiger Begleitsatz zu seiner Eigenmelodie ,,O wann, wann wird
Gott uns beglﬁcken!“,‘;im dorischer Kirchentonart, ist ein Beispiel dafiir, dass
Knievel den alten Choralstil nicht konsequent verfolgt, sondern diesen in seiner
Choralbucharbeit mit den harmonischen Méglichkeiten seiner Zeit verbindet und
in das kirchentonale Gewebe punktuell kieine Elemente der ,neuzeitlichen*
Entwicklung der Harmonik fiihrt. Eine iiberraschend eintretende harmonische
Entwicklung zeigt sich am Ende des zweiten Choralverses zu den Worten , mit
Entziicken”. Knievel lasst hier hintereinander zwei verminderte Akkorde
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erklingen, wodurch eine starke harmonische Spannung bewirkt wird; die in den
harmonischen Satz iiberraschend und befremdend eintretenden dissonanten
Akkorde verleihen dem betroffenen Choralvers, verbunden mit seinem Text , Die
Volker warten mit Entziicken™ besonderen Nachdruck und eine herausgehobene
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Mel: ,Veni_creator, Spiritus” ete:

)‘

- 101.
. L | 3 B s s B o e e | . _ 1 |
ms T I — =l H |- 11 1T 1 1 o~ 1 1 1 1 =i
{ T . 1 11 T T 2. A= i T ¥ '. | 2R ) .I é T ’} '1 ‘A ;{ 7
{ome =) ‘Fj = 71 ? IQ =2 Lo 14 G }3 ‘w r“l’ f’ ﬁl.'}
J [ |- o i
. P - b Jbhd & |- . L | - <
T - y ) 7= yv— - * s 7 4 ()] :
( — t — & = & = =  —— 7 - - t = 12
- - F— : = =7 - . — - - . . -,
. Komm , Schop-fer, Gott,  komm /1(11 - ger Geist / - -Schaff’ ‘der - ner Men- scken
] O e S S e N RN o N B L . . A=
VL i o 1 11 | x g ~ R 1 i I — ) &
v 1> t— L2 —G bt T r)l 1= - =t 7 S
bt P PPt =
= — ;
S VI Y R R
. ’ e o - - J/ - ‘D :
AT i a ) 1 & F v F
VA UL 1= 1 U ) 1S4 1 ¥ =y =N PY
2 - 1 : - — ' i = —— 1= ty
— N ! . — . . ; NV
Her - zen neu ; Du ken - - nest dein  Ge - - ~schopf und [ - weisst, |
¥ T : 1 1 0] =
¢ T
e e e, ] s
IPJ 2 ‘P G _F_ s~
A o »
AL N = B o A A PSS S
e re—fr g ==
T T i i 1 o —
T~———7 | \E ~~—————— V
Jjeg - li < chem zu kel - fen Sel o

Der Choral ,,Vem creator, Spiritus in mixolydischer Tonart ist ein weiteres
Beispiel fiir das Zusammenspiel einer kirchentonalen Melodie mit dem modernen
harmonischen Satz des Dur-Moll-Systems einerseits und einem moglichst
einfachen, homophonen Anschluss der Begleitung an die Melodie andererseits.
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Unerwartet fuhr[ Knievel im zweiten Teil des Chorals ,,O quam maestus™ auf der
ersten Silbe des Wortes ,.do-lo-re” einen kithnen®, dissonanten Akkord als
fremdes Element in die harmonische Entwicklung; dieser dissonante Klang bricht
als emn fremdes Element in den harmonischen Verlauf hinein und verleiht als
musikalisches Mittel dem Wort ,,dolore“ innerhalb des Choralverses
,Obstupescit praedolore” (erstarrt vor heftigem Schmerz) besondere
Ausdruckskraft — bewirkt ein Aufhorchen.
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3.3.3 Knievels Choralbegleitung im Kontext der Orgelbegleitpraxis des
18. und beginnenden 19. Jahrhunderts

Die Orgelbegleitung des katholischen Kirchenliedes des 18. und beginnenden 19.
Jahrhunderts weist die gleichen Ziige und die gleiche Entwicklung auf wie die des
evangelischen Kirchenliedes. Ein Unterschied liegt lediglich in den Gesingen
selbst. **7

1) Im beginnenden 18. Jahrhundert ist die Begleitung in enger Lage die Regel, die
Akkorde schlieBen sich mit dem BaBl homorhythmisch an die Melodie an und
bringen hochstens gelegentlich in einer Stimme eine Durchgangsnote (Septime).
Diese Art der Begleitung halt sich bis in das 19. Jahrhundert, wird aber in der
Hauptsache von der neueren Art mit ,zerstreuter Harmonie zu spielen**®
zuriickgedréangt.**’

2) Die Orgelbegleitung i zerstreuter Harmonie wird seit Mitte des 18.
Jahrhunderts gebriuchlich. Die Choralsammlungen eines Kittel, Knecht, Hiller,
Vogler sind in dieser Weise gesetzt. '™

3) Eine dritte Art der Choralbegleitung verfahrt freier mit den
Begleitungsprinzipien, halt nicht an einer bestimmten Stimmenzahl fest, sondern
bringt vollstimmigen Satz, bedient sich Manieren und Verinderungen in
Harmonie und Stimmfiihrung, verwendet laufende Bésse, in Terzen und Sexten
gebundene Figuren der Mittelstimmen, Alterationen (vor allem bei Durchgingen)
oder dhnliche Mittel, um den Satz beweglich zu machen. Diese Art der
Begleitung bedeutet ein Abriicken von der strengen Choralbegleitung.*!

Wie sehr die Kunst der Orgelbegleitung des Chorals im ausgehenden 18.

Jahrhundert in Verfall gekommen war, zeigt Johann Carl Angersteins theoretisch-

praktische Anweisung, Choralgescdnge nicht nur richtig, sondern auch schion

spielen zu lernen (Stendal 1800):*2

a) Angerstein wendet sich stark gegen die Kiinsteleien in der Begleitung, die er
ganz einfach wissen will.

b) Im Mittelpunkt steht die harmonisch richtige Begleitung, die aber auch dem
Textausdruck entsprechen muss.

c) Die Zwischenspiele haben die Aufgabe, ,.die Scnger theils in den folgenden
Ton der Melodie einzuleiten oder ihnen das Treffen dieses Tones zu

“7 Vgl. K. G. Fellerer, Beitrage zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden

1980, S. 73.

,Mit zerstreuter Harmonie zu spielen” bedeutet, dass beim Choralspielen die linke Hand
ausser der Bass-Stimme noch eine, oder mehrere Stimmen greifen muss.

*? Vgl K. G. Fellerer, Beitrage zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S. 3.

Vgl ebd,, S. 4

“1ygl. ebd.

2 Vgl ebd., S. 45f
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erleichtern, theils aber auch die Empfindung, welche in den Zeilen, zwischen
welchen gespielt wird, herrscht, auszudriicken und und zu erhohen* (Stendal
1800, S. 221.).

d) Das Zwischenspiel muss dem Charakter des Chorales angemessen sein, und
den Affekt zum Ausdruck bringen, , ohne eine Andacht stérende und oft
lcicherliche musikalische Wort und Sachmalerei“.

Fellerer bemerkt, dass sich in all diesen Punkten Ubereinstimmung der Ansichten
Angersteins mit denen von Tirk zeige.

Das 19. Jahrhundert ging wieder von der ganz einfachen Choralbegleitung
aus:So fand beispielsweise J. Chr. Kithnau mit seinen einfachen harmonischen
Begleitungen (Vierstimmige alte und neue Choralgesinge, 1786) weite
Verbreitung und wurde im 19. Jahrhundert vielfach verwertet. Noch mehr
geschah dies mit der Choralbegleitung von J. A. Hiller (Allgemeines
Choralmelodienbuch, 1793, sie ist vorwiegend homophon gearbeitet und bringt
nur gelegentlich Durchgangsnoten in einer Stimme.*? Im Zusammenhang mit den
harmonischen Neuerungen nimmt Hiller hinsichtlich der Kirchentonarten in der
Choralbegleitung eine Mittelstellung ein; Hiller verbindet die Kirchentonarten
mit dem modernen harmonischen Satz des Dur-Mollsystems; er spricht davon, die
Kirchentonarten nach den neuen Tonarten zu behandeln, sie aber doch . nicht
ganz in dieselben umzuschmelzen“.*** Hiller vertritt in seiner Choralbegleitung
auf der einen Seite eine gewisse ,,Modernisierung™ des Satzes, auf der anderen
einen moglichst einfachen und homophonen Anschluss der Begleitung an die
Melodie. In dieser Stellung liegt die grosse Verbreitung (Sachsen und
Norddeutschland) des Buches begriindet.**

Mit der gleichen ,,Simplizitat™ wie die evangelischen Chorille des ausgehenden
18. Jahrhunderts sind auch die katholischen Kirchenlieder dieser Zeit begleitet. J.
A. Schulz (1747-1800) spricht in seiner Studie ,,Ueber den Choral® (Anhang zu
Musica sacra II, Erfurt 1872) von der Einfachheit als oberstem Prinzip in
Melodiegestaltung und Begleitung: ,.Der beste Choralgesang scheinet der zu
sein, der am einfachsten durch kleinere diatonische Intervalle fortschreitet und
die wenigsten Dissonanzen hat, dabei aber die Geltung der Sylben auf das
genaueste beobachtet wird. “*%

3 Vgl. K. G. Fellerer, Beitrige zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S. 491f.

Vgl ebd., S. 49, mit Anm. 12.

3 Vagl. ebd., S. 50.

% Vgl. ebd., S. 73, Anm.15.
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Fiir eine solide und schlichte Harmonisierung der Melodien steht Anfang des 19.
Jahrhunderts die Choralbegleitung von J. G. Schicht. Ganz einfach (ohne
Zwischenspiele) begleitet Schicht die Melodien in seinem Allgemeinen
Choralbuch (1819); der Satz ist homophon, bringt aber auch gemn
Durchgangsbewegung, nicht nur rein melodisch, sondern auch bei Verkettung
mehrerer Stimmen im Terz-Sext-Verhiltnis, um damit den Eindruck eines
Akkordwechsels zur Choralmelodie zu erreichen - weicht damit oft von der
diatonischen Behandlung ab und bedient sich der Chromatik und alterierter
Akkorde.®” Als weitere Merkmale der Orgelbegleitung von Schicht nennt
Fellerer: Die Vierstimmigkeit wird stets beibehalten. In der Begleitung fordert
Schicht weite Lage und schreibt ausdriicklich, dass die enge Lage ,nicht zu
billigen* sei. Auch wendet er sich gegen die ,bunten und meist storenden
Zwischenspiele® und lasst ,hochstens nur einfache, aus wenigen Noten
bestehende, dem Gang des Chorals analoge Ueberginge® gelten.**®

Einfache akkordische Begleitungen, ohne freiere Umspielung sind seit etwa 1810
selbstverstandlich, jede Choralbegleitung muss zugleich als vierstimmiger Satz
gesungen werden konnen. Auch wenn freie Zwischenspiele eingefiigt werden,
bleibt die strenge vokalgebundene Satzgestaltung der Choralbegleitung.**® So
bringt z.B. E. Hentschel in seinem evangelischen Choralbuch (1840) strengen
diatonischen und homophonen Begleitungssatz vokaler Struktur, wihrend er die
Zwischenspiele frei instrumental, imitatorisch und mit starker Verwendung der
Chromatik gestaltet.**"

Die Choridle von Chr. H. Rinck zeigen einen schlichten vierstimmigen Satz , mit
einer gewissen harmonischen Freiziigigkeit“**'; seine Zwischenspiele sind ,meist
eingelegte Passagen oder kurze Motive modulatorischen Charakters™.*? Als
theoretische Werke der Choralbegleitung empfiehlt Rinck von J. G. Werner
,Kurze Anweisung fiir angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chorile
zweckmaBig fiir die Orgel zu begleiten, nebst Zwischenspielen® (1805) und J. G.
Vierlings Anweisung zu Zwischenspielen in seinen Orgelstiicken®"; die
Choralbegleitungen von Werner und Vierling stehen fiir solide und schlichte
Harmonisierungen der Melodien.***

*7 Vgl K. G. Fellerer, Beitréige zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S. 53.

¥ Vgl ebd., S. 54.

7 Vgl ebd., S. 56f

“OVgl ebd., S. 571

“1'ygl. ebd., S. 67.

2 Vgl ebd., S. 66.

3 Sammlung leichter Orgelstiicke nebst einer Anleitung zu Zwischenspielen beym Choral®, 4
Teile, Leipzig 1790. '

“* Vgl K. G. Fellerer, Beitrage zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S.67.
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Ein Vergleich der o. dargelegten Orgelbegleitpraxis des 18. und beginnenden 19.
Jahrhunderts mit Knievels Art der Choralbegleitung =zeigt folgende
Gemeinsamkeiten:

* strenger vierstimmiger Satz; Vierstimmigkeit wird stets beibehalten (Schicht)

* schlichte Harmonisierungen der Melodien, keine Kiinsteleien in der Begleitung,
ohne freiere Umspielung (Werner; Schicht, Angerstein; Tiirk)

* schlichter vierstimmiger Satz mit neuzeitlichen Elementen der Harmonik (Rinck)

* Kirchentonarten im Zusammenspiel mit dem modernen harmonischen Satz
des Dur-Mollsystems; einerseits ,,Modernisierung™ des Satzes, andererseits
eine moglichst einfache, homophone Begleitung der Melodie (Hiller)

* harmonisch , richtige* Begleitung — Begleitung im strengen vierstimmigen Satz,
die auch dem Textausdruck entsprechen muss (Angerstein; Tiirk)

Auf welche Weise Knievel die Zwischenspiele in seinen Choralsitzen gestaltet,
wird im folgenden ausfiihrlich untersucht.

3.3.4 Das Zwischenspiel bei Knievel

Knievel raumt den Choralzwischenspielen einen regelmiBigen Platz ein.**® Zur
Funktion des Zwischenspiels schreibt Knievel in den Vorbemerkungen zu seinem
Choralbuch: ,, Am Ende jeder Zeile des Textes wird bekanntlich, um Athem zu
schopfen, etwas eingehalten. Wdihrend dieses kurzen Zeitraumes bringt der
Begleiter, aus eigener Erfindung, ein sogenanntes Zwischenspiel, eine
Hinleitung in den folgenden Ton der Melodie an. “**® Knievel beklagt, dass diese
Hinlertungen von Organisten hiufig lediglich als Darstellungsgebirde mibraucht
und damit der Choral verunstaltet werde: ,, Viele Organisten wéhnen, indem die
Gemeinde schweige,. miisse der Spieler seine ganze Fertigkeit horen lassen; sie
erregen daher ein buntes Gewiihl nichtssagender Tone und Ldufe; sie suchen
alle zu ersinnende Kiinsteleien anzubringen; sie toben, sie rasen, so daf man
ihnen mit vollem Rechte zurufen konnte: ,, Paule, du bist nicht bei Sinnen! Deine
grofe Fingerfertigkeit hat dich um den Verstand gebracht!“*"

5 So beispielsweise auch J. G. Werner in seinem 1815 erschienenen Gesangbuch. Im

Gegensatz zu anderen Herausgebern von Choralbiichern sagt er, dass die Zwischenspiele
»durch lange Gewohnheit ein wesentlicher Zweig des Orgelspiels geworden sind und es wohl
noch lange bleiben werden; vgl. dazu K. G. Fellerer, Beitrige zur Choralbegleitung und
Choralverarbeitung, Baden-Baden 1980, S. 50f und Anm. 15, in ebd., S. 51.

“ Vgl. Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. 1.

“7Vgl. ebd.
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Eine weitere kritische Anmerkung zum Punkt ,.Zwischenspiele® gibt Knievel in
seiner Abhandlung (Lippstadt 1835) im Zusammenhang mit seinen Ausfiihrungen
zur Melodie ,,Omni die: Zu dem lateinischen Text dieser Melodie gebe es, so
Knievel, weder im Gesangbuch von Herold noch im Tillmannschen Gesangbuch
einen passenden Text mit entsprechendem Versbau.**® Dabei bedenke man, wie
sehr die Sache unter solchen Umstinden noch mehr zerissen werde, ,,wenn die
Organisten, was haufig der Fall ist, ihre nichtssagenden Zwischenspiele nach der
Brabanden-Elle messen.“*’

Die falsche Beschaffenheit von Choralzwischenspielen - die Gefahr, dass diese
von Organisten als Darstellungsgebarde missbraucht werden, bewegt neben
Knievel auch andere Gemiiter jener Zeit; Choralzwischenspiele wollen einige
Kritiker am liebsten gar nicht sehen oder betrachten diese als notwendiges Ubel.
Im Jahre 1812 erscheint in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung ein Artikel zu
dem Thema ,,Ueber Zwischenspiele bei der Begleitung des Chorals mit der
Orgel.“* Die Redaktion lieB in diesem Artikel Aufsitze ,zweyer griindlicher
und kunsterfahrner Manner* abdrucken, welche a) fiir den weiteren Einsatz von
Choralzwischenspielen begrindend Stellung nehmen und b) die wesentlichen
musikalischen Merkmale hochwertiger Choralzwischenspiele herausstellen. Diese
beiden Aufsitze und weitere mit ihnen im Resultat {ibereinstimmende Aufsitze,
so die Redaktion, waren eingesandt worden, nachdem Herr Fiedler*! in Hamburg
mm ,,Intelligenz-Blatt™ die Beseitigung aller Zwischenspiele aus mehreren von ihm
angefiihrten Ursachen gewiinscht hatte.

Im folgenden werden die Hauptgedanken aus diesem Artikel herausgestellt, um
imm Anschluss unter diesem historischen Blickfeld die Bedeutung der
Knievelschen Choralzwischenspiele zu beleuchten:

Selbst wenn die Zwischenspiele eine symmetrische Linge und die gehorige
flieBende Modulation hitten, wiirden sie ,,doch noch sehr unvollkommen und wol
gar zweckwidrig bleiben, wofern nicht endlich auch fiir ihre gute #sthetische
Beschaffenheit gesorgt wiirde™, heiBt es in einem der erwihnten Aufsitze. Zur
Produktion derartiger musikalischer Gedanken, die dem Liedtexte entsprechen,
sei nicht allein ein richtiges Gefiihl, sondern auch ein gebildeter Geschmack
erforderlich.** _ Der Organist soll durch seine Begleitung die Empfindungen fiir
das, was gesungen wird, theils erregen, theils unterhalten, und, wo moglich,

“$ Vol dazu Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 26.

Vgl ebd., S. 28; Knievel spricht mit dem Ausdruck ,Brabanden-Elle“ die zu langen
Zwischenspiele im Verhaltnis der Choralzeilen an.

0 Allgemeine musikalische Zeitung, 25. November 1812, 14. Jg., No. 48, Sp. 775-779.

“1Vgl. C. H. Fiedler, Allgemeine musikalische Zeitung, X. Intelligenz-Blatt, August 1812, Sp.
T75-779.

2 ygl, Allgemeine musikalische Zeitung, 25. November 1812, 14. Jg., No. 48, Sp. 777.
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heben. Freylich wird er hierin sehr fehlen, wenn er entweder schlechte Malereyen
anbringt, oder Affectationen, oder wol gar nur zum Zeitvertreib unanstandige
Dudeleyen statt zweckmassiger Gedanken vortragt. Fiihlt er aber richtig, braucht
er Verstand, und hat er die Geschicklichkeit, seine Zwischenspiele den Texten
anzupassen, so wird die Wiirde des Choralgesangs gewiss durch seine Episoden
nicht nur nichts verlieren, sondern zuverlassig gewinnen, und die Erbauung der
Gemeinde befordert werden.“**

Eine isthetische Beschaffenheit, verbunden mit musikalischen Gedanken,
die dem Liedtexte entsprechen, werden als die wesentlichen Merkmale
genannt, durch welche Choralzwischenspiele ihre sinngemifie wund
hochwertige Gestalt erhalten.

Ein Organist mit weniger Erfindungsgabe, so der Rezensent, werde bei seinen
Zwischenspielen im Allgemeinen den Inhalt der Gesénge und ihren kirchlichen
Zweck beachten, z B Lieder des frohlichen Weihnachtsfestes anders als die
ernsten der Fastenzeit oder die triumphierenden des Ostertages in seinen
Zwischenspielen behandeln. Der Rezensent schlieBt mit dem Gedanken: Es sei
unrecht, wollte man den Organisten, welche die Zwischenspiele anwenden und
wirtken lassen konnen, die Gelegenheit dazu nehmen, um Missbrauch bei denen
zu vermeiden, welchen es an entsprechenden Fahigkeiten mangelt.**

Der Rezensent des zweiten in der AMZ abgedruckten Aufsatzes bemerkt, dass
dem unfihigen Organisten das Vor-Zwischen-und Nachspiel untersagt, jedoch
das mit ausgeschriebener Harmonie verfasste Choralbuch eines Meisters zum
Abspielen vorgeschrieben sein sollte. In diesem Zusammenhang weist der
Rezensent auf die Fahigkeiten des Kirchenmusikers Tiirk; er stellt die Frage in
den Raum: ,,Warum miissen wir doch immer noch Tiirk’s Choralbuch entbehren,
i welchem sich Richtigkeit der Melodie mit technischer und &sthetischer
Richtigkeit der Harmonie, welche letztre man in den von Herrn Fiedler
angefithrten Kiihnauschen und Kittelschen Werken iiber dem Streben nach
Vorstechen und Mannigfaltigkeit nicht selten aufgeopfert findet, vereinigt?**>

Das Vor- und Zwischenspiel, welches den Inhalt des Gesanges sinnlich erfassen
lasst, sei,.ein kriftiges Mittel zur Beforderung heiliger Stimmung des Gemiiths.
Als treffliches Beispiel fithrt Rezensent an dieser Stelle das Choralspiel von Tiirk
an, welches er am Morgen gehort hatte. |, Des gespielten Liedes — es verdiente
aber auch diesen Namen — Gegenstand war: Tod, Grab Auferstehung und
Seeligkeit des Himmels. Tiirk’s Zwischenspiel ( ...) rief die Schauder der Grufft,
den Allmachtsruf Gottes zur Auferstehung, das Zerspringen der Bande und die

3 ygl. Allgemeine musikalische Zeitung, 25. November 1812, 14. Jg., No. 48, Sp. 777f.
4 vgl. ebd., Sp. 778.
3 Vgl. ebd.
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Seligkeit der in den Himmel Eingegangenen vor die Seele des Zuhorers. So ist
sein Spiel innige, ergreifende Darstellung, wo er Darstellungsfihiges findet.” **°
Ergreifender Ausdruck des Gesangs, betont der Rezensent, werde nicht
hinreichend durch zweckmassiges Registerziehen, Praludium und Wechseln der
Harmonie erreicht. Der grosste Teil dieses Ausdrucks gehore dem Zwischenspiel,
das sich an jede Zeile des Gesanges schliesse. , Wie steht man also seinen
Wiinschen selbst im Wege, wenn man es ganz abgeschaffi, oder zum ganz
simpeln Einleitungsspiel herabgesetzt wissen willl Wenn es doch Tiirk, dem
Meister, gefiele, eine Stimme iiber dasselbe einmal laut werden zu lassen, da es
noth thut! ... Halle, d. 19ten September. “*’

Beide Aufsitze, die in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung im Jahr 1812 zu
dem Thema ,Ueber Zwischenspiele bey der Begleitung des Chorals mit der
Orgel* erscheinen, enthalten wie o. herausgestellt wurde, tragende Gedanken
hinsichtlich ~ der  musikalischen — Beschaffenheit und  Asthetik  von
Choralzwischenspielen. Die Allgemeine Musikalische Zeitung wirkt mit der
Veroffentlichung dieser beiden Aufsitze den kritischen Stimmen jener Zeit - dem
Wunsch nach Abschaffung jeglicher Zwischenspiele richtungsweisend entgegen.

Im folgenden wird der Blick auf Knievels Vorstellung von der Gestaltung eines
Zwischenspiels und deren Umsetzung in den eigenen Choralzwischenspielen -
Knievels eigene Art der Hinzufiigung von Zwischenspielen in das musikalische
Gesamtgewebe seiner Orgelsitze - gerichtet.

Knievels Vorstellung von der Gestaltung eines Zwischenspiels:**®

1) Das Zwischenspiel ist eine eigene Erfindung des Organisten.
2) Die Sénger ,,schopfen Athem®, wihrend das Zwischenspiel erklingt.

3) Das Zwischenspiel dient als eine Verbindung der einzelnen Choralzeilen, als
Hinleitung in den ersten Ton der nichsten Choralzeile.

4) Das Zwischenspiel bedarf weniger Téne und Akkorde und nicht eines riesigen
Aufgebotes an nichtssagenden Tonen und Liufen”; es soll nicht als
Darstellungsgebirde des Organisten mifSbraucht werden.

Em Vergleich des Wortlautes, mit dem Knievel das ‘Phinomen’ Zwischenspiele
beschreibt, mit Tirks sprachlicher Ausfilhrung desselben in  seiner
GeneralbaBschule (,Anweisung zum GeneralbaBspielen*)*’, zeigt verbliiffende

9 Vgl. Allgemeine musikalische Zeitung, 25. November 1812, 14. Jg., No. 48, Sp. 778.

*7Vgl. ebd., Sp. 779.

% Vel Vorbemerkungen zu Knievels Choralbuch, Paderborn 1840, S. 1.

Vgl D. G. Tirk, ,2Anweisung zum GeneralbaB3spielen.”, Nachdr. der 2. Aufl. Leipzig 1800,
Amsterdam 1971, hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, §. 242.
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Ubereinstimmungen; die folgende Gegeniiberstellung der Formulierungen von
Tiirk und Knievel belegt, dass Knievel Tiirks gedankliche wie auch
sprachliche Ausfiihrung zum Punkt ,,Zwischenspiele® iibernimmt.**’ Tiirks
Werk ,,Anweisung zum Generalbafispielen® dient Knievel als Quelle.

Auszug aus Knievels Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch (1840). S. 1.

Am Cnde feder Beile bes Terted wird befanntlidh, um Athem su {ddpfen,
etivad eingehalten. Wihrend biefes furgen Jeitvaumes bringt der Begleiter, aus
-eigener Griindung, ein fogenanntes Jwifdenfpict, eine Hinleitung in den folgenben
ZTon der Welodie an. .Qgtit biefen Dinleitungen wird mitunter grofer Mifbraud)
getrieben, Bicle Organiften.wihnen, indem die Gemeine fHiveige, milffe er Spie-
Ter feine gange Fertigleit biven laffens fie ervegen baber ein bunted Gewilhl nidis:

fagender Téne und Liufe; fie fuden alle 3u evfinnende RKifnfteleien angubringen;
fie toben, fie rafen, fo baf man ihnen mit volem Fechte gurufen Wnute: ,Paule,
bu bift nidht bet B@indntelgb Deine grofe Fingerfertigleit hat did um
' and gebradt!’ — v
ben $et@ftv foll %5 _aber)in Hinfidt ber fogenannten Jwifdenfpiele nidyt fein. Der
Gporalfpieler foll dabdurd) lediglid)y in ben Anfangston der folgenden Jeile leiten,
unbd Hiersu bevarf sv nur weniger Tdue, nur weniger Afforde, welde aber dem Dvte
und dem Gegenftande angemefien fein miiffen. Die 'Spmte}tupgm laffen fidy oft vedjt
gqut aug diefer ober fener Jeile dev Melodie felbft bilben, wie man joldes fm Cho-

ralbude Hdufig finden wirh, ~

Auszug aus Tirks ..Anweisung zum GeneralbaBspielen, §. 242.

§. 242.
(Bon den Swifchenfpiclen.)

Suwif{chen jeber Jeile des Tertes wird, wie befannt, ein
twenig inne gebalten. Tabrend bdicfes Verneilens bringt
ber Degleiter, aus eigener Crfindung, en o genanntes
Bwifdyenfpiel , ober nur eine Einleitung in den felgenden
Fon ber Melodie ant. Wit diefen Jwifchenfpielon 2. wird
aber bin unbd wicder grofer, unverantwortlicher Tifdraud
getvicben.  Denn vicle, fogar nihi mehr angehende, Ovs
ganiften wdhnen, indem die Gemcinde fehweige, muffe der
Gpieler feine ganze Fevtigheit Hoven laffen, und Amts halz
ber ein buntes Gewihl von Tdnen ervegen, toben, rafenic.
ober Doch alle ju erfinnende Sunfieleen anbringen, bie
ungerodhnlidyften Harmonien waplen, in moglidhft gefihwins

ShrEe Anw. . Generald, 2. Aufl. 3 ey

Y Knievel iibernimmt in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch (1840) Formulierungen

von Turk zum ,Phdnomen‘ Zwischenspiele, zitiert Tiirk jedoch nicht als Quelle. Wie ist diese
Handlung von Knievel zu werten? - Hat Knievel theoretisches Gedankengut iibernommen
und dieses als sein eigenes ausgegeben?
1. Es handelt sich bei Knievel um keinen Text, den er unter seinem Namen publizieren
wollte. 2. Es ist moglich, dass Knievel Tiirks gedankliche wie auch sprachliche
Auseinandersetzung bereits so verinnerlicht hatte, dass er unbewusst dessen Wortlaut
tbernahm. - Eines steht fest: Knievel hat sich mit Turks , Anweisung zum
GeneralbaBspielen” auseinandergesetzt und diese als ein grundlegendes Werk fiir die
Choralkunst in seiner Abhandlung (Lippstadt 1835) bekundet; vgl. dazu Punkt 2.2.3.1 der
vorliegenden Arbeit.
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der Bewegung haufig hromatifche Fovtfchreitungen einmis
fhen w.f.w.  Dies verhdlt fidh) aber freylid) gany anbders.
Der Chovalfpieler foll ndmlid) Dievbey feinesweges, wes
nigftens nidyt ohne viele Einfdhranfung, die Geldufigleit
feiner Finger (oder Flife) jeigen, fondern [ediglid) in den
folgenden Tou einleiten a) b) ¢), und — wo ¢s ohne un:
fihickliche und ftorende Maleren gefdehen fann — jugleich
ben Ynbalt ber Worte ausdructen, odber dodh ernfibafte,
bem Orte und Gegenftande wirdige, Jwifdhenfpiele anbrin=
gen.  Syn diefer Rudficht find, befonders bey Sefdngen

(Zu Turks Beispielen a) b) c), welche er seinen Ausfithrugen zum Punkt ,Von den
Zwischenspielen® anschlieBt, vgl. S. 49f. der vorliegenden Arbeit.)

3.3.4.1 Knievels Ausfiihrung seiner Zwischenspiele

Knievel hat sdmtliche Zwischenspiele innerhalb seiner Choralsitze als ,.eigene
Erfindungen®™ ausgefiihrt; sie erfiillen in ihrer praktischen Umsetzung die
genannten Punkte 1 bis 4 (S. 157) und gehen zudem aufgrund ihrer
schopferischen Ausgestaltung tiber diese Punkte hinaus: Knievels Zwischenspiele
sind mehr als ,einfache” Uberleitungen, die in den Anfangston der folgenden
Choralzeile leiten. Knievels Zwischenspiele sind individuelle, hochst interessante
kleine musikalische Gebilde, die innerhalb der vierstimmigen Choralmelodien
hervorstechen.

Wie herausgestellt wurde, weist das ,,Gesamtgewebe*“ der Knievelschen Chorile
eine strenge Satzweise auf, welches punktuell durch eine iiberraschend
eintretende Entwicklung der Harmonik mit dissonanten Effekten durchbrochen
wird. Die Zwischenspiele treten in diese insgesamt schlichte musikalische
Choralsprache mit Chromatik und dissonanter Harmonik als ,.fremdes* Element
und verlethen als solches den Knievelschen Chorélen eine besondere “Wiirze’.
Khnievel prigt mit der Gestaltung seiner Zwischenspiele, seinen eigenen
»Erfindungen®, eine Besonderheit seines eigenen Choralstils aus. Er versteht
sie als Muster und Leitfaden fiir den Organisten. :

Die im folgenden aufgefiihrten Choral-Zwischenspiele aus Knievels Werk sollen
die Ausfithrungen zum Element ,,Zwischenspiele* innerhalb Knievels Choralwerk
veranschaulichen:

Zur Taktordnung der Zwischenspiele
Knievels Zwischenspiele sind in der Regel ein-taktige musikalische Gebilde
mnerhalb samtlicher Chorile, die meist im 4/4-Takt stehen.

. i . . . o o
1. Beispiel ,, Die Stinden trennen uns von Gott, “ec.
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Das erste Zwischenspiel im Choral ,,.Die Siinden trennen uns von Gott™ ist
eierseits Uberleitung vom ersten zum zweiten Choralvers, indem es mit dem
Autbau eines Dominantseptakkordes (D-Dur) zur Tonika (G-Dur), dem
Anfangsakkord des zweiten Verses fiihrt. Dariiber hinaus bildet dieses
Zwischenspiel einen musikalischen Gedanken aus. In rhythmisch bewegter Weise
(zweil Sechzehntelnoten, gefolgt von Achtelnoten) verlduft im Diskant eine
melodische Linie in Sekundschritten abwérts zum Ton fis®. Sobald die Linie ihren
ersten Zielton (fis®) erreicht und in Achtelnoten wieder hinaufgefiihrt wird, setzt
im BaBl eine zweite Stimme ein, die das beschricbene abwirtsgefiihrte
Anfangsmotiv aufgreift und bekraftigt. Der Text des sich anschlieBenden zweiten
Choralverses lautet ,,Und stiirzen in den ew’gen Tod". Der Begriff | Siinde* ist in
dem zugrunde liegenden Choral ,Die Siinden trennen uns von Gott™ verbunden
mit dem Bild des ,,Absturzes®, ,Hinabsinkens™ — , Und stiirzen in den ew’gen
Tod“. Es ist anzunehmen, dass Knievel mit dem beschriebenen ersten
Choralzwischenspiel das Bild , stiirzen® in der wiederholt abwirtsfallenden Linie
verarbeitet hat. Auch in den weiteren Strophen des Liedes , Die Siinden trennen
uns von Gott* erscheint das Verbindungszwischenspiel der ersten beiden
Choralverse in seiner rhythmischen Bewegtheit und dem ,,Bild des Absinkens
musikalisch passend zum Choraltext:

2. Strophe:
1. Choralabschnitt Zwischenspiel 2. Choralabschnitt
,,JFort Hoffart, die das Herz verfiihrt, und bald uns Fall und Spott gebiert!
4. Strophe:
1. Choralabschnitt Zwischenspiel 2. Choralabschnitt
. Weich* blasser Neid, der selbst sich frifit, und boser Seelen Merkmal ist.
6. Strophe:
1. Choralabschnitt Zwischenspiel 2. Choralabschnitt
,,Fort Eigenliebe, du fiihrst weit uns fort vom Weg der Seligkeit!
2. Beispiel
: o Aerleih uns Frieden ynd’d{y‘l[cﬁ 7 ete
v e =
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Ver _ leik uns ' Frie _ den  gni - dig - - lick Herr . Gott  zu un - - sern

Das vorliegende Zwischenspiel aus dem Choral ,, Verleih uns Frieden gnadiglich™
ist nicht allein Uberleitung in den folgenden Choralvers; es stellt sich zugleich als
kleines Charaktermotiv dar und erscheint gleich einer bekriftigenden Aussage
innerhalb des - Chorals. Dieses Motiv mit seinem prignanten Beginn und
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anschlieBender Sechzehntelfiguration konnte als Gedanke innerhalb einer
Invention oder Fughette stehen - mit der Anlage, weiterentwickelt zu werden;
seinen Ausdruck erhilt es vor allem durch das Zusammenspiel zweier Stimmen
mit unterschiedlichen rhythmischen Elementen, die sich verzahnen und auf diese
Weise gegenseitig tragen bzw. weiterfiihren.

o Jddd——
D

3. Beispiel
‘ . yStabat mater dolorosa” ete:
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Mit wenigen Tonen, ganz schlicht gestaltet Knievel das vorliegende

Zwischenspiel

als ausdrucksstarke Kantilene der Choralverse ,,Stabat mater

dolorosa — juxta crucem lacrymosa®, angemessen fiir diesen wiirdigen Text.
Jeder Ton, jede Reibung dissonanter Intervalle wird ausgekostet und unterstreicht
die Hauptempfindung des Chorals ,,Stabat mater dolorosa®. Die weiteren von
Knievel m diesen Choral eingefiigten Zwischenspiele sind dhnlich gebaut, sind
Ausdruck fiir die Zusammengehdrigkeit von Zwischenspiel und Choral.

4. Beispiel
- 4 » Stinder, lasset Llhranen fliessen,” ce: Knievel,
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Siin.der, lus - set  Thrd-nen Jlie ssen, Und zer- knir.schet — eu—-er Herz ! Jeosus

Knievel setzt im ersten Zwischenspiel seiner Eigenkomposition ,,Siinder lasset
Thranen fliessen* das Notenmaterial duBerst sparsam ein; ganz schlicht, mit
wenigen, einzelnen Tonen gestaltet er das Verbindungs-Zwischenspiel der ersten
beiden Choralverse und unterstreicht mit diesem die Hauptempfindung von
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Traurigkeit und Schmerz, welche durch das Lied ausgesprochen wird: Bei
liegendem Ton e, welcher dem vorangegangenen Dominantakkord (E) des ersten
Choralverses entspringt, bewegen sich zwei Stimmen in einer gleichméfigen,
flieBenden Bewegung von ,,bedichtigen™ Viertelnoten abwirts. Auf dem zweiten
Achtel der vierten Zihlzeit tritt mit der Wechselnote dis® eine Dissonanz hinzu,
welche in die Anfangsharmonie, den Dominantakkord (E-Dur) des zweiten
Choralverses ,,Und zerknirschet ecuer Herz!“ fijhrt. Auch die weiteren
Choralzwischenspiele gestaltet Knievel mit wenigen Tonen und Akkorden; sie
sind emerseits Hinleitungen in den ersten Ton des folgenden Choralverses,
bekraftigen dartiber hinaus die Hauptempfindung bzw. den Inhalt des Chorals
,.Stinder, lasset Thrinen fliessen,*

5. Beispiel

56 » Stel, Hernsch ! ar deine Sunde thad "ete:
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Inhalt des 5. Beispiels ist die menschhche Stiinde mit ihren Verderbhchen
Auswirkungen; entsprechend der ernsten und traurigen Hauptstimmung des
Chorals ,,Sich! Mensch! was deine Siinde thut“ formt Knievel die
Verbindungszwischenspiele der einzelnen Choralverse; ein langsames Zeitmal
(Viertelnotenbewegung), einzelne Téne und Klinge mit dissonanten Reibungen
sind die musikalischen Hauptmerkmale dieser Choral-Zwischenspiele.

6. Beispiel
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Von menschlichem Leid — Klage, Angstgeschrei und Seufzen und dem Ruf nach
Gottes Erbarmen, Rettung aus der ,,Noth™ spricht der Choraltext ,,Aus der Tiefe
ruf® ich Armer*. Wort und Ton bilden in dem vorliegenden Choral ,,Aus der Tiefe
ruf® ich Armer®, einer Eigenkomposition von Knievel, eine Einheit; die in den

Verbindungs-Zwischenspielen

eingesetzten

Klange

mit

dissonanten

Reibungsintervallen unterstreichen die Empfindung von Angst und Not, die der
Choraltext zum Ausdruck bringt. Gleich dem Aussto3 eines Seufzens miindet im
vierten Zwischenspiel der chromatische Tonwechsel (es®, d°) in einen

verminderten Dreiklang (c-es-fis) und verstirkt auf diese

vorausgegangenen Worte ,.LLass mein Seufzen zu dir dringen,*.

Weise die

Bei Gesingen von sanften und traurigen Empfindungen gestaltet Knievel
seine Zwischenspiele wie es in Tiirks ,,Anweisung zum GeneralbaRBspielen*
(§. 242.) beschrieben steht, mit wenigen einzelnen Tonen oder AKkkorden,

bekriftigt und hebt mit diesen,

»ohne

storende Malereien“

die

Hauptempfindung der Gesiinge - Empfindungen wie Traurigkeit, Schmerz,
Leid. Hauptsichlich bei Liedern traurigen Inhaltes setzt Knievel zur
Verdeutlichung des Affektes in den Zwischenspielen iibermiflige und
verminderte Akkorde ein, geht aber mit diesen Affekten sparsam um.

7. Beispiel: Die Hauptempfindung, welche in dem Gesang ,,Regina coeli laetare*
— Glorreiche Himmelskonigin® ausgesprochen wird, ist groBe Freude.
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Die von Knievel in diesen Gesang eingefithrten Zwischenspiele sind Ausdruck
freudiger Bewegtheit und unterstreichen darin den Charakter des Liedes.
Samtliche Zwischenspiele haben dieselbe Struktur: Sie beginnen mit einem
freudig-bewegten, tonleiterartigen Sechzehntel-Spiel (auf- bzw- abwirts); der
zweite Teil der Zwischenspiele - eine in Sekundschritten aufwartsgefiithrte und
staccato gespielte Achtel-Bewegung — fiihrt betont, gleich einer Eroffnung und
Bekraftigung in den Anfangston des folgenden Choralverses mit ihrem jeweiligen
Text wie ,,Freu® dich beim hochsten Throne,” — , Alleluja!* — , Alleluja!® — | Den
du als Mutter sehr beklagt,” — , Im Grab‘, am Kreuz, in Banden, — , Der ist, wie
er’s vorhergesagt,” — , Nun siegreich auferstanden.*

Innerhalb dieser gleichartigen Struktur der Choralzwischenspiele variiert Knievel
die einzelnen Zwischenspiele: Wihrend zum Beispiel das eine Zwischenspiel
seinen tonleiterartigen Lauf aufwiarts mit einem Sekundschritt beginnt, ldsst
Knievel ein anderes Zwischenspiel mit dem grofen Sprung einer Oktave abwirts
mit anschlieBendem Tonleiterlauf aufwirts in den Gesang hineintreten und
steigert in der Verbindung beider Gestaltungsformen den musikalischen und
mhaltlichen Ausdruck des Chorals, so beispielsweise den wiederholten Alleluja-
Ruf am Choral-Schluss.

Bewegte tonleiterartige Liufe als Zwischenspiele stehen bei Knievel immer
im Zusammenhang mit dem jeweiligen Choralinhalt bzw. Choralcharakter;
Knievel benutzt sie als eine Ausdrucksgebirde - als Ausdruck lebhafter
Freude. Diese Gestaltungsform seiner Zwischenspiele in Liedern mit frohem
Ausdruck deckt sich mit Tiirks Aussage, die er diesbeziiglich in seiner
»Anweisung zum GeneralbaBspielen“ (§. 242.) macht: ,IndeB koénnen bey
Liedern oder bei Strophen von frohem Inhalte allerdings mehr oder weniger
muntere Zwischenspiele, Liufer, Passagen u. dgl. angebracht werden.*

8. Beispiel
Fiir den Choral Nr 23. (Mel: . Singt auf. lobt Gott, schweig® Niemand still!*"), der

das Erheben und Erklingen der Stimmen zum frohen Lobpreis Gottes enthilt,
formt Knievel Zwischenspielfiguren mit einem rhythmisch akzentuierten,
tinzerischen Motiv in der Oberstimme: Das erste Zwischenspiel’' hebt im
Diskant mit einer punktierten Achtelpause an, der eine Sechzehntelnote, eine
punktierte Achtelnote abwirts mit anschlieBender Sechzehntelnote aufwiirts und
eine staccato gespielte Viertelnote abwirts folgen. Diesem akzentuierten,

! Im ersten Zwischenspiel liegt ein Druckfehler vor: Die Altstimme hat eine falsche Pause,
dhnlich im dritten Zwischenspiel.
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tanzerischen Motiv schlieBt sich eine schwungvolle Bewegung aus drei
aufwartsgerichteten Achtelnoten an:

Mel. Syt anf lobt Gott, Jcﬁmezy’]lzzemancl sl 1 et
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Im folgenden Zwischenspiel steigert Knievel das tanzerische Motiv; frohlockend
breitet sich dieses im zweiten Teil des Zwischenspiels weiter aus und verbindet
den dritten Choralvers ,,Singt: Heilig, heilig, heilig ist” mit dem vierten bzw.
letzten Choralvers ,Der Welterloser Jesus Christ!™. Das zur nichsten
Choralstrophe  leitende = Zwischenspiel  variiert das  vorangegangene
Zwischenspiel; an eine tibergebundene punktierte Achtelnote schlieit eine
Sechzehntelnote im Intervall einer kleinen aufwirtsgerichteten Sexte (d°-b‘) an
und fithrt von diesem Punkt aus in punktierter Weise (punktierte Achtelnote mit
folgender Sechzehntelnote) in Sekundschritten abwirts tiber die Tone a‘-g*-f’-e*-
d‘-cis zum ersten Melodieton d° der folgenden Choralstrophe.

Auszug aus dem Choral Nr 23.. Knievel-Choralbuch, S. 17 (Weiterfithrung o. Stelle):

- ‘ ) ~ —— ! i s o -'F._,______,__
= o — e s e B e st — ey ———
e % e ? ==z e .‘.%‘;;E =
LY & P BT Pl L gd T . Bl o= - BT He-
< ﬁﬁ‘ d-bd| o 1bd~ 7 | |Tﬁ Jald 11 .,

3 L7 =4 3 = o Sy fP) L. A7 [P} V=l 3o TR I

) AX3 1 P8} I - ~ Lol Y k.l ) i) A7 ¥ ~ " 17/ T I —
( n T 1 Il BTN Vi I ) 1 1 . |7 — R

L2 - 14 25 [ o Ll 1 s 1' I‘ - i -

' S NC=/E : = P
Hei_lig, hei.lig, hei_lig st . Der Welt _ er- - lo_ser  Je--sus Christ! )

Im folgenden 9. Beispiel Mel: . Bringt, Christen, Preis dem Hochsten dar!“ geht
es mhaltlich um die Auferstehung Jesu und die damit verbundene lebendige
Freude, welche sich in jubilierendem Gesang mit Alleluja-Rufen auBern soll.

Mel:, Bringt, Cﬁm,l’reu dem][éaﬁ.ften dar!” .
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D1e Verse , Der Heiland lebt die Gruft ist leer; — _Dein Jesus lebt und stirbt
nicht mehr!* wird durch ein reizvolles, bewegtes Zwischenspiel—MotiV mn Achtel-
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und Sechzehntelnoten verbunden: eine erste Stimme beginnt mit dem betonten
Sprung einer Quarte als Achtelnote aufwirts; wahrend sie diesen Sprung wieder
zurlickfiihrt, spielt eine zweite Stimme in aufwartsgefithrten Sechzehntelnoten
(Sekundschritte) in die erste Stimme hinein; beide Stimmen fahren gemeinsam
fort: zu einer Viertelnote mit iibergebundener Sechzehntelnote, dem Ton a“® der
ersten Stimme, erklingt ein chromatischer Tonwechsel der zweiten Stimme f*, e,
f* (zwei Achtelnoten, eine Viertelnote). An die iibergebundene Sechzehntelnote
der ersten Stimme schlie3t sich eine Sechzehntelbewegung (kleine Terz aufwirts,
zwei Sekundschritte abwarts) an, welche getragen wird durch die Viertelnote f*
des chromatischen Tonwechsels der zweiten Stimme. - Knievels
Zwischenspielmotive sind fein und differenziert gebaut; sie sind nicht
einfach rasches, rankendes Spielwerk ohne Ausdruck. Knievels
Zwischenspiele unterstreichen in ihrem Geprige den Charakter der
einzelnen Choriile.

Ein groBer Teil der von Knievel in sein Werk aufgenommenen Chorile bringt
musikalisch und inhaltlich Preis und Lobgesang zum Ausdruck; die hier von
Knievel in die Choralverse ,eingewebten® Verbindungs-Zwischenspiele sind
kleine musikalische Gedanken, die den Choralinhalt bekriftigen und heben,
zudem die Funktion der modulatorischen Weiter- oder Riickleitung in den
folgenden Choralvers erfiillen. Musikalische Mittel, die in diesen Knievelschen
Zwischenspielen den Lobgesang, die Preisung unterstreichen, sind
Dreiklangsbewegung- bzw. melodik, der verstirkte Einsatz von Intervall-
Spriingen, ein maBig-bewegtes Zeitmall von Achtelnoten, verbunden mit
einzelnen, schnellen Sechzehntel-Figuren. Knievels individuelle Gestaltung und
Verkniipfung der genannten musikalischen Elemente in den Zwischenspielen der
einzelnen Chorile sind ein wesentlicher Teil seiner Choralsprache:
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12. Beispiel

yAles, Herr I'muss dir lobsingen,” ec:
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Das Lied ,,Alles, Herr! muss dir lobsingen, preist mit seinen Strophen 1-12 die
,,Allmacht und Giite Gottes:***

Strophe 2: Du bist’s der die Schafe kleidet, und den Stier auf Angern weidet. Du verjiingst
noch die Natur, Laub und Gras, Gewichs und Flur. ...

Strophe 5: ,Du bist Vater und Erhalter, fiir die Jugend und das Alter. Wie du doch uns
Menschen liebst, und so viel des Guten gibst! ...

Strophe 9: Wenn wir uns-zur Bulle wecken, und die Hinde zu dir strecken, Vater, so erbarmst
du dich, und verzeihst uns vaterlich. ... .“

Das erste Zwischenspiel des vorliegenden Chorals , Alles, Herr! muss dir
lobsingen, greift die groBe Gebirde einer aufwirtsgerichteten Quinte, welche
innerhalb des ersten Choralverses den Lobgesang zur Ehre Gottes betont, auf;
dem Quint-Sprung g*-d*‘ im ersten Teil des Zwischenspiels geht der Sprung einer
groBen Terz abwirts h'-g° voraus, womit als zusitzliche Bekraftigung der
Grundhaltung ,,Alles, Herr! muss dir lobsingen,* die Tone des G-Dur-Akkordes,
der Grundtonart des Chorals vorliegen. Das dritte Zwischenspiel, welches die
Choralverse drei und vier ,,.Deine Macht ist grenzenlos™ - Deine Giit® unendlich
gross. verbindet, leitet mit zwei Spriingen in Achtelnotenbewegung ein - einer

462 Vgl. Gesangbuch von Tillmann, 13. Auflage, Paderborn 1876, S. 120f., Nr 107.
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kleinen Terz abwiarts (a‘-fis*) und einer kleinen Sexte aufwarts (fis*-d*) bzw.
groBen Terz abwirts (fis*-d‘) und bildet damit den Dominantakkord D-Dur; zum
gehaltenen Ton d° (halbe Note) fithrt die Oberstimme vom zweigestrichenen d
aus in Achtelnoten abwirts iiber die Tone ¢, h®, a°, gis® zum a‘, der Quinte des
Dominantakkordes, welcher den ersten Akkord des vierten Choralverses bildet.
Zu der beschriebenen Oberstimme tritt im BaB3 auf dem zweiten Achtel der dritten
Zahlzeit in Achtelnoten eine weitere Stimme mit den Tonen g, fis, eis hinzu, leitet
zum Ton fis, der Terz der folgenden Dominante D-Dur (Eingangs-Akkord des
vierten Choralverses).

Bemerkenswert ist die Steigerung der Zwischenspielmotive fiinf und sechs,
welche im Zusammenhang mit einer inhaltlichen Steigerung der entsprechenden
Choralverse steht: Wéhrend das fiinfte Zwischenspiel im 2. Teil ein
Sechzehntelspiel i wellenartig abwartsfithrendem Gang prasentiert (groBe
Sekunde aufwirts, kleine Terz abwirts, groBe Sekunde aufwirts, kleine Terz
abwirts, kleine Terz aufwirts), wird im sechsten Choral-Zwischenspiel (2. Teil)
das Sechzehntelspiel in wellenartigem Gang aufwirtsgefiihrt (kleine Terz
aufwarts, groBe Sekunde abwirts, kleine Terz aufwirts, kleine Sekunde abwiirts,
kleine Terz aufwirts); ,,Und ernihrst, was leben soll.“ sind die abschlieBenden
Worte der ersten Choralstrophe, die dem sechsten Zwischenspiel folgen.

Das 13. Beispiel, der Gesang . Pater noster™ Nr 126. enthilt em
Verbindungs-Zwischenspiel, welches mit seinen acht Takten groB angelegt ist; es
kniipft an den abschlieBenden Chor-Teil ,,Sed libera nos a malo* des , pater
noster“-Gesanges an. Knievel nutzt in diesem Zwischenspiel den Raum, um mit
den musikalischen Elementen der Chromatik und dissonanten Harmonik zu
gestalten - einen musikalischen Gedanken weiter auszufiihren.

Auszug aus dem Gesang _Pater noster”, Knievel-Choralbuch 1840, Nr 126.
Chor: S '
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In Takt ems des Zwischenspiels fiihrt eine chromatische Linie gleichmiBig in
Viertelnoten aufwirts von h’ iiber ¢ und cis’> zum Ton d”” in Takt zwei,
welcher portato abgesetzt wird. Die Linie setzt auf dem d’” neu an und geht in
gleicher Weise tber cis’> und ¢’ zuriick zum h> in Takt drei. Zu dieser
chromatischen Oberstimme fiihrt Knievel Unterstimmen, die als Zusammenklinge
zusétzliche Dissonanzen und damit eine starke Reibung bewirken. Zielakkord in
Takt dret (der 1. Zahlzeit des Taktes) ist G-Dur. Die Takte drei und vier (2. bis 4.
Zighlzeit) sind eine Sequenz der ersten beiden Takte; derselbe musikalische
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Vorgang vollzieht sich hier eine kleine Terz tiefer; Zielakkord in Takt fiinf (der 1.
Zahlzeit des Taktes) ist e-Moll. Auch die folgenden Takte finf (2. bis 4. Zahlzeit)
bis acht prasentieren chromatische Linien. - In diesem Geflecht aus chromatisch
durchsetzten Stimmen der Takte eins bis acht zeigt sich bereits optisch deutlich
die Gegenbewegung der Stimmen innerhalb des vierstimmigen Satzes.

Ergebnis

Knievels Gestaltungsform seiner Zwischenspiele in Liedern mit frohem Ausdruck
bzw. bei Gesangen von sanften und traurigen Empfindungen deckt sich mit Tiirks
Aussagen, die er diesbeziiglich in seiner ,,Anweisung zum GeneralbaBspielen™ (§.
242.) macht: Bei Gesingen von sanften und traurigen Empfindungen gestaltet
Knievel seine Zwischenspiele mit wenigen einzelnen Toénen oder Akkorden,
bekraftigt und hebt mit diesen, ,,ohne stérende Malereien die Hauptempfindung
der Gesdnge wie Traurigkeit, Schmerz, Leid. Bei Liedern oder bei Strophen von
frohem Inhalt setzt Knievel muntere Zwischenspiele, Liufe, Passagen u. dgl. ein.

Hinsichtlich der inhaltlichen Ausfiihrung seiner Zwischenspiele, deren
individuellen musikalischen Gedanken, geht Knievel eigene Wege. Knievels
Zwischenspiele haben ihre eigene Handschrift. Sie erscheinen innerhalb- des
,Choralgewebes* als musikalisch eigentiimliche , Formgebilde™, die als solche
wesentlicher Teil der Knievelschen Choralsprache sind. Knievel hat mit seinen
Zwischenspielen Formgebilde — kleine musikalische Gedanken geschaffen, die
den jeweiligen Choralinhalt bzw. dem jeweiligen Choralcharakter entsprechen,
diesen bekriftigen und heben und damit auch eine Asthetik begriinden; sie
erfilllen weiterhin die Funktion der modulatorischen Weiter- oder Riickleitung in
den folgenden Choralvers.

Knievels Zwischenspiele sind in der Regel einen Takt lang und mit dieser Linge
passend als Verbindungsglieder der einzelnen Verse eines Chorals. Innerhalb
eines Stiickes stehen die Zwischenspiele wie bei J. G. Werner meistens in
thematischem Zusammenhang und werden bei den einzelnen Versen variiert
gebraucht.

Knievel gestaltet seine Zwischenspiele auf unterschiedliche Weise; passend zum
Charakter bzw. Inhalt des jeweiligen Chorals formt er ein Zwischenspiel als

a) Kantilene

b) Seufzer-Motiv

c¢) rhythmisch-akkordisches Motiv

d) lebhafte, dringende Sechzehntelfiguration

d) rhythmisch akzentuiertes, tinzerisches Motiv
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e) melodisches und harmonisches Spiel mit chromatischen und dissonanten
Akzenten

f) chromatische Linie

g) Motiv gleich einem Motiv aus einer Invention oder Fughette,
mit der Anlage, weiterentwickelt zu werden

3.3.5 Die Choralbearbeitungen von Johann Martin Roeren

Wer war Johann Martin Roeren?

Johann Martin Roeren war Schiiler von Ignaz Knievel.

Knievel bildete neben seiner Tétigkeit als Lehrer, Organist und Kiister talentierte
Schiiler zu Kirchenmusikern aus; zu seinen Schiilern, die Bedeutung erlangten,
zdhlt vor allem Johann Martin Roeren (1789-1869), geboren zu Horste, Kreis
Lippstadt. Sein Talent offenbarte sich erstmalig in den Melodien, die er als Junge
beim Ginsehiiten pfiff.** Uber die Begegnung zwischen Roeren und Knievel und
die sich daraus entwickelnde freundschaftliche Beziehung berichtet Hengesbach:
, Knievel lernte Roeren auf einem Spaziergange kennen. Der junge Roeren
hiitete die Gdnse und pfiff dabei Melodien, die Knievel gefielen. Auf die Frage,
woher er diese habe, antwortete Roeren, die mache er selber. Knievel
veranlasste Roeren, noch einmal zu floten. Knievel erkannte das musikalische
Talent des Knaben und bildete ihn in der Musik aus, wahrscheinlich umsonst.
Zwischen Lehrer und Schiiler entwickelte sich eine innige Freundschaft. “***

Von 1816 bis 1818 war Roeren als erster profilierter Musiklehrer am 1806
gegriindeten Lehrerseminar zu Soest titig.* Roeren wurde spiter Organist an
der alten Bartholomauskirche in Ahlen, Kreis Beckum. Er galt zu seiner Zeit als
beachtlicher Organist und Kirchenkomponist. Der damalige Hauptlehrer
Vinneberg in Ahlen, welchen Hengesbach um Mitteilungen iiber Roeren ersuchte,
schreibt: Als Organist lebt Roeren noch heute im Munde aller, die ihn kannten;,
beriihmt als solcher ist er jedenfalls weit iiber Ahlens Grenzen hinaus. ... . “**°

3 Vgl. Th. Hamacher, Hermann Ignaz Knievel und sein bedeutendes Choralbuch, in:

Heimatblatter, Folge 5 des 53. Jahrganges, Lippstadt 1973, Anm. 1.

% Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von , Choralbiichern® aus der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Ditcesan-Cacilienvereines Paderborn, 3. Jg. (1902), Nr.
6, S. 44. '

“® Vgl. S. Vogelsinger, Musik im Lehrerseminar zu Soest, in: Beitrdge zur westfilischen
Musikgeschichte, Heft 10, Hagen 1973.

*° Wie Anm. 445; siehe auch: W. Schulte, Vom Gansejungen zum Meister auf der Orgel, in:
Heimatkalender des Kreises Beckum, 1965.
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Bekannt wurde Roeren hauptsidchlich durch zwei von ihm verdffentlichte
Choralbiicher*’.

In Knievels Choralbuch stammen sechs Beitrage von seinem Schiiler Martin
Roeren. Es sind die Nummern:

170 ,,Lauda Sion*

196 1. Antiphon: ,,Alma Redemptoris* — ,,In Demuth betend, Herr! Vor dir*

197 Antiphon: ,,Ave Regina coelorum® — , Sei gegriisst, du Himmelskénigin®
199 4. Antiphon: , Salve Regina® — |, Wir griissen dich, o Konigin!“

254 | Litanei vom h: Namen Jesus

275 Halleluja.”

Roerens Choral-Beitrige zeigen hinsichtlich der Gestaltung ihres
vierstimmigen Satzes wie auch ihrer Zwischenspiele Gemeinsamkeiten mit
Knievels Choral-Handschrift:

1. Das Zwischenspiel bei Roeren

Wie Knievel erkennt auch Roeren den Zweck seiner Choral-Zwischenspiele
darin, einerseits a) die Pause am Ende der Verszeile, wo der Sanger Atem holt,
auszufiillen, b) auf den Anfangston der folgenden Verszeile hinzuleiten und
dariiber hinaus c) die in der Melodie herrschenden Empfindungen zu beleben und
zu erhéhen. **®

Im vorangegangenen Kapitel wurde dargestellt, dass Knievels Zwischenspiele in
der Gestalt von tonleiterartigen Liufen immer im Zusammenhang mit dem
jeweiligen Choralinhalt bzw. Choralcharakter stehen, Knievel diese
Zwischenspiele als eine Ausdrucksgebiarde - als Ausdruck lebhafter Freude
gebraucht. In gleicher Weise gestaltet Roeren seine Zwischenspiele in Chorilen,
deren Hauptempfindung lebhafte Freude ist und erhoht damit die in der Melodie
und dem zugehorigen Choraltext herrschende Empfindung.

Roerens Choralbearbeitung ,Lauda Sion“ — _nach verschiedenen éltern
Lesearten™ — (Knievel-Choralbuch Nr 170.) prasentiert auf plastische Weise diese
Zusammengehorigkeit von Zwischenspiel und Choral: Ein tonleiterartiges Spiel in
Achtelnoten auf- und abwirts, jeweils mit einem driangenden Sechzehntel-Impuls,

*’” Das erste Choralbuch (vgl. W. Biumker, Das katholische deutsche Kirchenlied, Bd. IV, S.
202, 572.) zum Gesangbuch von Melchior Ludolf Herold (Lippstadt 1803) erschien 1845 bei
Baedeker, Essen. Das zweite Choralbuch (vgl. W. Baumker, Bd. IV, S. 204-206) erschien
im Jahre 1846 in Munster bei J. H. Deiters zum Gesangbuch von Pfarrer Liitkenhaus
(Munster 1842); vgl. Th. Hamacher, Hermann Ignaz Knievel und sein bedeutendes
Choralbuch, in: Heimatblatter, Folge 5 des 53. Jahrganges, Lippstadt 1973, Anm. 1.

“% Vgl Subskriptions-Anzeige auf das Choralmelodienbuch zum Herold’schen kathol.
Gesangbuche, vierstimmig gesetzt und mit Zwischenspielen versehen von Johann Martin
Roeren, Organist zu Ahlen, G. D. Badeker, Essen, im Mai 1840, in: Archiv des
Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4,5 Gottesdienst, 4.
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charakterisiert dem Text entsprechend ,,Laut soll unser Lob erschallen, Und das
Herz in Freudenwallen® innere Bewegtheit — jubilierende Freude.

Auszug aus . Lauda Sion®, Knievel-Choralbuch 1840, Nr 170, S. 141f.
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Innerhalb des Stiickes variiert Roeren die Zwischenspiele. Nach dem
ausgelassenen tonleiterartigen Zwischenspielmotiv zu den , Freudenwallen® des
Choraltextes erzeugt Roeren mit dem weiteren Zwischenspielmotiv der folgenden
Verse eine erhebende, bediachtige Freude, gemidB dem Ausdruck des Textes:
,Denn der Tag hat sich genaht, Da der Herr zum Tisch der Gnaden, Uns zum
erstenmal geladen, ..; dieses weitere Zwischenspiel-Motiv stellt sich dar durch
einen rthythmisch betonten, schnellen wie tianzerischen Impuls zu Beginn
(punktierte 8tel-Note, mit folgender 16tel-Note) und einer anschlieBenden
ruhigen, ,.bedachtig™ aufwartsgefiihrten Bewegung in Viertelnoten.

Auszug aus . Lauda Sion“, Knievel-Choralbuch 1840. Nr 170. S. 142. Weiterfithrung o. Stelle:
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Wie bei Knievel und J. G. Werner stehen auch bei Roeren die
Zwischenspiele innerhalb eines Stiickes in thematischem Zusammenhang
und werden variiert.

Die Zwischenspiele der Antiphon ,,Ave Regina coelorum® (,,Sei uns gegriisst, du
Himmelskonigin®) formt Roeren mit einem rhythmisch akzentuierten,
tanzerischen Motiv; Grundlage dieses Zwischenspielmotivs ist wiederholte
Achtelpunktierung mit anschlieBender Sechzehntelnote in abwartsfithrender
Bewegung, zunichst einstimmig, dann zweistimmig in Sexten. Variiert und damit
zugleich gesteigert wird das beschriebene Motiv, indem es im zweiten und dritten
Zwischenspiel jeweils auf einer hoheren Tonstufe seine punktiert-tinzerische
Abwirtsbewegung beginnt.

Auszug aus der Antiphon Nr 197.. Knievel-Choralbuch, S. 175:
Antiphon: »AveRegina coelorum” ete:

(von Lichtmess’ bis Ostern). - . J:M:Rocren .
197. » Sevuns geqriisst, du Himmelskonigm” et.: :
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Bereits Knievel gebraucht in seinen Zwischenspielen den , Baustein®
Achtelpunktierung in abwirts- bzw. aufwirtsstrebenden Linien als tiAnzerische
Gebérde, um Frohlocken, verbunden mit Lobpreis zum Ausdruck zu bringen, wie
beispielsweise die Verbindungszwischenspiele des Chorals Nr 23. (Mel: , Singt
auf, lobt Gott, schweig® Niemand still!*) zeigen4‘69.
Bei Geséngen von sanften, andachtsvollen Empfindungen wie Nr 196. |, In Demut
betend, Herr! vor dir* und Nr 254. | Litanei vom h: Namen Jesus“ (Recitativisch)
gestaltet Roeren seine Zwischenspiele mit wenigen einzelnen Toénen oder
Akkorden. ,

Roerens Zwischenspiele unterstreichen in &hnlicher Weise wie Knievels
Zwischenspiele den Charakter der einzelnen Chorile — , beleben® und erhéhen als
kleine musikalische Gedanken den Choralinhalt und die in der Melodie

469

Vgl. S. 163f. der vorliegenden Arbeit.
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herrschenden Empfindungen; sie erfiillen weiterhin die Funktion der
modulatorischen Weiter- oder Riickleitung in den folgenden Choralvers.

Bei der Harmonisierung der o. aufgefiihrten Choral-Beitrige von Roeren,
die Knievel in sein Choralbuch aufgenommen hat, verwendet Roeren die
Dreiklinge wund Septakkorde, auch den verminderten mit ihren
Umkehrungen. Wie Knievel lisst auch Roeren in eine insgesamt schlichte
vierstimmige Satzweise punktuell harmonische Entwicklungen mit
dissonanten Effekten hineintreten.

1._Beispiel Melodieen fiir die]i‘esttage derMutterunsers Heilandes

1. Antlphon yyAlmaRedemtoris” ete:(vom erstenSonntage des Advents bis Lichtmess’). .
I.M. Roeren.
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Halleluja-Gesang: Letzter Vers in schlichter Akkord-Vertonung (Hauptdreiklange von D-Dur)
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Der folgende Beitrag von Roeren (Knievel-Choralbuch Nr 199.) zeigt, dass
Roeren in seinem Orgel-Begleitsatz zu einer kirchentonalen Melodie wie Knievel
einen moglichst homophonen Anschluss der Begleitung an die Melodie mit dem
modernen Satz des Dur-Moll-Systems verbindet. :

Nr 199. .Salve Regina“ in dorisch (Auszug)

4.Anf_i_p]l_01_[i=,, Salvelke g']'nai’( Vom }I:Drfl}"altzbkgitssonnttzge bis zum Advent ) .
- ) J.M.Roeren .

g C » Wirgriissen dich , ollorigin ! etc:.
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Hat sich Roeren in den fiir Knievel bestimmten Sitzen diesem angepasst? —
Wie sehen die Siitze in seinen eigenen Choralbiichern aus? Die Untersuchung
der Choralbiicher von Roeren'™ ergibt folgendes Bild: Die Roerenschen Sitze in
den eigenen Choralbiichern sind in demselben Orgelbegleitstil verfasst wie die fiir
das Knievel-Choralbuch bestimmten Sitze. Roeren fiihrt damit in seinen eigenen
Choralbiichern die musikalische Linie des Knievel-Choralbuches weiter. Dieses
Ergebis lasst den Schluss zu, dass sich Roeren in seinen fiir Knievel
komponierten Satzen diesem nicht bewusst angepasst hat, sondern hier bewusst

einen Knievel gleichartigen, auch fiir seine eigene Choralbucharbeit

470 Vgl. ,,Choralbuch fiir den katholischen Gottesdienst mit besonderer Riicksicht auf das Gesangbuch vom

Pfarrer Liitkenhaus, vierstimmig und mit Zwischenspielen bearbeitet von Johann Martin Roeren®, Verlag
JH. Deiters, Miinster 1846 und vgl. , Choralbuch fiir den katholischen Kirchengesang, zunichst zum
Heroldschen Gesangbuche, vierstimmig und mit Zwischenspielen versehen von J.M. Roeren. Essen, Druck
und Verlag von G.D. Baedeker 1845
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mabBgeblichen Choralstil vertritt. Der Lehrer, Organist und Choralbuchverfasser
Hermann Ignaz Knievel hat somit seinen Schiller Johann Martin Roeren
musikalisch nachhaltig geprigt.

3.3.6 Die Choralbearbeitungen von Ch. H. Rinck

Knievel hat in sein Choralbuch zu einigen Liedern die vierstimmigen Sitze mit
Zwischenspielen von Christian Heinrich Rinck aufgenommen und es jewelils iiber
den Liedern angegeben. Es sind die Nummern:

24 Mel: , Heilig ist Gott der Vater.”

87 Mel: ,,Sollt ich meinem Gott nicht singen
127 Mel: ,,Christ, alles, was dich krinket,
136 Mel: ,,Wie schon strahlt uns der Morgenstern,
138 Mel: ,,Mein Gott ich danke herzlich*

145 Mel: ,,Wenn ich, o Schopfer, deine Macht™

!44

Wer war Ch. H. Rinck und welche Art der Orgelbegleitung vertrat er?

Johann Christian Heinrich Rinck (1770-1846) galt als einer der besten Organisten
semner Zeit. Den Hauptteil seiner Musikausbildung verdankte Rinck dem Erfurter
Johann Christian Kittel, einem Schiiler von Johann Sebastian Bach, bei dem er
1786 bis 1789 in Erfurt studierte. Ab 1790 wirkte Rinck als Stadtorganist in
GieBen mit der Verpflichtung, ,,wochentl. 6mal die Orgel zu spielen und 2 %
Stunden Gesangsunterricht in der Knabenschule zu geben“. 1805 ging er - schon
namhaft als Organist und Komponist - als Stadtkantor und Organist nach
Darmstadt. Ab 1813 war Rinck in Darmstadt auch Hoforganist, ab 1817
Kammermusiker. Rincks Werke, welche in der Bach-Tradition stehen, wurden
hoch honoriert und zum Teil mehrfach neu aufgelegt. Er war ein gesuchter Lehrer
nach Kittels Methode fir Harmonielehre, Kontrapunkt, Komposition, Orgel und
Klavier. *"!

Die Chorile von Rinck zeigen einen schlichten vierstimmigen Satz ,mit einer
gewissen harmonischen Freiziigigkeit, die reiche Abwechslung schafft und den
Satz fliissig macht.“*”* Seine Zwischenspiele sind ,meist eingelegte Passagen
oder kurze Motive modulatorischen Charakters, grossen Wert legt er auf die
Registrierung, die den Charakter des Satzes zum Ausdruck bringen soll.“*” Als
theoretische Werke der Choralbegleitung empfiehlt Rinck:**  Kurze Anweisung

7' 7u Rincks Biographie vgl. Artikel , Rinck” von R. Sieth, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, hrsg. von F. Blume, Bd. 11, Kassel 1963, Sp. 538f

2 Vel K. G. Fellerer, Beitrige zur Choralbegleitung und Choralverarbeitung, Baden-Baden
1980, S. 67.

‘B Vgl. ebd., S. 66.

Vgl ebd., S. 67.
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Anweisung fiir angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chorile zweckmaBig fiir
die Orgel zu begleiten, nebst Zwischenspielen™ von J. G. Werner (1805) und J.
G. Vierlings Anweisung zu Zwischenspielen in seinen Orgelstiicken*”.

Die Choralbegleitungen von Werner und Vierling stehen fiir solide und
schlichte Harmonisierungen der Melodien; beide Werke, darauf weist
Fellerer hin, zeigen die gleiche Stellung wie die Rincks.”’® — Interessant ist in
diesem Zusammenhang, dass auch Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser die
genannten Werke von Werner und Vierling im Vorwort zu seinem
Choralbuch erwiihnt und den Organisten zum Studium empfiehlt."”” An
dieser Stelle schlieBt sich ein Kreis: Rinck wie auch Kayser dienen Knievel
als Quelle fiir sein Choralbuch; sie wiederum verbindet die Werke von

Werner und Vierling.

Die von Knievel in sein Choralbuch aufgenommenen insgesamt schlichten
vierstimmigen Choralsitze von Rinck, die eine ,gewisse harmonische
Freizugigkeit™ zeigen, werden im folgenden exemplarisch dargelegt:

1. Beispielm

24 Z ,_HéiZly tGﬂwlZerV , efc: Harmonic u: Zwischenspicle von

. g ‘ ~ . N ~ | LCh:HAI.Rini«. )
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7 J. G. Vierling: ,,Sammlung leichter Orgelstiicke nebst einer Anleitung zu Zwischenspielen
beym Choral®“, 4 Teile, Breitkopf, Leipzig 1790.

7% Vgl. K. G. Fellerer, Choralbegleitung und Choralverarbeitung, S.67 und Anm. 8: In gleicher
Weise wie im Hessischen Gesangbuch (Darmstadt, 1814) gestaltet Rinck die Begleitung in
seiner Sammlung: 30 Chordle mit Priludien und Zwischenspielen. Ein Nachtrag zu dem
Choralbuch fiir evangl. Kirchen von B. C. L. Natorp, Fr. Kessler und C. H. Rinck, Essen
1829.

7 Vgl. Kaysers Vorrede zu seinem Choralbuch, Rinteln 1807 und vgl. S. 32 (Punkt 6. und
Anm. 127) der vorliegenden Arbeit.

“7® In Rincks 1. Zwischenspiel ist der Rhythmus der Oberstimme nicht in Ordnung.
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Auch bei den folgenden Rinckschen Choralsatzen (Ausziige), die Knievel in sein

Choralbuch aufgenommen hat, lisst Rinck in eine schlichte vierstimmige
Orgelbegleitung punktuell neuzeitliche harmonische Entwicklungen hineintreten:

Nr 87. Mel: .. Sollt‘ ich meinem Gott nicht singen!*“(Auszug)

Harmonie u: Zwischenspicle von
"Ch: H.Rink .
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3.3.7 Ergebnis

Knievels vierstimmige Choralbegleitungen weisen eine strenge Satzweise und ein
transparentes Liniengeflecht auf Sie haben einen einfachen Rhythmus, stehen
meist in geradem Takt mit Noten von gleichem Wert (Halbe Noten gegen halbe
Noten); die Begleitung schreitet meist in schlichten Harmonieverbindungen fort
(Dreiklangsharmonik). Knievel nutzt die Moglichkeiten des Septimenakkordes
und lasst samtliche Intervalle der Dreiklange und Septakkorde im Bass auftreten.
Innerhalb der Knievelschen Orgelsitze stechen einzelne Choralstellen aufgrund
einer tberraschend eintretenden Entwicklung der Harmonik mit dissonanten
Effekten heraus; ein groBer Teil der Knievelschen | harmonischen Wiirze® geht
auf Durchginge und besonders haufig auf Vorhalte zuriick.

Die von Knievel punktuell in die schlichte Orgelsatzweise eingefiihrten
harmonischen , Momente™ durchziehen das gesamte Choralwerk von Knievel,
betreffen sowohl die vierstimmigen Choralbearbeitungen in Dur-Moll-Harmonik
als auch diejenigen alten Choralmelodien, die Knievel in ihren urspriinglichen
Kirchentonarten erscheinen lisst und mit einer den jeweiligen Kirchentonarten
entsprechenden Orgelbegleitung versieht. Knievel verbindet in seinen Orgel-
Begleitsatzen zu kirchentonalen Melodien einen mdoglichst homophonen
Anschluss der Begleitung an die Melodie mit dem modernen Satz des Dur-Moll-
Systems. '

Knievel war das Choralbuch von Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser ,,Versuch
emer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien* (1807) inhaltlich vertraut; er hat
sich an diesem orientiert:

Kayser verweist in der Vorrede zu seinem Choralbuch ausdriicklich auf das
Organistenbuch von Tiirk ,,Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten (Halle
1787) als ,,vorbildliches Studienwerk* und fiihrt wesentliche Gedanken daraus
an; Knievel hat diese Hauptgedanken — Gedanken von Tiirk — aus Kaysers
Vorrede in die Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch aufgenommen und sein
Choralbuch hinsichtlich einer strengen vierstimmigen Satzweise und Reinheit der
Choralsitze dem ,,Kayser’schen gleich® ausgefiihrt (Vgl. 2.2.1.1; 2.2.1.1.1 der
vorliegenden Arbeit). Tiirk ist Ausgangsquelle einer gemeinsamen Richtung von
Kayser und Knievel — einer Richtung, in der der Choral, so Tiirk, ,,mit gehoriger
Simplizitat gespielt™ werden miisse; ,,das Herzergreifende eines Chorals liege
nicht in bunten Verzierungen, ,,sondern in einer einfachen, edlen Ausfithrung, mit
Harmonie verbunden.“*” Knievel hat sich weiterhin an Tiirks Werk ,Anweisung

? Vgl. D. G. Turk, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten. Ein Beytrag zur
Verbesserung der musikalischen Liturgie, Faksimile 1787, 2. Ausgabe, Hilversum 1966,
hrsg. mit einem Nachwort von B. Billeter, S. 34 und vgl. K. G. Fellerer, Beitrige zur
Choralbegleitung und Choralverarbeitung , Baden-Baden 1980, S. 8.
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zum GeneralbaBspielen®, u.a. dem Punkt ,,Allgemeine Regeln des reinen Satzes™
orientiert (vgl. 2.2.3.1 der vorliegenden Arbeit).

Auch die von Kayser in seinem Choralbuch empfohlenen Werke von Werner
(,,kurze Anweisung fiir angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chorile
zweckmiBig fir die Orgel zu begleiten, nebst Zwischenspielen™, 1805) und
Vierling (,,Sammlung leichter Orgelstiicke nebst einer Anleitung zu
Zwischenspielen beym Choral“, Leipzig 1790) stehen fiir solide und schlichte
Harmonisierungen der Melodien. Christian Heinrich Rinck, von dem Knievel
Choralbearbeitungen (Harmonie und Zwischenspiele zu sechs Liedern) in sein
Buch aufgenommen hat, empfiehlt den Organisten ebenfalls die genannten Werke
von Werner und Vierling.

Knievel nennt in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch die ,,Orgelschule*
von Werner als Studienwerk (,,Orgelschule oder Anleitung zum Orgelspielen und
zur richtigen Kenntnis und Behandlung des Orgelwerkes™, Penig 1805) und damit
als eine weitere Quelle fiir sein Choralwerk. - Dass die Orgel den Choral , rein,
unverfilscht und ungeziert™ begleite, fithrt Werner hier als obersten Grundsatz fiir
die Choralbegleitung an, billigt aber dem Organisten zu, gelegentlich in der
Begleitung Abwechslung zu schaffen.

Knievel hat Turks gedankliche wie auch sprachliche Ausfithrung zum Punkt
,Zwischenspiele aus Tiirks Hauptwerk ., Anweisung zum GeneralbaBspielen®
tibernommen. Die Gestaltungsform der Knievelschen Zwischenspiele in Liedern
mit frohem Ausdruck bzw. bei Gesidngen von sanften und traurigen
Empfindungen deckt sich mit Tiirks Aussagen, die er diesbeziiglich in seiner
LZAnweisung  zum  GeneralbaBspielen™ (§. 242.) macht. Hinsichtlich der
inhaltlichen Ausfithrung seiner Zwischenspiele ist Knievel eigene Wege
gegangen; Knievels Zwischenspiele sind individuelle, hochst interessante, kleine
musikalische  Gebilde, die innerhalb der vierstimmigen Choralsitze
hervorstechen. Sie treten in die insgesamt schlichte musikalische Choralsprache
mit Chromatik und dissonanter Harmonik als ,.fremdes* Element und verleihen
als solches den Knievelschen Chorilen eine besondere ‘Wiirze’. Sie erfiillen
weiterhin die Funktion der modulatorischen Weiter- oder Riickleitung in den
folgenden Choralvers. Innerhalb eines Stiickes stehen Knievels Zwischenspiele
wie ber Werner meistens in thematischem Zusammenhang und werden bei den
einzelnen Versteilen variiert gebraucht.

Die von Knievel in sein Choralbuch aufgenommenen Choral-Beitrige von Rinck
stellen sich im Ganzen als schlichte, vierstimmige Sitze dar mit einer gewissen
harmonischen Freiheit. Knievel und Rinck vertreten eine gleichartige
Orgelbegleitpraxis, die jeweils individuell ausgestaltet wird. Rincks Choral-
Zwischenspiele sind meist eingelegte Passagen oder kurze Motive
modulatorischen Charakters; auch sie treten mit Chromatik und dissonanter
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Harmonik als ,fremdes® Element in eine insgesamt schlichte Satzweise. Der
Vergleich der Zwischenspiele von Rinck mit den eigenen Zwischenspielen von
Knievel bekriftigt das Ergebnis, dass Knievel mit seinen Zwischenspielen eigene
Formgebilde geschaffen hat — kleine musikalische Gedanken, die dem jeweiligen
Choralinhalt bzw. dem jeweiligen Choralcharakter entsprechen, diesen
bekriftigen und heben und damit auch eine Asthetik begriinden.

Knievel pragt mit der Gestaltung seiner Zwischenspiele - seinen eigenen
,Erfindungen“ - eine Besonderheit seines Choralstils aus. Er versteht sie als
Muster und Leitfaden fiir den Organisten.

» Stabat mater dolorosa” etc:
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Die von Knievel in sein Choralbuch aufgenommenen Choralbearbeitungen von
Johann Martin Roeren, den er zum Kirchenmusiker ausgebildet hat, zeigen
hinsichtlich der Gestaltung ihres vierstimmigen Satzes und ihrer Zwischenspiele
Gemeinsamkeiten mit Knievels Choral-Handschrift: Wie Knievel lisst auch
Roeren 1n eme insgesamt schlichte vierstimmige Satzweise punktuell harmonische
Entwicklungen mit dissonanten Effekten hineintreten. Roerens Zwischenspiele
sind einerseits Hinfithrungen zum Anfangston des néchsten Choralverses und
dariiber hinaus musikalische Satzteile, die die in der Choralmelodie und dem
zugehorigen Liedtext herrschenden Empfindungen beleben und erhéhen. Wie bei
Knievel stehen auch bei Roeren die Zwischenspiele innerhalb eines Stiickes in
thematischem Zusammenhang und werden variiert. Roerens Sitze in seinen
eigenen Choralbiichern weisen ebenfalls die Orgelbegleitpraxis der Sitze im
Knievel-Choralbuch auf. Dies bedeutet, dass sich Roeren in den fiir Knievel
bestimmten Satzen diesem nicht bewusst angepasst hat, sondern hler bewusst
eine Knievel gleichartige Orgelbegleitpraxis vertritt.
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Schaubild iiber die Organisten und deren Lehrwerke bzw. Choralbearbeitungen
als Quelle fiir Knievels Orgelbegleitung:

~

,,Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten* (1787) ;ﬂ
‘ =
,Anweisung zum GeneralbaB3spielen” (1800)

Kayser Werner
*Vierling .
*Werner T
“Tark . % &

%% : ki
0 S
% %,
%, 9
é@
i

Rinck
°Vierling
- °Werner

Roeren

° als Werke der Orgelbegleitung empfohlen

Vierling: ,,Sammlung leichter Orgelstiicke nebst einer Anleitung zu
Zwischenspielen beym Choral“ (1790)

Werner: , Kurze Anweisung flir angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chorile
zweckmaBig fur die Orgel zu begleiten, nebst Zwischenspielen® (1805)

Turk: ,Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten™ (1787)
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3.3.8 Knievels Eigenkompositionen

Es existiert ein Schreiben vom Dezember 1835, in dem der damalige Paderborner
Generalvikar Driikke Knievels Erscheinen in Paderborn, verbunden mit dem
Vortrag seiner Eigenmelodien im Dom, festhlt:

., Der Knievel ist vor einiger Zeit hier gewesen, hat mehre von seinen Melodien
auf der kleinen Orgel im Dome vor Sachkundigen mit Beifall vorgetragen, und
die beiden friiher eingereichten Melodienbiicher mit dem Versprechen wieder
mitgenommen, sein Werk nochmals zu iiberarbeiten, ... . “*°

Das Choralbuch von Knievel enthilt 26 eigene Melodieschopfungen, die Knievel
in den Jahren 1820 bis 1838 verfasst hat. Etwa die Hilfte dieser Eigenmelodien
komponierte Knievel in den Jahren 1820 bis 1824 — einer Zeit, in der er sein
Choralbuch-Manuskript schrieb; die zweite Halfte der Eigenkompositionen folgte
einige Jahre spater (ab 1831), vor allem in der Zeit, nachdem Knievel seine
bedeutende Abhandlung (Lippstadt 1835) dem Paderborner Generalvikariat
iibergeben hatte und sich der Uberarbeitung seines Choralbuch-Manuskriptes
(1835-1840) widmete. Knievels Eigenmelodien sind als eigene Kompositionen
tiber den Liedern mit seinem Namen und dem Jahre des Entstehens vermerkt; das
Manuskript weist auch meistens das Datum auf.*®!

Es folgt eine Auflistung der Eigenmelodien von Knievel, mit Angabe des

jeweiligen Modus und Entstehungsjahres:**

Nr2. , Mein Gott! zu dir erwache ich;” / Es-Dur / 1820

Nr3. ,Die Nacht entflieht vom Firmamente™ / F-Dur/ 1836

Nr 17.  ,,0 wann, wann wird Gott uns begliicken!” / dorisch / 1820
Nr 33. ,Dies ist der Tag, den Gott gemacht,” / G-Dur / 24.6.1836
Nr35. ,Kommt, lasst uns niederfallen!*/ D-Dur / 3.7.1836

Nr 54. , Siinder, lasset Tréinen fliessen,” / a-Moll / ----

% vgl. Schreiben des Generalvikar Dritke vom 18.12 1835, in: Archiv des Erzbischoflichen
Generalvikariats Paderborn, acta generalia XIV, 4, 5 Gottesdienst, 4.

*1 Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von , Choralbiichern” aus der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-Cicilienvereines Paderborn 1902, No 6, S. 43;
der Lippstadter Organist Hengesbach hatte das Manuskript des Knievel-Choralbuches von
Knievels Schwiegersohn Max Bisping (Ende Dezember 1889) zum Geschenk erhalten, vgl.
ebd. ‘

2 Vgl. Choralbuch von Hermann Ignaz Knievel, Paderborn 1840.
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Nr 93. , Alleluja! mit Entziicken® / G-Dur / 1820

Nr 96. ,.Dich, Gott! preis’t unser Lobgesang™ / B-Dur / ----

Nr 112. ,,Gott soll gépriesen werden,* / mixolydisch / 1822

Nr 113. ,,Gott soll gepriesen werden,™ / B-Dur / 1822

Nr 116. ,,Aus Gottes Munde gehet das Evangelium,* / B-Dur / 1820
Nr 132. | Lass’ unser Flehen dringen, / e-Moll / 1820

Nr 137. , Herr, wir fallen vor dir nieder.* / g-Moll / 1820

Nr 140. , Herr, lass’ doch diese Gaben®™ / h-Moll / 1823

Nr 148. , Komm, dem wir mit Preis begegnen® / Es-Dur / 1823
Nr 149. | Du kommst, o welche Seligkeit™ / F-Dur / 1823

Nr 159. | Kommt zu mir, die ihr beladen,” / As-Dur / 1837

Nr 161. ,,O Mensch! erkenn’ die Triebe™ / Es-Dur / 1820

Nr 182. , Allmachtiger Gott! du Beherrscher der Welt!“ / e-Moll / 1831
Nr 208. | Maria trat ins Leben / dorisch / 1837

Nr 225. , Es ist ein Gott™“ / Es-Dur / 1834

Nr 237. , Aus der Tiefe ruf” ich Armer* / d-Moll / 1831

Nr 243.  Herr, rette doch vom Siindenjoch® / g-Moll / 1838

Nr 248. , Die Pal’'m hast du errungen,” / C-Dur / 1838

Nr 259. Ite Mel: ,,Unser Lied singt deine Ehre,” / B-Dur / 1838

Nr 260. 2te Mel; , Unser Lied singt deine Ehre,* / G-Dur / 1838

B-Dur, Es-Dur und G-Dur sind die Tonarten, die Knievel fiir seine 26
Eigenmelodien als Grundtonarten bevorzugt gewahlt hat.
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Dur-Moll-Tonarten der Knievelschen Eigenmelodien und ihre Haufigkeit:

C-Dur 1x/ a-Moll 1x

F-Dur 2x/ d-Moll 1x G-Dur 3x/ e-Moll 2x
B-Dur 4x/ g-Moll 2x D-Dur 1Ix/ h-Moll 1x
Es-Dur 4x
As-Dur 1x

Kirchentonarten der Knievelschen Eigenmelodien und ihre Haufigkeit:

Dorisch 2x
Mixolydisch  1x

N

rol Trelnl Il T 1

-C: :a: :G: e :D: :h: :F: :d: :B: :g :Es: :c: :dorisch: :mixolydisch:

— [N} (9%) N

Obgleich Knievel den hohen Wert der Kirchentonarten sowohl in seiner
Abhandlung als auch in den Vorbemerkungen zu seinem Choralbuch herausstellt,
stehen lediglich drei von insgesamt 26 Eigenmelodien im Knievel-Choralbuch in
emer Kirchentonart; es sind Nr 17. ,,O wann, wann wird Gott uns begliicken! in
der dorischen Kirchentonart, Nr 112.  Gott soll gepriesen werden* und Nr 208.
,,Maria trat in’s Leben™ in der mixolydischen Kirchentonart. Dass diesem kleinen
Teil von drei kirchentonalen Melodien ein groBer Teil von 23 Eigenmelodien, die.
in Dur oder Moll komponiert sind, gegeniibersteht, macht deutlich, wie Knievels
Verhiltnis zu den Kirchentonarten innerhalb seines musikalischen
Gesamtkonzeptes zu betrachten ist: a) Chorile, deren urspriingliche
Kirchentonarten im Laufe der Zeit in eine Dur- oder Molltonalitit gesetzt wurden,
fihrt Knievel .in ihre urspriinglichen Kirchentonarten zuriick®™; bei der
Bearbeitung eines Choralbuches - schreibt Knievel in seiner Abhandlung (1835) -
konne ,nicht Flei genug darauf verwandt werden,” alte, durch die der
Kirchentonarten unkundigen Organisten entstellte Melodien ,in ihrer

3 Vgl. dazu S. 71-77 der vorliegenden Arbeit.
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urspriinglichen Reinheit wiederherzustellen™*® In diesem Sinne ist Knievels
Denken und Handeln als Choralbuchautor ,riickwartsgewendet™. b) Anders
verhalt sich Knievel bei den Kirchenmelodien, die nicht dem ,Erbe der Alten*
entspringen; er folgt hier den Gegebenheiten seiner Zeit und fiihrt diese Melodien
im Dur-Moll-System auf. Dies gilt auch fiir seine Eigenmelodien, die er mit
wenigen Ausnahmen in Dur- oder Moll-Tonarten komponiert hat.

3.3.8.1 Analytische Betrachtung der Eigenmelodien von Knievel und ihrer

Orgelbegleitsitze
, - . . <o Kuievel 1820 .
2. . ,» Metn Gott! zw dir erwacheveh er: —~ e s
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Durch deinen  Schutz in dieser  Nackt ./ - Vor Un_gliick va-ter - _lich be - -wacht .

Der vorliegende Choral ,,Mein Gott! zu dir erwache ich; gehort zu den

Morgenliedern. Seine ,strahlende™ Grundtonart Es-Dur verbindet sich mit dem

Choral-Text, welcher die Empfindung von Zufriedenheit und Dankbarkeit

ausdriickt, zu einer Einheit. - Es folgen die ersten drei Strophen des insgesamt 8-

strophigen Liedes:**

1. ,,Mein Gott! zu dir erwache ich; Dir dank ich kindlich, du hast mich durch deinen Schutz
in dieser Nacht vor Ungliick vditerlich bewacht.

2. ,,Nimm an mein Herz, das sich aufschwingt, und dir des Dankes Opfer bringt! Dank sei
dir, du verldsst mich nie, du bist mein Schiitzer spcit und friih.

3., Wie diirstet meine ganze Seel* nach dir, mein Gott, des Segens Quell! Erquicke mich mit
deiner Kraft, die Heil und Leben in mir schaffi! “

Die Melodielinie des ersten Choralverses zeigt Bewegung durch den Einsatz
mehrerer auf- bzw. abwartsgerichteter Intervall-Spriinge; in ihrer Bewegung, die
wie ein Schaukelmotiv anmutet, unterstreicht sie den Inhalt des ersten
Choralverses der einzelnen Liedstrophen - das ,Erwachen®, . Zum Leben
erwecken®.

Intervall-Folge des ersten Choralabschnittes (Takt 1-4):

kleine Terz — Quarte — Sekunde — grofie Terz — Quarte — Sekunde — Sekunde
aufwirts abwirts aufwirts abwirts aufwiirts abwirts  abwirts

** Vol Knievel-Abhandlung, Lippstadt 1835, S. 23.
5 ygl. Gesangbuch von Tillmann, 13. Auflage, Paderborn 1876, S. 5, Nr 1.
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Die Melodielinie des zweiten Choralverses , Dir dank® ich kindlich; du hast
mich™ (1. Strophe) zeigt auf eine andere Weise Bewegung in der Stimmfiihrung;
sie filhrt in zwei Stufen empor zum zweigestrichenen es, dem hochsten Ton
mnerhalb dieser Knievelschen Eigenmelodie , Mein Gott! zu dir erwache ich;*;
nachdem die melodische Linie in Sekundschritten hinaufgestiegen ist zum c°,
fallt sie anschlieBend einen Sekundschritt zurtick zum b*, um von diesem Punkt
aus den zweiten Teil der melodischen Linie in Sekundschritten hinaufzufiihren
zum es‘‘. Durch dieses Hinauffithren der melodischen Linie in zwei Stufen,
empor zu einem Hohepunkt, dem Ton es®‘, erhilt der zweite Choralvers seine
Bewegung und Intensitit.

Dir dank ‘ ich kind-lich; du hast mich
gC as( b& CCC b( C(C dCC eSCC
l 11 J

1. Stufe 2. Stufe

Die Harmonienfolgen der ersten beiden Choralverse zeigen eine einfache
Gestaltung; die Harmonien bewegen sich zwischen Tonika, Dominante,
Subdominante und Subdominantparallele; durch Hinzutreten der Sexte zur
Subdominantparallele gewinnt die schlichte Harmoniefolge einen kleinen Akzent.

Mein Gott! zu dir er — wa — che ich Dir dank* ich kind — lich; du hast mich
T Dr DT S Spss T D Ts7 Sp T S T S Sps T
3

Die melodische Linie des dritten Choralverses ,,Durch deinen Schutz in dieser
Nacht® (1. Strophe) bewegt sich mit einem geringen Tonumfang, vom
zweigestrichenen ¢ fithrt die Melodielinie hinauf zum zweigestrichenen d, geht
dann hinab tiber das ¢ zum b‘, steigt von diesem Punkt aus mit dem Sprung einer
groen Terz erneut zum zweigestrichenen d und fiihrt wiederum tber das
zweigestrichene ¢ zum b°, dem Endton dieses Verses, zuriick. Das eingestrichene
b ist auch Ausgangston des vierten Choralverses.

Durch dei-nen Schutz in die-ser Nacht
C(C d‘( C(C bC d(( CCC CCC b(

Der vierte Choralvers ,,Vor Ungliick viterlich bewacht (1. Strophe) stellt eine
mustkalische Steigerung und Bekriftigung der vorangegangenen Choralverse dar;
vom Ton b® aus richtet sich die melodische Linie dieses Verses eine Quarte
hinauf zum zweigestrichenen es und verlduft dann in Sekundschritten abwirts
(dem Tonumfang einer Oktave) zum eingestrichenen es, dem abschlieBenden Ton
der Choralmelodie ,,Mein Gott! zu dir erwache ich,“. Der aufwirtsgerichtete
Quartsprung setzt einen hervorstechenden musikalischen wie auch inhaltlichen
Akzent innerhalb des letzten Choralverses, schafft ferner eine Verbindung a) zum
dritten Choralvers, an dessen Zielton b er angekniipft und b) zam zweiten
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Choralvers, der (wie o. beschrieben) mit dem Ton es*‘ seinen Zielton und
Hohepunkt erreicht. Der den Choral abschlieBende Noten-Gang 1in
Sekundschritten abwirts zum Grundton es® ist mit dem vorausgegangenen
aufwirtsgerichteten Quart-Sprung (b‘-es*‘) gleich einer Bekraftigung der
Textaussage dieses vierten Choralverses, welche die vorangegangenen Verse zu
einem inhaltlichen Hohepunkt vereint:

1. Strophe

Dir dank* ich kind-lich; du hast mich Durch deinen Schutz in die-ser Nacht
CCC dCC es(( bL d(( CCC CCC bC

2. Choralvers 3. Choralvers

Vor Un-gliick vii - ter - - lich be - - wacht.
b‘ es“ deS‘C c(( b(a‘ g6 f‘ eSG
4. Choralvers '

2. Strophe

, und dir des Dankes Opfer bringt! Dank sei dir, du ver-Idsst mich nie,
CCC dCC eSCC bC dCC C‘C C(C bC

2. Choralvers 3. Choralvers

du bist mein Schiit-zer spdt und friih.
b( es(( deS(G C“ b(aé gC f‘ es‘
4. Choralvers

3. Strophe

nach dir, mein Gott, des Se-gens Quell! Er-quicke mich mit dei-ner Kraft,
C(C d“ es(& b( dCC CCC CCC bC

2. Choralvers 3. Choralvers

die Heil und Le - ben in mir schaffft.
b( es‘( deS“ C‘( b(a‘ g‘ f‘ eSG
4. Choralvers

Die inhaltlich kraftvolle Aussage des vierten Choralverses so wie deren betonte
melodische Schlussbildung findet in einer Satzstruktur mit eingestreuten kleinen
harmonischen Spannungen und Reibungen mit entsprechender Auflésung ihre
Umsetzung:

Vor Ungliick va — ter - - lich be - - wacht
7.
5. .

T T T7 S Spss D43 T
3 3

188



o Diedacht ent/"lzbﬁt%)om,ﬁ'rgimnente Vete: Kuicvel 1836,

DA . | | | ) p—— , .
y — t G‘ Q o) o = r;i S — — =
O — o Ms—— ) 4 & 1O & Wt 1on = A—2——+ — # 7~ = o]
- B_ _T,L I roo ~+4 if ..DU v = 1] T if =
J | & L Jld 4 < | o et T d |4 d
AT ) oy = T 1 1 1 ! N i 17
( y ¥ 154 154 pa) T 54 o T L o = T T
h \_L T - T A o 1 . @) T T T
T T T I _Iv 1 }r_) P i- . FJ D e o— — T
Die . Nacht ent- - flicht vom Fir_ ma- -men - _ _tey Und  dim- - mernd
. | o) | R : , | J ] L
E T - T 1 N—F o — 1 T = + G —— G &
—E—0 = pul % = L = e — =
r 4 s’ =2 om = S — —— l;g = oa o4 5 - -
Y p— | _D_ _'d_ I I VV_E/D _C—L‘J V] . I Id I T I I
. — .
A - i) Val - - : h[—l' - <> — b\"J h d ~ O
H— e e e e e e e o '
v 1 T It - f’ {Il - 1| T t T }U !y* L
R4 T -
glanzt  das Mor. gen - roth; . ; Er-. - hebt zum  Hin- mel Herz und Han _
) -
- | — I b— 1 1 . | | 1 } /) RS
+4_7dE\ ¥ s | PR —{ T T T Val pu) T T T T
>y ¥ ¥ L ' Y A 1P ~ 7 (@) . i 1 1 -~
7D i ) —T = = 1 T 1.;!$-—
. b.v Y S 7 y_A— 1) If_l &) Y — () 194 < 71 2
( 2 = = 2 — ; “l él\ = l’l\{ I ujl ﬁé o —
_9—,&'—9 = = 1 > E -4 = Pﬁ”ﬁ? P . -
. . . . " ; - S —
. N~ s ' Nt L"’
- e, Und fle- - het tief ge - - beugt - vor Gott. .

Grundtonart des Chorals ,,Die Nacht entflieht vom Firmamente* ist F-Dur.

Im ersten Choralvers spannt Knievel musikalisch einen Bogen tiber den Text ,,Die
Nacht entflicht vom Firmamente*; die Melodie beginnt mit einem
aufwartsgerichteten Tonsprung einer groBen Terz (f'-a%), verlduft in
Sekundschritten weiter aufwirts zum Zielton d°° und wird dann in
Sekundschritten zurtickgefiithrt zum Ton a‘ - der Terz von F-Dur. Der Tonsprung
zu Beginn der beschriebenen musikalischen Phrase (Auftakt zur betonten Eins
des ersten Taktes) legt das Gewicht auf , Nacht“, welche dann in Sekundschritten
dahingeht, entflieht™ wie es im Text heiit. Spannung und Bewegung werden in
diesem ersten Choralvers ,,Die Nacht entfliecht vom Firmamente“ durch die
Harmoniefolge: Subdominantquintsextakkord, Dominantseptakkord in einer
msgesamt schlichten harmonischen Satzstruktur bewirkt:

Die Nacht ent - - flieht vom Fir—ma - - men - - - te,
7

T T S Ds7 T S T Ss D¥ T
3 3 3 6

Die Melodielinie des zweiten Choralverses ,Und didmmernd glinzt das
Morgenroth* bewegt sich um den Ton a’, die Terz des Tonika-Akkordes F-Dur;
die Harmoniefolge dieses Verses zeigt einen wiederholten Wechsel zwischen
Tonika-Akkord, Spannungsakkord und Tonika-Akkord.

Und ddm - - mernd gldanzt das Mor — gen — roth;

T D T SpoDr D T D
7 3 5 3

Das folgende Zwischenspiel fithrt zur neuen Tonika C-Dur des dritten
Choralverses. Der Text dieses Verses ,,Frhebt zum Himmel Herz und Hinde*
wird melodisch in Sekundschritten bis zum Wort , Herz*, das mit dem Ton e’
den hochsten Ton des vorliegenden Chorals erreicht, emporgefiihrt. Die sich dem
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Wort Herz anschlieBenden Worte ,,und Hinde™ lasst Knievel nur geringfiigig
tiefer erklingen:

Er - -hebt zum Him - mel Herz und Hiin - de
g: a> h? CD? d” e” d,) d” CC(

Harmonisch sticht in diesem Vers die Vertonung des Wortes ,,Hande* heraus; der
auf der ersten Silbe des Wortes ,,Hande* erklingende scharf-dissonante Akkord
(@) tritt als ein fremdes, neuzeitliches Element in die Harmonieentwicklung des
dritten Choralverses und verleiht dem Textwort ,Hidn - de* besondere
Ausdruckskraft:

Er - - hebt zum Hi)n—mel Herz und Hdn - de

T S D T D43 T Ds7 @ T
7 3

Das sich anschlieBende Zwischenspiel leitet zur Grundtonart F-Dur zuriick,
Tonart des niachsten Choralverses mit dem Text ,Und flehet tief gebeugt vor
Gott“. Knievel lisst in diesen vierten Choralvers einen weiteren musikalisch
,kithnen dissonanten Klang (@) in die Harmoniefolge hineintreten und gibt mit
diesem dem Wort . tief* in Verbindung seiner Textstelle groBes Gewicht.

Und fle - - het tief ge - - beugt vor Gott
6

T S T @ Tp Ss Ds7 T

Herausstechend sind auch die Worte ,,Und flehet™ durch einen aufwirtsgefiihrten
Quartsprung bei sich anschlieBendem melodischem Verlauf in Sekundschritten
abwirts zum Grundton f° der Choralmelodie, passend zu den Worten ,tief
gebeugt vor Gott™. '

Die Verbindungs-Zwischenspiele der einzelnen Choralverse unterstreichen mit
thren Sexten- bzw. Terzengingen (in Achtelnoten) den pastoralen Charakter des
vorliegenden Chorals , Die Nacht entflieht vom Firmamente — Und dammernd
glanzt das Morgenroth; ... .“ Das abschlieBende Choral-Zwischenspiel, welches
zu den weiteren Choralstrophen leitet, greift in der BaBstimme das melodische
Anfangsmotiv des Chorals in Achtelnoten mit Staccato-Bezeichnung auf:

- e : + : = — . o
= = iww e e
. P DI T R | I .
PN N > ez fl;—stdiJ,J d 4T 8 4| o=
% — y X § - 4 =17 s - -
- r——— Bt - . T = — } a 1P e — —
e = — 1 1 g
Golt. . £
Verbindungs-Zwischenspiel Beginn der Choralstrophe

Es gibt weitere Choralkompositionen \}on Knievel, bei denen er das
abschlieBende Verbindungs-Zwischenspiel zu den folgenden Strophen des
Chorals aus dem melodischen Material des Choralbeginns gestaltet:
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Beispiele:

Nr 33. ,,Dies

ist der Tag, den Gott gemacht*

—_— . —— 2
= o e
R s cEIE ST P
L — L] T (g
e T R e
— - = e
~lo - —ren . - )
Verbindungs-Zwischenspiel Beginn der Choralstrophe
Nr 148. .. Komm, dem wir mit Preis begegnen™
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Verbindungs-Zwischenspiel

Beginn der Choralstrophe

Nr 248. ,,Die Palm hast du errungen,*
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Verbindungs-Zwischenspiel

Nr 259. 1te Mel: ,,Unser Lied singt deine Ehre,*
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Der Choral , Dies ist der Tag, den Gott gemacht™ steht in G-Dur und driickt mit
seiner Grundtonart Freude und Zuversicht aus. Der erste Choralvers mit den
Worten ,,Dies ist der Tag von Gott gemacht,”/,, Auch mich hat heut der Herr
bedacht,” wird melodisch durch Tonrepetitionen auf dem Grundton g,
harmonisch durch drei Tonika-Akkorde (dritter Tonikaakkord als T-Sextakkord)
eingeleitet; sie fiihren als bekriftigende Einleitung zum Wort |, Tag™ /, heut”, das
eine kleine Terz tiefer auf e’ erklingt und harmonisch durch den Wechsel zur
Subdominante unterstrichen wird. Der erste Choralvers verlduft harmonisch
weiter schlicht:
Dies ist der Tag von Gott ge — macht
T T T S T Tp D T

3

Melodisch sticht hier der Quartsprung aufwirts (d” - g”) zum Wort , Gott*/, Herr™
hervor; zwei folgende Sekundschritte fithren die melodische Linie weiter empor
und beschlieBen den ersten Choralvers auf dem Ton h’, der Terz des Tonika-
Akkordes. Das folgende Zwischenspiel leitet in einer Achtel-Bewegung von
vorwiegend Sexten-Klangen zum Tonika-Akkord ~G-Dur des zweiten
Choralverses. Passend zu seinem Text _,Ich will mich herzlich freuen;*/, . Mein
Herz will ich thm weihen.* ist dieser zweite Vers freudig bewegt durch folgende
Intervall-Folge mit zwei Tonspriingen: Grofle Terz aufwirts, kleine Sekunde
aufwirts, grofle Sekunde aufwirts, Qumte abwirts, groBe Sekunde aufwirts,
groBBe Sekunde abwirts.

An die Wiederholung der ersten beiden Choralverse schlieft Knievel ein
melodisch prignantes Zwischenspiel (2do) in einer Achtelnotenbewegung,
welches die melodische Linie des folgenden dritten Choralverses ,,Maria trug in
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ihrem Schoss® vorwegnimmt und vorbereitet: Die Oberstimme dieses
Zwischenspiels beginnt mit einem abwirtsgerichteten Sekundschritt, dem ein
Quartsprung (h-e**) aufwirts folgt. Nach dem Sprung einer Quarte bewegt sich
die melodische Linie in Sekundschritten abwirts zum h’, wird aber sogleich mit
einem Sekundschritt wieder hochgefiihrt zum Ton ¢’” und leitet tiber das ¢*° zum
Ton d*¢ (halbe Note), der den dritten Choralvers , Maria trug in threm Schoss™
eroffnet. Das zweigestrichene ¢ erklingt zur ersten Silbe des Wortes ,,Maria™; an
diesen Ton schlieBt sich in halben Noten die melodische Linie des
vorangegangenen priagnanten Zwischenspiels an und hebt damit diesen dritten
Choralvers besonders hervor:
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Der vierte Choralvers mit dem Text ,,Das Heil der Welt; dies macht uns grof3;" ist
eine Sequenz des dritten Verses und wiederum eine Bekriftigung des
beschriebenen pragnanten melodischen Motivs. Knievel schafft seine eigenen
melodischen Strukturen und arbeitet mit diesem Material innerhalb eines
Chorals weiter.

Ma- -ri —a trug in ih- -rem Schoss‘  Das Heil der Welt; dies macht uns grofs
d‘( c(( h‘ e‘( d“ C“ h( c(‘ C“ h‘ a( d“ c“ »h‘ a‘ h‘
dritter Choralvers vierter Choralvers

Das folgende Zwischenspiel kniipft an den letzten Ton h° des vierten
Choralverses mit einer tibergebundenen Achtelnote an, fiihrt in Achtelnoten tiber
die Tone a® und g* zum fis® hinab, um von diesem Punkt aus effektvoll mit dem
Sprung einer kleinen Septime zum e‘‘ hinaufzuschwingen, dann geringfiigig
zuriickzugehen tiber die Tone d*°, ¢** zum h* (halbe Note), dem Anfangston des
fiinften Choralverses, der gleich zwei Mal (halbe Noten) wiederholt wird. Damit
beginnt auch dieser fiinfte Choralvers wie der erste Vers mit den bekriftigenden
Tonrepetitionen, fithrt melodisch anders fort wie auch harmonisch, indem Knievel
hier nach D-Dur moduliert.

Mit dem folgenden sechsten Verbindungs-Zwischenspiel leitet Knievel wieder
zur Ausgangstonart G-Dur zuriick. Der sechste Choralvers ,,Wir sinken hin und
beten an“ hat dieselbe melodische Struktur wie der erste Choralvers ,,Dies ist der
Tag von Gott gemacht™; harmonisch weicht dieser jedoch von den Anfangstakten
des Chorals ab. So wird der Choralvers ,,Wir sinken hin und beten an®
tiberraschend auf dem letzten Wort und Zielton der Melodiephrase nach H-Dur
gefiihrt. ' '

Wir sin — ken hin und be - ten an;

G e a H
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H-Dur als iiberraschend neue Klangfarbe innerhalb der harmonischen Folge und
verleiht dem Wort anbeten® einen erhebenden Charakter. Das sich
anschlieBende Zwischenspiel, eine in Achtelnoten abwirtsgefiihrte melodische
Linie, fithrt zuriick nach G-Dur.

Die schlichte harmonische Begleitung des Verses ,,Was kein Verstand ergriinden
kann,* wird punktuell durch einen verminderten Dreiklang durchbrochen; dieser
erklingt auf der dritten Silbe des Wortes ,er-grin-den™ und erscheint in
Verbindung mit dem Text dieses Verses ,,Was kein Verstand ergriinden kann,”
als Ausdrucksmittel passend:

Was kein Ver-stand er-griin-den kann,

T T S D DT 7D

3 3 3 5
Als wichtigster Melodieton sticht innerhalb der genannten Textstelle der Ton d”
hervor; zu ihm strebt die melodische Linie zu Beginn der Phrase mit den Tdénen
g’- h’-¢”’- d°° empor. Ohne den Ton ¢’’ in dieser Linie hitten wir mit dem
Aufbau der Tone (g-h-d) einen gebrochenen G-Dur-Dreiklang. Bereits im zweiten
Vers des vorliegenden Chorals verwendet Knievel den melodischen Aufbau der
Tone g’-h’-¢’’-d”’ ; es gibt weitere Beispiele innerhalb der Eigenmelodien von
Knievel, bei denen der Aufbau einer Dreiklangsmelodik durch einen Zwischenton
unterbunden wird.
Das sich an den letzten Choralvers anschlieBende Verbindungszwischenspiel
greift das Anfangsmotiv des Chorals auf und fithrt in Achtelnoten und mit
Betonung der repetierten Anfangstone durch Staccato-Bezeichnung zur nichsten
Choralstrophe.
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Grundtonart des Chorals ,, Kommt, lasst uns niederfallen* ist D-Dur. Die Melodie
des ersten Choralverses steigt in Sekundschritten aufwirts; sie iibersteigt nicht
den Ambitus einer Quinte (d’ - a’). Die Harmonien des ersten Verses sind
schlicht. Herausgehoben innerhalb der harmonischen Folge ist lediglich der
spannungsreiche Dominantsextakkord mit hinzutretender Septime auf dem
zweiten Viertel des Akkordes; es folgt die Auflosung zur Tonika.
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Kommt, lasst uns nieder fal - - - len!

T Tp D TS D Ds7 T
3 3

Das erste Verbindungs-Zwischenspiel ist mit seiner ,emporstrebenden
Chromatik® der Oberstimme fis‘-g¢-gis‘ zum Ton a‘, auf dem das erste Wort des
zweiten Verses erklingt, ein effektvoller, musikalischer Akzent zum Gedanken
des zweiten Choralverses. Wihrend der erste Choralvers auf dem Grundton d°
beginnt, setzt der zweite Choralvers mit dem Anfangston a® eine Quinte héher
ein, wodurch musikalisch wie auch inhaltlich eine Steigerung erzeugt wird:*%¢

1. Strophe:

Kommit, lasst uns nieder fallen! Kommt, Jesus will uns allen
d¢ fis‘-g‘-gis* a‘

1. Choralvers Oberstimme des Zwischenspiels 2. Choralvers

2. Strophe:

Er bringt das Heil uns Siindern, macht uns zu Gotteskindern;

d: fis¢-g*-gis* a‘

1. Choralvers Oberstimme des Zwischenspiels 2. Choralvers

3. Strophe:

Ach Jesu, Quell der Freuden! Sei unser Trost in Leiden,
d ' fis‘-g*-gis* a‘

1. Choralvers Oberstimme des Zwischenspiels 2. Choralvers

5. (letzte) Strophe:

Ach segne auch die Jugend, und fiihre sie zur Tugend!
d fis*-g*-gis* a‘
1. Choralvers Oberstimme des Zwischenspiels 2. Choralvers

Das folgende zweite Verbindungs-Zwischenspiel - dem Ubergang vom zweiten
zum dritten Choralvers - bewirkt mit seinem dissonanten Zusammenklang ais-e*-
g* (Tritonus-Spannung) ein unerwartetes Aufhorchen — eine Art von ,,Wiirze* in
dem insgesamt schlichten Choralgewebe. Der weiterfithrende dritte melodische
Vers schopft Bewegung aus seinem betonten Beginn einer aufwartsgerichteten
kleinen Terz — dem einzigen Sprung innerhalb der drei ersten Choralverse mit
einer in Sekundschritten ruhig dahinflieBenden Melodielinie.

¢ Zu den einzelnen Liedstrophen vgl.: Gesangbuch von Tillmann, 13. Auflage, Paderborn
1876, S. 59, Nr 48.
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Die Harmonien des vierten Choralverses mit den Worten , Als seine Kinder
segnen” sind im Ganzen schlicht gewihlt; sie wechseln zwischen dem Tonika-
und Dominant-Akkord von A-Dur und bringen an zwei Stellen eine Einfarbung
durch die Septime (Dominantquintsextakkord und Dominantseptakkord).

Die Melodiestimme des vierten Verses beginnt mit dem Ton a‘ und repetiert
diesen zwei Mal; Knievel harmonisiert den wiederholt erklingenden Ton a® zu
den Worten ,,Als seine durch drei Tonika-Akkorde; der zweite Tonika-Akkord
ist ein Sextakkord, wodurch Bewegung in die BaBlinie kommt. Das sich
anschlieBende Wort . Kin-der erfahrt eine Betonung zum Einen melodisch durch
den aufwirtsgerichteten Intervall-Sprung einer kleinen Terz, zum Anderen durch
die zugehorige Harmoniefolge Dominante- Dominatquintsextakkord:

Als sei-ne Kin-der seg - - - nen.
T TTD D7 T DsaT
3 3

Die melodische Linie des fiinften Choralverses fiihrt als Tonleitermelodie (D-Dur)
vom Ton a° aus iiber den Leitton cis** hinauf zum d*‘. Herausstechend innerhalb
der Harmoniefolge zu dieser melodischen Linie ist die Harmonisation des
Leittons durch einen verkiirzten Dominantseptakkord (Quinte im Bal3), so dass
ein verminderter Dreiklang entsteht; dieser tritt in eine schlichte harmonische
Folge hinein und verleiht dem Choraltext an dieser Stelle , O, preiset den Herrn*
besonderes Gewicht:

O, preiset den Herrn

T TS D7 T
3 5
5. Choralvers

Dieser - fiinfte Choralvers , O, preiset den Herrn™ stellt weiterhin eine
Besonderheit innerhalb des Chorals , Kommt, lasst uns niederfallen! dar: Gleich
zu Beginn dieses Verses findet ein Taktwechsel vom 4/4-Takt, dem Grund-Takt
des Chorals, zum 3/2-Takt statt. Knievel behélt den 3/2-Takt im sechsten Vers,
der den Choral beschliefit und inhaltlich mit dem fiinften Choralvers eine Einheit
bildet, bei.

Die weiteren vier Strophen®™’ des Chorals ,Kommt, lasst uns niederfallen
schlieBen wie Strophe eins mit dem Ausruf , O preiset den Herrn und betet ihn
an!“ (Choralverse fiinf und sechs); musikalisch wird die herausgehobene Stellung
dieses Ausrufes durch den Wechsel zum 3/2-Takt umgesetzt und betont.

'CC

*7 Vgl. Gesangbuch von Tillmann, 13. Auflage, Paderborn 1876, S. 59, Nr 48.
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» Sunder, lasset LThranen fliessen,” cte: © Emievel,
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Grundtonart der Knievelschen Eigenmelodie Nr 54. | Siinder, lasset Thranen
flieBen,” ist a-Moll. Dem repetierten Anfangston e° der Oberstimme im ersten
Takt folgt ein aufwirtsgerichteter Quartsprung im zweiten Takt, wodurch das
Wort ,,Siinder* Gewicht erhilt. In Takt drei erklingt auf dem Wort ,, Thranen® der
Tonsprung einer abwirtsgerichteten kleinen Terz; die Melodie verlauft von Takt
drei bis Takt acht weiter in einer flieBenden Bewegung von Sekundschritten auf-
und abwirts, mit einzelnen Tonwiederholungen. Die Takte 9-16 sind eine
Wiederholung des ersten Choralverses, der Takte 1-8. Der Fluss dieser
schlichten, aber tragenden Melodie, die eingeleitet wird durch den prignanten
aufwartsgerichteten Quartsprung, so wie die Wiederholung der ersten acht Takte
verleithen dem Choral ,,Siinder, lasset Thranen fliessen,” einen , volkstiimlichen*
Charakter. Die flieBende melodische Bewegung liegt diesem Choral bereits in
seinem Titel zugrunde.

Innerhalb der Harmoniefolge der ersten beiden Choralverse sticht der
harmoniefremde, scharf dissonante Klang (®) auf der zweiten Silbe des Wortes
,Thrinen™ heraus; er bricht unvermutet in die vorangegangene schlichte
Harmonisierung des ersten Verses und wirkt im Kontext der Worte , Stinder,
lasset Thranen flieBen,” als ausdrucksstarker Effekt. Als weitere harmonische
Auffalligkeiten sind Knievels Einsatz der Dominante mit hinzugefiigter Quarte als
Vorhalt zur Terz des Dominant-Akkordes und die Verbindung zum D7 zu nennen.

Siin—der, las — set Thrd — nen flie-ssen, Und zer — knir—schet eu- -er Herz!
8-7
6-5
t ot t D t ® Dis D t S S D43 t
3 3 3
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Auch in den weiteren Choralversen drei und vier treten diese Harmonie-
Verbindungen wiederholt auf.

Je — sus muss sein Blut ver — gie- -ssen, Lei— den bitt — re Qual und Schmerz.
87
6-5

D D¥rt D43 t t D43 D t s s D43 t
7 3 3 3

Die harmonisch bekriftigende Schlussbildung der Verse zwei ,,Und knirschet
euer Herz“ und vier ,Leiden bittre Qual und Schmerz® unterstreicht die
Hauptempfindung von Schmerz, die in dem Choral ,,Stnder, lasset Thrénen
flieBen,* ausgesprochen wird.

Knievel versteht es, eine Einheit zwischen Wort und Ton zu schaffen; so ldsst er
den Text des fiinften Choralverses ,Seht die Liebe heisst ihn sterben® .auf
folgende Weise musikalisch sprechen: Mit dem vorausgegangen Zwischenspiel
moduliert Knievel von der Grundtonart a-Moll nach F-Dur. Auf dem Wort
,Liebe® erstrahlt die Dominante (C) von F-Dur, bei den sich anschlieBenden
Worten ihn sterben” fithrt Knievel in die Grundtonart a-Moll zurick;
musikalisch ausdrucksstark erklingt das Wort ,sterben* durch die dissonante
Reibung des Zusammenspiels von Quarte und Septime und bekraftigend durch
den Ubergang zum Dominantvorhaltsquartsextakkord mit anschlieBender
Auflosung in die Terz und Quinte der Dominante.

Lie - - be heisst ihn sterben

7-6-5

D D T Tp=s D4-3
3

Das Wort , Liebe* sticht zum einen durch seine Klangfarbe (C-Dur) heraus, zum
anderen durch einen abwirtsgerichteten Quartsprung auf diesem; es ist
anzunehmen, dass Knievel den Quartsprung bewusst abwartsgefiihrt hat, da
,,Liebe“ i diesem Choral verbunden ist mit den sich anschlieBenden Worten ., ...
Liebe heisst thn sterben, ...«

Der sechste Choralvers stellt eine musikalische Steigerung dar: Die Melodielinie
dieses Verses fiihrt stufenweise in Sekundschritten zu den Worten ,,Uns zu retten
vom Verderben!” empor. Das sich anschlieBende kurze Zwischenspiel leitet die
Melodielie in Sekundschritten weiter hinauf (h’-¢’’-d””) zum Ton e’’, der den
siebten Choralvers | Heiland, Gott! wie liebst du mich!“ einleitet und hochster
Ton des vorliegenden Chorals ist. Hohepunkt der beschriebenen Linie bildet das
Textwort Hei-land (¢”’- ¢’”). Der Text des siebten Choralverses lautet: ,, Heiland,
Gott! wie liebst du mich!“. Knievel harmonisiert die Worte , liebst du mich!“ in
gleicher Weise wie die Worte ,, Trianen flieBen® des ersten Choralverses.

Der achte (letzte) Choralvers beschlieft den Choral mit dem Text ,,Meine Schuld
nimmst du auf dich!”. Harmonisch hervorzuheben ist die Wort-Vertonung
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_,Schuld“ durch den dissonanten Subdominantquintsextakkord (Sexte im Baf).
Das Uberleitungszwischenspiel zur nichsten Choralstrophe gestaltet Knievel mit
einem verkiirzten Dominantseptnonakkord (Terz im BaB); dieser dissonante,
als fremdes Element in den Choral hineintretende Spannungsakkord wird als
Arpeggio aufwirtsgefiihrt zum Ton f* (kleine None) und erfihrt seine Auflosung
in dem ersten a-Moll-Akkord der folgenden Choralstrophe.
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Dem Lied ,,Alleluja! mit Entziicken™ ist im Tillmannschen Gesangbuch von 1796
die Melodie ,,Lobe Sion“ bzw. ,Sei gegriiBet, o Libori“ zugeordnet (vgl.
Tillmann, Nr 82.). Knievel wihlt in seinem Choralbuch (1840) fiir das genannte
Lied ,,Allelyjal mit Entziicken™ eine Eigenkomposition; diese steht in der
Grundtonart G-Dur. Die Melodielinie des ersten Choralverses ist bewegt durch
einen Wechsel von Aufwirtsbewegung in Sekundschritten, Spriingen einer Terz
abwarts, anschlieBend einer Quarte aufwirts und daraufhin Abwirtsbewegung
wieder in Sekundschritten; diese Bewegung in der Melodielinie erscheint passend
zum freudig-bewegten Ausdruck des Choraltextes ,,Alleluja! mit Entziicken* (1.
Strophe)/,,Ja der Tod ist nun bezwungen!* (2. Strophe)/,,LaBt uns jetzt im neuen
Leben wandeln,*“(3.Strophe) ... .**® Der zweite Vers ist eine Steigerung des ersten
Verses, indem Knievel diesen um einen Ton hoher sequenziert; auch inhaltlich
liegt eme Steigerung vom ersten zum zweiten Choralvers vor: so wird der
Gedanke bzw. die Aussage des ersten Choralverses im zweiten Choralvers
weitergefithrt und verstiarkt — inhaltlich gesteigert.

458 Vgl. Gesangbuch von Tillmann, 13. Auflage, Paderborn 1876, S. 96, Nr 82.
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1. Strophe
Allelujal mit Entziicken Koénnen wir gen Himmel blicken.

1. Choralvers 2. Choralvers

2. Strophe

Ja Der Tod ist nun bezwungen! Jesu Sieg hat ihn verschlungen.
1. Choralvers 2. Choralvers

3. Strophe

Laft uns jetzt im neuen Leben wandeln, und mit Eifer streben
1. Choralvers 2. Choralvers

Im dritten Choralvers strebt die Melodielinie ihrem Hohepunkt zu:

Das Intervall einer aufwirtsgerichteten Quarte mit den Tonen (a®-d*®), welches
bereits im vorangegangenen Vers verwendet wurde, wird hier gesteigert durch
den folgenden chromatischen Tonwechsel (d°- cis**- d°%), der wie eme
Bekriftigung der Text-Aussage dieses dritten Choralverses erklingt.

1. Strophe/ 3. Choralvers

Da der Low‘ aus Ju - da siegt!
d* cis®t d*

2. Strophe/ 3. Choralvers

Menschenkinder freu - et euch!
d* cist d*

3. Strophe/ 3. Choralvers

heilig und ge — recht zu sein.
d* cis* d°

Der chromatische Tonwechsel d‘‘- cis**- d*° wird begleitet durch den Wechsel
der Harmonien G-Dur — A-Dur — D-Dur.

Da der Low* aus Ju — da  siegt!

T T Dis D Tp7 g7 D
3 3 ‘

Im vierten Choralvers mit den Worten ,,Alleluja! neues Leben™ (1. Strophe) setzt
Knievel erneut den betonten Sprung der aufwirtsgerichteten Quarte (a“-d*‘) ein;
nach dem Quartsprung verlauft die Melodielinie stufenweise abwiérts zum h*:

Al —le—1lu--jal neu—es Le --ben

c“ h® a° a* d* c¢“c¢° h

Harmonisch préasentiert sich der vierte Choralvers mit spannungsreichen und
dissonanten Effekten:
Al —le—1Iu--jal neu—es Le--ben

7
7 y 4
Sps«T D D T D43z Ds T

7 3 5
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Das folgende Zwischenspiel greift in der Oberstimme den Quartsprung einen Ton
tiefer auf (g*-¢**) und fithrt vom ¢** mit der chromatischen Linie ¢**-h® ais® zum
Ton h‘- dem Anfangston des fiinften Choralverses, welcher den Text des
vorangegangenen Verses , Allelujal neues Leben weiter fortsetzt: In
Sekundschritten (mit Tonwiederholungen) bewegt sich die Melodielinie zwischen
den Ténen a‘ und g* zum Zielton fis‘, der Terz des Dominant-Akkordes G-Dur,
mit dem dieser fiinfte Vers harmonisch endet.
Der sechste und letzte Choralvers mit den Worten , Da der Tod gefesselt liegt
(1. Strophe) stellt melodisch wie auch harmonisch einen Spannungsbogen dar:
Nach der Tonrepetition (g°, g°) in halben Noten strebt die Melodielinie tiber die
Tone a‘, h* in Viertelnoten noch einmal hinauf zum c¢*“ (halbe Note) und fiihrt
dann in Sekundschritten (halbe Noten) zuriick zum Grundton g°, der den Choral
beschlieBt; die Harmonienfolge dieses letzten Choralverses unterstreicht den
melodischen Aufbau der letzten Choraltakte und ist eine bekraftigende
Schlussbildung: |
Da der Tod ge - - fes — selt liegt!
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96. Mel. ,,Dich, Gott! preis’t unser Lobgesang™ wird musikalisch getragen durch
dessen Grundtonart B-Dur. Knievel gestaltet seine Eigenkomposition ganz
schlicht; die Melodielinie flieBt in Sekundschritten auf- und abwarts ruhig dahin,
mit Tonwiederholungen an einzelnen Stellen; innerhalb dieser auf- und
abwartsgerichteten Melodiefiihrung tiberwiegt das emporgerichtete Streben der
Melodie. - Mit dem Intervall einer kleinen Terz, dem einzigen Tonsprung
mnerhalb dieser Eigenmelodie, beginnt Knievel seine Komposition; die
abwartsgefiihrte Terz (f'-d°) zu Beginn ist ein betonter Choral-Auftakt, der die
Wirkung der sich anschlieBenden emporsteigenden Linie (es, f°, f°, g°, a*, b)) des
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ersten Choralverses steigert; der Ambitus dieser Melodielinie umfasst das
Intervall emner kleinen Sexte. ,, Auf! Christen, auf! und freuet euch! ist der Text,
der dem ersten Melodieabschnitt unterlegt ist.

Der zweite Choralvers mit den Worten ,,Der Herr fihrt auf zu seinem Reich*
steigert die melodische Linie des ersten Choralverses weiter empor zum c¢‘‘ und
kehrt darauf in Sekundschritten zuriick zum Ton f°, dem Anfangston der
Choralmelodie, auch Anfangston des dritten Choralverses:

Der Herr fdhrt auf zu sei - - nem Reich! Er tri—um - - phirt! ...

b* a° b ¢ b al g f ff g¢ a b
zweiter Choralvers Beginn des dritten Choralverses
Der Choralvers drei mit seinem Text ,.Er triumphirt! Lob singet ihm,* zeigt eine
nochmalige Steigerung der melodischen Linie; diese wird in Sekundschritten
hinaufgefiihrt bis zum zweigestrichenen d; der Ambitus dieser Linie umfasst das
Intervall einer groBen Sexte. Die Tonwiederholungen innerhalb der in
Sekundschritten emporstrebenden Linie haben eine bekriftigende Wirkung der
Aussage:
Er tri —um - - phirt! Lob — sin- get ihm,
ff g a b* b* ¢t d¢

Im vierten Choralvers erfahrt die Wiederholung der Worte ,Lob singet ihm*
musikalisch eine weitere Bekraftigung: Mit dem zweigestrichenen es auf | sing™
erklingt hier der hochste Ton innerhalb der vorliegenden Choralmelodie ,,Dich,
Gott! preis’t unser Lobgesang®™. Herausstechend ist an dieser Stelle ferner der
chromatische Tonwechsel d*‘-es**-d“* auf den Silben Lob — sing - - get .

’ d*“  estt 4

Die dargelegte stete musikalische Steigerung von Vers zu Vers ist ein
wesentliches Merkmal der Knievelschen Eigenmelodie ,,Dich Gott! preis’t
unser Lobgesang®, deren inhaltliche Grundaussage Lob und Preis sind.
Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass der fiinfte Choralvers
»Allelyja! Alleluja!* mit einer Aufwértsbewegung den Choral beschlieft:

Al --le—lu-jal Al--le-lu--ja

¢t d* d ¢ b b a‘ b

Abschliefsender Ton der Choralmelodie ,.Dich Gott! preis’t unser Lobgesang* ist
das eingestrichene b; Knievel muss auf dem Grundton b‘ enden; also setzt er den
Beginn der Choralmelodie tief an, um Raum fiir die beschriebene Steigerung zu
haben. Die aufwirtsgerichtete Schlussbildung erscheint innerhalb  der
Knievelschen Eigenmelodien als eine Besonderheit und verstirkt den
lobpreisenden Charakter des Chorals Nr 96. Dich Gott! preis’t unser
Lobgesang™. In vier weiteren Eigenmelodien, deren inhaltliche Hauptaspekte Lob
und Preis wie der Gedanke an Gnade und Rettung sind, setzt Knievel den Beginn
tief an und hat damit Raum, die Melodielinie in ihrer Aufwirtsbewegung bis hin
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zum abschlieBenden Grundton zu steigem; es sind die Nummern 54. ,,Siinder,
lasset Thrianen fliessen,, 113. ,,Gott soll gepriesen werden, , 140. Herr lass®
doch diese Gaben* und 248. ,,Dle Pal’m hast du errungen,*. Die E1genmelodle Nr
248.. in C-Dur, beginnt auf dem Grundton, dem eingestrichenen ¢ und schlieft
auf diesem eine Oktave hoher:

Nr 248.
Die Pal’m hast du er - - run - - - gen  Die Gnad' des Herrn be - - glei - - - te.
¢ g e a° h" ¢ h* gt a h ¢ e dF ct
Melodielinie des ersten Choralverses letzter Choralvers
Nr 54.
Stin-der, las — set T} hra nen flie —ssen, Mei-ne Schuld nimmst du auf dich!
e e a° h" ¢ a" ht h' h® ¢ d° d° ¢ h a‘
Melodielinie des ersten Choralverses letzter Choralvers
Nr 113.
Gott soll ge — prie - - sen wer - den, Gott! dei - ne Herr — lich - keit.
f* £ £ g a b a b gt dt ¢ b
Melodielinie des ersten Choralverses letzter Choralvers
Nr 140.
Herr! lass‘ doch die — se Ga - - ben Al - - le--lu- - - jal
fis* h° cs*c ais® h° cs*t cise d“cis“h® h°as® h*
Melodielinie des ersten Choralverses letzter Choralvers

Bei allen anderen Knievelschen Eigenmelodien ist der Beginn der jeweiligen
Choralmelodie a) gleich dem Schlusston oder b) hoher gelegt als der Schlusston;
b) betrifft vor allem die Chorile, deren Inhalt Schmerz und Trost sind: Nr 208.
,Maria trat mn’s Leben®, Nr 159. _ Komm’t zu mir, die ithr beladen,”, Nr 273.
,,Aus der Tiefe ruf” ich Armer®, Nr 243. | Herr, rette doch vom Siindenjoch™.

113. : 60tt307lgepnesenmerdm, ete: Knicvel 1822.
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Die Preisung Gottes ist Inhalt des Chorals Nr 113; seine Grundtonart B-Dur
verleiht diesem seinen lobpreisenden Charakter. Wie bereits herausgestellt wurde,
stehen noch weitere Knievelsche Eigenkompositionen, deren mhaltliche
Grundaussage Preisung ist, in B-Dur (Nr 96. ,Dich, Gott! preis’t unser
Lobgesang®; Nr 116. , Aus Gottes Munde gehet das Evangelium,”; Nr 259. Ite
Mel: ,,Unser Lied singt deine Ehre,); fiir den Choral Nr 148. , Komm, dem wir
mit Preis begegnen® wihlt Knievel mit der Grundtonart Es-Dur ebenfalls eine B-
Tonart, welche den feierlichen Charakter der Choralaussage unterstreicht.

Der vorliegende Choral Nr 113. beginnt mit den Worten ,,Gott soll gepriesen
werden. Die Struktur der Melodielinie des ersten Choralverses sowie deren
harmonische Begleitung in B-Dur stellt einen musikalisch gewichtigen Gedanken
dar und betont die Hauptaussage des Chorals ,,Gott soll gepriesen werden:
Tonrepetitionen im Diskant (f°,f* "), welche harmonisch durch die Folge Tonika
(Takt 1), Dominantquintsextakkord - Tonika (Takt 2) bestimmt werden, leiten
den Choral ein. Den dritten Takt gestaltet Knievel mit der Harmonieverbindung
Subdominante - Sekundakkord in einer Bewegung von Achtelnoten mit liegender
BaBstimme (halbe Note) und einem folgenden Tonikaakkord. Die beiden letzten
Takte des ersten Choralverses schlieBen mit der Harmoniefolge: S — D57 — T

Das zur nichsten Choralstrophe leitende Zwischenspiel greift den Beginn des
Chorals — dessen Tonrepetitionen (f°,f*,f) in Achtelnoten auf, betont diese mit
der musikalischen Vorschrift | Staccato®, fithrt daraufhin nicht in Sekundschritten
iber die Tone g° und a‘ zum b*, sondern schwingt sogleich mit dem Sprung einer
Quarte zum Ton b‘ (halbe Note) empor, wodurch der Signalcharakter dieses
Chorals ,,Gott soll gepriesen werden™ hervorgehoben und verstarkt wird. Mit
diesem pragnanten Motiv leitet Knievel auch die folgenden Zwischenspiele ein;
es erschemt zunédchst auf derselben Tonstufe im BaB3 (Zwischenspiele 1mo und
2do) und wird in den folgenden Verbindungszwischenspielen variiert gebraucht:
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4. Zwischenspiel 5. Zwischenspiel 6. Zwischenspiel

Die Zwischenspiele erfiillen weiterhin die Funktion der modulatorischen
Hinleitung zum néchsten Choralabschnitt. So leitet das erste Zwischenspiel zur
neuen Tonika F-Dur des zweiten Choralverses. Das zweite Zwischenspiel,
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welches die Wiederholung der ersten beiden Choralverse einleitet, greift die
Anfangsgeste des ersten Zwischenspiels im BaB auf und filhrt mit
aufwirtsgerichteten Terzenklidngen zur Ausgangstonart B-Dur, Tonart des dritten
Choralverses, zuriick.

Das Intervall der Quarte, Element der ersten drei Zwischenspiele, ist auch ein
Element in den melodischen Linien der Choralverse drei bis sechs: Die Verse drei
und finf beginnen mit einem aufwirtsgerichteten Quartsprung, m den
Choralversen vier und sechs ist das Intervall der Quarte jeweils i den
melodischen Verlauf eingefiigt. Die Quarte erklingt in der vorliegenden
Eigenkomposition von Knievel — ,,Gott soll gepriesen werden®, Nr 113. — als
betontes musikalisches Element gleich einem Fanfarenruf ,,zur Preisung Gottes™.

Vers drei sticht harmonisch heraus, da hier punktuell in eine schlichte
vierstimmige Begleitung unerwartet ein fremder, dissonanter Klang hineintritt:

6
5

T-TD-TT- S2 Dg7-T
3
dritter Choralvers

Auffallendes harmonisches Element der Choralverse vier und funf 1st der
Dominantseptimenakkord mit seinen verschiedenen Umkehrungen.
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8-7 3 5 8-7 3 3
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Die Preisung Gottes ist auch Inhalt des Knievel-Choralsatzes Nr 112. im Knievel-
Choralbuch; die diesem Satz zugrunde liegende mixolydische Eigenmelodie von
Knievel gehort wie die o. dargelegte Eigenkomposition Nr 113. zu dem Lied
,,Gott soll gepriesen werden®.

Knievel setzt auch in dieser Eigenkomposition das Intervall der Quarte als
betontes musikalisches Element gleich einem Fanfarenruf ,,zur Preisung Gottes™
ein; im dritten Choralvers mit dem Text ,,Lob, Ruhm und Dank und Ehre”
beschlieBt Knievel die in Sekundschritten aufwirtsgefiihrte melodische Linie mit
einem Quartsprung abwirts und verleiht damit dem zugehorigen Textabschnitt,
msbesondere dem Textwort ,,Ehre groBes Gewicht:

Lob, Ruhm und Dank und Eh - re

< < (94 (¥4

g° a h ¢ ¢t d¢ af
dritter Choralvers

Weitere Intervall-Spriinge (kleine bzw. groBe Terz) treten in der vorliegenden
Knievelschen Eigenmelodie ,,Gott soll gepriesen werden, vereinzelt auf; sie
bewirken innerhalb der in Sekundschritten flieBenden und 1m Ganzen
aufwirtsstrebenden Melodielinie einen weiteren Akzent der Bewegung.
Herausgehoben ist der zweite Choralvers ,,Sein Nam*® gebenedeit!*/“Jetzt und in
Ewigkeit!”; innerhalb der melodischen Phrase des zweiten Verses fiihrt Knievel
denselben abwartsgerichteten Sprung einer kleinen Terz zwei Mal auf und
verstarkt damit die melodische Bewegung dieses Choralverses: Nach dem
abwirtsgerichteten Sprung der kleinen Terz (c¢*‘-a®) fithrt die melodische Linie
tiber den Ton h* wieder hinauf zum zweigestrichenen ¢, um von diesem Punkt aus
wiederholt in die kleine Terz abwarts zu springen.

Knievels Choralbegleitung zu seiner Melodie in der mixolydischen Kirchentonart
ist ein Beispiel einerseits fiir das Zusammenspiel einer kirchentonalen Melodie
mit emnem moglichst einfachen, homophonen Anschluss der Begleitung an die
Melodie und andererseits mit dem modernen harmonischen Satz des Dur-Moll-
Systems. Auch die zwei weiteren im Knievel-Choralbuch aufgenommenen
kirchentonalen Eigenmelodien Nr 17. ,,O wann, wann wird Gott uns begliicken!*
und Nr 280. ,,Maria trat ins Leben® prasentieren dieses ,,Zusammenspiel von alt
und neu®; bei der Begleitung dieser Melodien in der dorischen Kirchentonart
verbindet Knievel den alten Choralstil mit den harmonischen Gegebenheiten
seiner Zeit und fihrt in das kirchentonale Gewebe punktuell Harmonien mit
dissonanten Effekten.

In dem folgenden Knievelschen vierstimmigen Begleitsatz zu seiner Eigenmelodie
,,O wann, wann wird Gott uns begliicken!* tritt am Ende des zweiten Verses
iiberraschend in das kirchentonale Gewebe zu den Worten ,,mit Entziicken* eine
starke harmonische Spannung. Knievel lasst hier hintereinander zwei verminderte
Akkorde erklingen; diese i den harmonischen Satz iiberraschend und
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befremdend eintretenden dissonanten Akkorde verleihen dem zweiten Choralvers,

verbunden mit seinem Text ,Die Volker warten mit Entziicken®

besonderen

Nachdruck und eine herausgehobene Stellung innerhalb des Chorals ,,O wann,

wann wird Gott uns begliicken!
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Die melodische Linie des ersten Choralverses besteht aus dem Skalenausschnitt
der dorischen Tonart (d‘-d*°); sie fithrt vom d° iiber samtliche Téne der dorischen
Leiter hinauf zum Ton d*‘, der wiederholt und mit einer Fermate gehalten wird.
Dieser melodische Choralbeginn begleitet den Ausruf ,,O wann, wann wird Gott

'CC

uns begliicken!

Wort und Ton verbinden sich hier zu eimer den Choral

eroffnenden Geste - stellen einen Ausgangspunkt fiir den weiteren melodischen
und inhaltlichen Verlauf des Chorals dar. In eine schlichte, wohlgeformte, auf-
und abwirts ruhig dahinstromende Melodiefiihrung treten punktuell Tonspriinge,
die einzelnen Textstellen besonderes Gewicht geben.

Knievels folgende FEigenmelodie (Nt 116.) in B-Dur zeichnet sich durch eine

volkstiimlich-feierliche melodische Struktur aus. Die Choralmelodie wird eréffnet

mit einem aufwartsgerichteten Terz-Sprung b*-d**, fiihrt iiber das zweigestrichene
¢ zuriick zum Grundton b*, der wieder Ausgangspunkt der weiteren melodischen

Entwicklung des ersten Verses ,, Aus Gottes Munde gehet

ist; mit einem

pragnanten rhythmischen Motiv aus einer Folge von verschiedenen Notenwerten
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(halbe Note, zwei Viertelnoten als schwungvoller Impuls, ganze Note, halbe
Note) wird die Melodie zu den Worten ,Munde gehet“ in Sekundschritten
aufwirtsgefiihrt und gesteigert zum zweigestrichenen es (ganze Note), miindet
dann mit dem weiteren Schritt einer kleinen Sekunde auf dem Zielton d*‘. Diese
melodische Struktur des ersten Verses wiederholt Knievel im dritten Vers ,,Auf
diesem Grunde stehet™.

116. s Gottes Mande gehet das Evangetiam,” «: .
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Auffallend ist Knievels verstirkter Einsatz von Intervallspriingen in den Versen
finf und sechs. Beide Verse werden bereits betont eingeleitet durch die groBen
Intervall-Spriinge einer Quinte (Vers 5) und Quarte (Vers 6), wodurch eine
inhaltliche Verstarkung der Anfangsworte dieser Verse bewirkt wird. Die
Textworte ,,.Der ew’ge Wahrheit ist“ (Vers 6) erfahren durch den Einsatz zwei
mnerhalb  der

welterer

Intervall-Spriinge

eine

herausgehobene

Choralmelodie ,,Aus Gottes Munde gehet das Evangelium,*.

Auffallendes FElement der Eigenmelodie Nr 132.

Stellung

Herr, lass unser Flehen

dringen® ist ihre Dreiklangsmelodik.
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Die Melodielinie springt zu Beginn vom Grundton e® eine Quinte aufwérts zum
Ton h* (Quinte der Tonika e-Moll). Im dritten Vers weitet Knievel die
Dreiklangsmelodik aus: Hier setzt die melodische Linie vom Grundton e° einen
Sprung hinauf zur kleinen Terz g° von e-Moll,' geht zuriick zum Grundton und
springt anschlieBend eine Quinte hinauf zum h‘; nach dem gebrochenen e-Moll-
Dreiklang fiithrt die Melodielinie auf schlichte Weise in Sekundschritten fort und
erreicht tiber die Tone a‘, g° den Ton fis‘, der im zugehorigen vierstimmigen
Begleitsatz die Quinte des Dominantakkordes H-Dur bildet.

Hervorstechende musikalische Elemente der Choralkomposition Nr 137. _Herr,
wir fallen vor dir nieder,” sind deren melodische Steigerung, der betonte Einsatz
eines Intervallsprunges und Khnievels Wiederverwendung eines melodischen
Bausteins:

187 ., Herr, wir fallen vor dirnieder,” ct: - Kniexel , 1820 .
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Die Melodielinie der Choralkomposition ,,Herr, wir fallen vor dir nieder, in der
Grundtonart g-Moll, bewegt sich im ersten Choralvers mit dem Ambitus einer
Quarte m Sekundschritten zum ¢*“ empor und fiihrt dann iiber die Tonrepetition
b* zurtick zum a‘, nicht vollstandig zuriick zum Ausgangston g*. Von a‘ aus setzt
im zweiten Vers eine schlichte, zweimalige Steigerung der Melodie zum
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zweigestrichenen d (der Quinte von g-Moll) ein; der zugehorige Text dieses
Verses lautet ,,Hore gnidig uns’re Lieder®.

Ho-re gnd-dig uns‘-re Lie-der
ac bC bC CCC bf. CLL dCC dﬁ(
L |l ]

Der melodische Spannungsbogen, der in den ersten beiden Versen aufgebaut
wird, lauft im dritten Vers in einer Linie in Sekundschritten zuriick zum
Ausgangspunkt, dem Ton g‘. Die gleichmifig auf- und abwartsschreitende
melodische Linie der weiteren Verse vier bis sechs wird lediglich an einer Stelle,
am Beginn des vierten Choralverses ,,Alles muss dich Vater nennen,” durch einen
abwirtsspringenden Quartsprung mit Betonung auf dem Wort  Alles™
durchbrochen.

Im fiinften Vers gebraucht Knievel den melodischen Baustein des ersten Verses,
baut mit diesem einen Spannungsbogen auf, den er in den ersten beiden Takten
des sechsten (letzten) Verses zunichst weiterfithrt und in den folgenden den
Choral abschlieBenden Takten zuriickfithrt zum Ausgangspunkt und Zielton, dem
eingestrichenen g.

Knievel 1823.
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Die vorliegende Eigenmelodie hat Knievel in h-Moll komponiert und dem Lied
_Herr lass® doch diese Gaben* unterlegt. Hervorstechend innerhalb dieser
Choralmelodie ist eine stirkere melodische Bewegung einzelner Verse. Vers drei
mit dem Text ,.Doch wird’s verwandelt werden* zeigt seine Bewegtheit durch a)
einen aufwirtsgerichteten und wieder zuriickgefiihrten Quartsprung und b) zwei
Viertelnoten im Abwirtsgang (bei insgesamt halben Noten der Choralmelodie)
mit anschlieBender Bewegung (halbe Noten) aufwarts. Die verstirkte Bewegung
dieses Verses wird im folgenden Zwischenspiel in der Oberstimme fortgesetzt:
Intervall einer groBen Sexte aufwirts (Achtelnoten), daran anschlieBend die
Intervalle einer Quarte abwirts, kleinen Terz aufwirts (Sechzehntelnoten) und ein
Abwirtsgang in Achtelnoten: grofle Sekunde, kleine Terz, groBe Sekunde, kleme
Sekunde.

Die melodische Linie des fiinften Verses ,,Das ist uns hier auf Erden beginnt mit
einem gebrochenen h-Moll-Dreiklang, mit dem Aufbau: Quinte-Grundton-Terz,
fithrt darauf schlicht weiter mit einer Abwartsbewegung in Sekundschritten zum
ais° (Terz der Dominante Fis-Dur). Insgesamt =zeigt dieser Vers eine
aufwirtsgerichtete Bewegung, die im folgenden Vers vom Ton ais® m
Sekundschritten zum zweigestrichenen d emporgefiithrt wird.

Der Choral schlieft mit der bekraftigenden Leitton-Wendung h-ais-h auf den
beiden letzten Silben des Wortes ,,Al- -le- -lu- -ja“

Der erste Teil des iiberleitenden Zwischenspiels zur folgenden Choralstrophe
nimmt im Bal3 den Beginn des ersten Verses vorweg.
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Der Choral ,Komm, dem wir mit Preis begegnen™ hat einen feierlichen
Charakter; die von Knievel gewihlte Grundtonart Es-Dur verbindet sich mit dem
Text des Chorals zu einer Einheit — zu einem Lobgesang. Die Choralmelodie wird
eingeleitet durch einen gebrochenen aufwirtsgefiihrten Es-Dur-Dreiklang gleich

211



einer feierlichen musikalischen Anfangsgebirde. Nach Wiederholung der Quinte
b* des gebrochenen Es-Dur-Dreiklanges steigt die Melodie eine kleine Sekunde
hinauf zum c**, erreicht hier auf dem Wort ,,Preis*/,,Volks* ihren Héhepunkt und
fiihrt anschlieBend in Sekundschritten abwiirts iiber die Téne b und as® zum g°
(Terz von Es-Dur), dem Zielton des ersten Choralverses. Der betonte Anfang
dieses ersten Verses durch einen gebrochenen aufwirtsgefiihrten Dreiklang erhalt
innerhalb des weiteren schlichten Fortgangs der Melodie in klemnen
Intervallschritten die geforderte Wiirde einer Choralmelodie. Der Ambitus
tiberschreitet hier nicht die Sexte.

Im Gegensatz zu dieser beschriebenen Choralstelle der Knievelschen
Eigenmelodie Nr 148. steht der ,,bravourarienmifiige Anfang® des Chorals No.
40. in Pustkuchens Choralbuch; auch Pustkuchen beginnt seine Eigenkomposition
mit einem aufwirtsgerichteten gebrochenen Dreiklang, fithrt diesen aber nicht auf
eine schlichte Weise wie Knievel fort, sondern ldsst den Dreiklang bis zu einer

Dezime hinaufsteigen:*®°

o= A
Hoffmann bemingelt diese Eigenmelodie von Pustkuchen, da sie dem Ernst und
der Wirde einer Kirchenmelodie und damit dem ,,Geiste des Kirchengesangs™
entgegenstehe. Hoffmann betont hier: ., ..., und keine Regel ist fiir den Choral
strenger anzunehmen, als die, nur in kleinen Intervallen, welche die Mitteltone
kaum iiber- oder untersteigen, die Melodie sich bewegen zu lassen.“*”°

Die ersten 4 Takte des vorliegenden Chorals ,,Komm, dem wir mit Preis
begegnen™/,,0 du, deines Volks Verlangen!” bewegen sich in schlichten
Harmonien der Tonika, Subdominante und Dominante; im zweiten Takt wird
‘durch den Aufbau eines Dominantseptakkordes mit Durchgangsseptime
Spannung erzeugt. Die Folge Dominantseptakkord - Tonika im vierten Takt
beschlieBt den ersten Choralvers.

o o
o

& —— Y — - ) Cam— —a—
f T  S— —— T ——

Komm, dem wir mit Preis be — geg - nen,

T T Ds72 T S T D7 T
3 3

Im zweiten Choralvers heilt es: ,,Jesus! uns mit Huld zu segnen;*/, Komm, wir
wollen dich umfangen;“. Der Ausruf , Je-sus!* bzw. die Aufforderung ,,Komm,
wir® sticht in Verbindung mit dessen Vertonung hervor; auf der ersten Wortsilbe
erklingt ein f-Moll-Akkord mit Durchgangssexte, welche auf der zweiten Silbe in
die Terz des Tonika-Akkordes (Es) fithrt. Zum anderen setzt Knievel in diesem
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Vgl E. T. A. Hoffimann, Anton Heinrich Pustkuchen, Choralbuch und Kurze Anleitung, wie
Singe-Chore auf dem Lande zu bilden sind (Juni 1812), in: E.T.A. Hoffmann, Schriften zur
Musik, Aufsitze und Rezensionen, Darmstadt, 1979, S. 95.
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Choralvers die Verbindung Dominantakkord ohne Terz, mit hinzugefigter Quarte
und anschlieBender Auflosung der Quarte in die Terz der Dominante.

Je - sus! uns mit Huld zu seg- -nen;
5-5

Sps« T D D T T D4-3
8-7 3

Knievel moduliert mit dem folgenden Zwischenspiel nach B-Dur, der neuen
Tonart des dritten Choralverses. Der Ausruf ,, Komm, erhére uns’re Bitt!*/, Bring*
uns deinen Segen mit!“ stellt den Inhalt des dritten Verses dar. Melodisch schlicht
und empriagsam durch kleine Intervallschritte und Tonwiederholungen, so wie
einen chromatischen Tonwechsel gestaltet Knievel den Ausruf , Komm, erhére
uns’re Bitt!“/, Bring® uns deinen Segen mit!* dieses Verses:

Komm, er - - ho - - re uns‘— re Bitt!
- f g-a'b® b’ a‘ b’

Die Melodielinie des vierten Choralverses erfihrt zu dem Wort , Hochheilig™
Bewegung durch die aufeinanderfolgenden Tonspriinge einer Quarte abwérts und
kleinen Terz aufwirts; mit dem anschlieBenden Intervall einer abwirtsgerichteten
Sekunde endet dieser Vers auf dem eingestrichenen g (halbe Note) bzw. hilt auf
dem g mit einer Fermate inne; von diesem Punkt aus schwingt sich das folgende
Zwischenspiel (beginnt mit iibergebundener Achtelnote) mit der groBen Gebirde
einer aufwirtsgerichteten Oktave hinauf zum zweigestrichenen g und fiihrt weiter
m Achtelnoten stufenweise abwirts, zuriick zum Ton g° (halbe Note), dem
Ausgangston des nichsten (fiinften) Choralverses. Von diesem ersten Ton g des
fiinften Choralverses aus steigert sich die Melodielinie iiber die Intervalle einer
klemen Sekunde und anschlieBenden groBen Terz empor zum ¢*“ und schlieBt mit
dem folgenden Intervall einer groBBen Sekunde abwirts auf dem Ton b*. Wie ein
erneuter Anlauf richtet sich das Verbindungszwischenspiel der Choralverse fiinf
und sechs in einer Achtelbewegung empor, greift den Aufgang der Tone g*-as‘-
¢‘‘ des vorangegangenen Verses auf und fiihrt zum Ton b, dem Ausgangston des
sechsten (letzten) Choralverses. Den Inhalt dieses letzten Choralverses - den
freudigen Ausruf ,Hosanna dir, Sohn David‘s!“ - gestaltet Knievel auf eine
besondere Weise: Wihrend Knievel in der Melodielinie der vorangegangenen
Choralverse Tonspriinge sparsam einsetzt, gebraucht er im letzten Vers eine
Folge von Tonspriingen, die im Wechsel auf- und abwirtsgerichtet sind; diese
Folge von Tonspringen ( Quarte aufwirts — kleine Sexte abwirts — Quarte
aufwirts — Quinte abwirts ) verleiht dem freudigen Ausruf , Hosanna dir, Sohn
David’s!* besonderen Nachdruck:

Ho — sa—na dir, Sohn Da - - vid’s/
b‘ es‘( g‘ c“ f‘ g‘ f‘ e‘
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Das folgende und letzte Choral-Zwischenspiel fithrt zur nachsten Choralstrophe;
es greift den gebrochenen aufwirtsgefiilhrten Es-Dur-Dreiklang, mit dem die
Choralmelodie gleich einer feierlichen musikalischen Anfangsgebérde begmnt, im
Bass auf bzw. nimmt hier diese betonte Dreiklangsmelodik des Choralbeginns

vorweg.

" Knievel . 1823.
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Die vorliegende Komposition Nr 149. | Du kommst, o welche Seligkeit™ steht in
der Grundtonart F-Dur. Diese Knievelsche Eigenmelodie beginnt mit zwei
abwirtsgefithrten Sekundschritten, denen ein prignanter Quart-Sprung aufwirts
zum Ton d°° folgt; die melodische Linie repetiert das d*° und fiihrt dann in
Sekundschritten abwirts zum a‘, der Terz des Tonika-Akkordes F-Dur und dem
Zielton des ersten Choralverses ,,Du kommst, o welche Seligkeit!“
Knievel gebraucht im folgenden zweiten Choralvers ,.Du Menschenfreund bist
hier!”* dieselbe melodische Struktur wie in dem Choral Nr 148. _Komm, dem wir
mit Preis begegnen™ (3. Choralvers), hier in einer anderen Tonart:

Choralmelodie Nr 148. — dritter Choralvers:

Komm, er--ho--re uns‘-re Bitt! Grundtonart dieses Verses
f £ gt a* b b a‘ b ist B-Dur.
Achtel- Chromatik
Noten

Choralmelodie Nr 149. — zweiter Choralvers:
Du  Men - schen-freund bist hier!

Grundtonart dieses Verses

g a“h* ¢ ¢ ht ist C-Dur.
Achtel- Chromatik
Noten
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Im zweiten Vers ,,Du Menschenfreund bist hier* moduliert Knievel nach C-Dur.
Sowohl die neue Klangfarbe der Tonart C-Dur und die auf dem Wortteil ,.-
freund* eintretende Subdominante mit hinzugefiigter Sexte, als auch die schlichte
und einpragsame melodische Struktur (kleine Intervallschritte,
Tonwiederholungen und chromatischer Tonwechsel) charakterisieren diesen
Choralvers.

Der dritte Choralvers mit dem Text , Erleuchtung, Liebe Trost im Leid* steht
wieder in F-Dur und beginnt wie der erste Choralvers mit zwei abwartsgefiihrten
Sekundschritten, denen ein Quartsprung aufwirts folgt und hier das Wort ,,Liebe™
betont. Nach dem Quartsprung (a‘-d*) repetiert die melodische Linie nicht wie
im ersten Choralvers den Ton d°‘, sondern fiihrt sogleich in Sekundschritten
abwirts und erreicht damit den Zielton g°, die Quinte des Dominant-Akkordes C-
Dur.

Erster Choralvers:

I ; | | | , L)
/) 1 1 1 ral T 18 I
N oW A (&) o T 77 Vsl 1 1T
é\l‘ 7 154 T i oa i
) [ =N [ Z [} [ "] 1978 [N B
%«J T e I ! | ! ’ '! b
y . , [ }

o : | d d £ =

A 7 TL IS Pt
T T gj = = 2] =t

o 7 = f"" =4 7 1

: =
l:?u kiamnst, o wel - che Se - liy - keit!

Dritter Choralvers:

I 1 ! | ! )]
1 1 T - P Il i
Y L = T ] ya ! —
{fonwa = (] & 7
=gt 7 7 = P}
o I A LA i o
_é_ J ] _é. )
o ol -
NS 73 T
B el KT (@] = 1 T i) 197
( 1Zmi o i i T 77
o1 T T T I ~
- -

Er - leuch-tung , Lie'_ be, Trost im Jiﬁm’

Die o. Ausfithrungen zur Knievelschen Eigenmelodie Nr 149. machen deutlich,
dass Knievel seine eigenen melodischen Strukturen als Satzteile gebraucht,
mit denen er weiterarbeitet, die er innerhalb eines Chorals variiert und in
einem anderen Choralzusammenhang als Baustein wiederverwendet.

Der vierte Choralvers ,,Und Segen kommt von dir.““ beinhaltet Freude und
Zuversicht. In Verbindung der Worte ,,Segen kommt™ wird die Satzstruktur
bewegter durch eine Folge von Viertelnoten bei insgesamt halben Notenwerten
des Chorals; die Viertelnoten durchziehen wie ein Liniengeflecht die einzelnen
Stimmen und unterstreichen darin den freudigen Ausdruck ,,Segen kommt*.

Vierter Choralvers:
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Bei der Analyse der Knievelschen Choralzwischenspiele (Punkt 3.3.4 der
vorliegenden Arbeit) ist u.a. herausgestellt worden, dass die Zwischenspiele
mnerhalb eines Chorals meistens in thematischem Zusammenhang stehen und bei

215



den einzelnen Versteilen variiert gebraucht werden. Das musikalische Element,
welches die Zwischenspiele des vorliegenden Chorals ,,Du kémmst, o welche
Seligkeit* thematisch miteinander verbindet, ist eine Folge von Terzenklingen,
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keit ] Du hier ! Leid’, Und dir .

1. Zwischenspiel 2. Zwischenspiel 3. Zwischenspiel 4. Zwischenspiel

Das fiinfte Zwischenspiel sticht aus den vorangegangenen Choralzwischenspielen
heraus. Es fiithrt mit seiner spielerischen Figur in der Oberstimme (Sekunde
abwirts - Terz aufwirts - Sekunde abwirts - Terz aufwirts- Sekunde abwirts -
Terz aufwirts), zu der auf den letzten drei Achtelnoten in gleicher Weise eine
zweite Stimme im Bal hinzutritt, den Inhalt des vorangegangenen Choralverses
,Hier quillt der Gnadenquell uns nah’* weiter; die sich emporarbeitende Linie,
zunichst einstimmig, auf den letzten drei Achteln zweistimmig zu Terzenkldngen
vereint, lasst einen ,,Quell* vorstellbar werden.

Das sechste Zwischenspiel hilt ein Tritonus-Intervall als Zusammenklang bereit.
Diese scharfe Dissonanz, der Terzenkliange vorausgehen, tritt unerwartet und
befremdend in den Choralsatz, verleiht andererseits diesem eine Art von ,,Wiirze
und ein Aufhorchen. Im nichsten Choralvers steht nach diesem Aufhorchen der
Ausruf | O labe uns mit Kraft™.

Die melodische Bewegung der Knievelschen Choralmelodie ,,.Du kéommst, o
welche Seligkeit™ zeichnet sich durch kleine Intervallschritte aus; punktuell tritt
m diese gleichmiBig auf- und abwirtsfilhrende Bewegung von Sekundschritten
und Tonwiederholungen der Tonsprung einer Quarte hinein, wodurch einzelne
Textworte besonders hervorgehoben werden. Die melodische Linie des letzten
Choralverses zeigt innerhalb dieser Struktur eine Abweichung; Knievel gestaltet
sie mit einer Folge von auf- und abwirtsgerichteten Tonspriingen: Quarte
aufwirts — Quinte abwirts — grofle Terz aufwirts.

Dasselbe musikalische Phanomen — ein bewegter letzter Choralvers durch eine
Folge von Tonspriingen — wurde bereits bei der Beschreibung der Knievelschen
Eigenmelodie Nr 148.  Komm, dem wir mit Preis begegnen™ herausgestellt; es
verletht dem letzten Vers der einzelnen Choralstrophen, in dem die
Hauptempfindung der vorangegangenen Verse wie Freude, Lebenskraft und
mnere Bewegtheit kulminiert, besonderen Nachdruck.

Die folgende Knievel-Eigenmelodie in As-Dur zu dem Lied Komm‘t zu mur, die
ihr beladen.” zeichnet sich durch ihren einfachen. volksliedhaften melodischen
Aufbau der Verse eins bis vier aus; die Verse sind jeweils vier Takte lang. Vers
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drei wiederholt die Melodielinie des ersten Verses, Vers vier ist eine melodische
Wiederholung des zweiten Verses mit Variation am Versende.
Formschema der Verse eins bis vier:

Vers eins (4 Takte)  Vers zwei (4 Takte)
a b

Vers drei (4 Takte)  Vers vier (4 Takte)
a b¢

) y . ;o 2
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Nach einem melodisch abwechslungsreichen Fortgang der weiteren Verse fiinf,
sechs und sieben greift Knievel im letzten, achten Vers mit dem Text ,In dem
heil’gen Sakrament®, einer inhaltlichen Biindelung des Vorangegangenen, auf den
beschriebenen ersten Choralteil (Verse eins bis vier) zuriick und beschlieBt den
Choral mit dem melodischen Material des vierten Verses.
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Das Verbindungs-Zwischenspiel der ersten beiden Verse ,,O Mensch! erkenn® die
Triebe“—,,Der unermessnen Liebe™ ist mit seinem aufwartsgefithrten verminderten
Akkord mit anschlieBendem gebrochenen As-Dur-Dreiklang (Oberstimme) ein
innerhalb  des

fremdes, aber ausdrucksstarkes musikalisches Element
Choralbeginns.

Das Notenmaterial der weiterfilhrenden Verse o. Eigenmelodie Nr 161. ,,O
Mensch! erkenn® die Triebe®, in der Grundtonart Es-Dur, konnte wegen
Unlesbarkeit der entsprechenden Seite im Knievel-Choralbuch, welches fiir die

vorliegende Arbeit benutzt wurde, nicht aufgefiihrt werden.

Besonderes Merkmal der Eigenkomposition Nr 182. . Allmichtiger Gott! du

Beherrscher der Welt!“ in e-Moll ist der 3/2-Grundtakt im Gegensatz zu den

ibrigen Eigenmelodien, die im 4/4-Takt stehen.
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o Maria trativsLeben e Knievel. 1837.
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Der Licht und Trost ver - - -Eezlzt

Das vorliegende Lied ,Maria trat in‘s Leben® beinhaltet ,neues Leben®,
verbunden mit neuer Bewegung — | Licht und Trost™. Dem bewegten Ausdruck
dieses Liedes entsprechend gestaltet Knievel die melodische Bewegung seiner
Eigenmelodie ,,Maria trat in‘s Leben™ und setzt an verschiedenen Stellen der
einzelnen Choralverse Intervall-Spriinge ein:

Ma-ri- - a tratin's Le - - - ben Nach lan - - ger Trau — er - - zeit;
a“a* gt a° e f e’ a‘* ¢ d° ¢ h af
erster Choralvers ' ‘ zweiter Choralvers

Sie kam, uns den zu ge - - - ben,

a¢ d“ dcc ecc dcc Cc«: hc Ccc
dritter Choralvers

Der dritte Vers ,,Sie kam, uns den zu geben, stellt einen Hohepunkt innerhalb

des Chorals dar: mit dem Schwung einer Quarte fahrt die Melodie zu den Worten

,»ole kam* hinauf zum zweigestrichenen d, geht dann eine groBe Sekunde weiter

hinauf zum e*‘, dem hochsten Ton der Choralmelodie, fithrt in Sekundschritten

abwirts zum ¢°° und schlieft mit dem chromatischen Wechsel h‘-¢*¢ in einer

Aufwirstbewegung; mit seinem abschlieBenden Ton ¢*¢ ist das dritte Versende

hoch angelegt. Mit dem folgenden Zwischenspiel leitet Knievel zum Anfangston
a‘ des wvierten Verses. Die melodische Linie des vierten, den Choral

abschlieBenden Verses ,,Der Licht und Trost verleiht.* fiihrt iiber die Tone a“, g°,

f*, e° zum Zielton d° der dorischen Tonleiter, die dem Choral ,Maria trat in’s

Leben* zu Grunde liegt.

Die einzelnen Choral-Zwischenspiele unterstreichen in ihrer durchgehend

flieBenden "Bewegung in Achtelnoten den bewegten Ausdruck der
Choralkomposition ,,Maria trat in’s Leben.

Herausstechend innerhalb des vierstimmigen Begleitsatzes ist die iiberraschend
dissonante Klangverbindung auf der zweiten Silbe des Wortes ,,Trau - er - -

zeit™.
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Die vorliegende Eigenkomposition in Es-Dur, Knievel-Choralbuch 225, beginnt
mit einem eigentiimlichen Auftakt, indem der erste Ton dieser Choralmelodie b*
im zugehdrigen vierstimmigen Satz den Dominant-Sextakkord B-Dur bildet, und
Knievel hier nicht den Tonika-Akkord als erste Harmonie erklingen lasst; im
Auftakt liegt damit bereits ein Spannungsmoment, das im nichsten Takt auf der
eins zur Tonika gefithrt wird, die wiederum Ausgangspunkt des weiteren
harmonischen Spannungsaufbaus (bis zum Versende) mit Subdominant-
Sextakkord As-Dur und Dominant-Akkord B-Dur ist. In Vers zwei verlauft die
Melodielinie in Sekundschritten von b iiber ¢**, d** zum Zielton es*‘; harmonisch
hélt dieser zweite Vers als Spannungselement die Subdominantparallele mit
hinzugefiigter Sexte bereit. Auf die ersten beiden Verse , Es ist ein Gott™ — ,.Und
sein Gebot™, die jeweils 2 Takte umfassen und sich inhaltlich wie musikalisch
kurz und pragnant darstellen, folgt Vers drei mit einer Liange von 4 Takten. Vers
drei fithrt vom zweigestrichenen es die im vorangegangenen zweiten Vers
hinaufgefiihrte melodische Linie in gleicher Weise zuriick zum b‘, verleiht von
diesem Punkt aus der Melodie einen neuen Impuls, springt vom b® eine grofe
Terz hinauf zum d*‘ und geht tber die Tonrepetitionen ¢ zuriick zum b, dem
Zielton des dritten Verses. Mit den Versen vier und fiinf folgen wieder zwei
Verse mit jeweils ,nur” zwei Takten; der vierstimmige Satz zu den inhaltlich
kurzen Gedanken ,,Dies denke dir — Mein Geist in mir“ ist klar und schlicht;
Knievel verwendet die Grundharmonien von Es-Dur. Der sechste, letzte Vers
bedeutet inhaltlich eine Verstarkung der Verse vier und fiinf. Auch harmonisch
stellt dieser Schlussvers eine Verstarkung bzw. bekriftigende Schlussbildung im
Vergleich zu den vorangegangenen Versen dar:

In je —dem Au— gen — blic - - ke
6
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3 3
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Von menschlichem Leid — Klage, Angstgeschrei und Seufzen und dem Ruf nach
Gottes Erbarmen, Rettung aus der ,,Noth* spricht der Choraltext ,,Aus der Tiefe
ruf’ ich Armer®. Wort und Ton ergidnzen sich auch in diesem Knievelschen
Choral. Die Melodiestimme des ersten Choralverses in Verbindung mit ihrem
Text ,,Aus der Tiefe ruf‘ ich Armer“ wird von der Altstimme mnerhalb des
vierstimmigen Satzes durch a) einen chromatischen Tonwechsel, b) einen kleinen
chromatischen Tongang aufwirts begleitet und verstarkt:

Erster Choralabschnitt: Aus der Tie - - fe ruf* ich ~ Ar - - mer

Altstimme: f* d° dcis‘d® £ ggis¢ a¢ a°

Der chromatische Tongang g°, gis® (Achtelnoten) erzeugt im Zusammenspiel mit
dem Ton d‘‘ (halbe Note) der Oberstimme einen Tritonus; durch diese dissonante
Klang-Einfarbung erfihrt das Wort ,ich® innerhalb des Verses ,,Aus der Tiefe
ruf® ich Armer” besondere Aussagekraft, die durch den vorausgegangenen
Quartsprung i der Melodiestimme (a*-d*‘/ ,,ruf ich®) noch verstarkt wird.

Wie bereits bei der Analyse der Knievelschen Zwischenspiele (Punkt 3.3.4 der
vorliegenden Arbeit) herausgestellt wurde, gestaltet Knievel bei Gesingen von
sanften und traurigen Empfindungen seine Zwischenspiele mit wenigen einzelnen
Tonen oder Akkorden, bekraftigt und hebt mit diesen die Hauptempfindung der
Gesdnge, Empfindungen wie Traurigkeit, Schmerz, Leid und setzt zur
Verdeutlichung des Affektes sparsam dissonante Intervalle bzw. dissonante
Klinge ein. — Auf diese Weise prisentieren sich auch die Zwischenspiele des
vorliegenden Chorals ,,Aus der Tiefe ruf® ich Armer*; die in den
Verbindungszwischenspielen  eingesetzten  Klinge  mit  dissonanten
Reibungsintervallen unterstreichen die Empfindung von Angst und Not, die der
Choraltext zum Ausdruck bringt. Gleich dem AusstoB eines Seufzens miindet im
vierten Zwischenspiel der chromatische Tonwechsel (es,d) in einem verminderten
Dreiklang (c-es-fis) und verstiarkt auf diese Weise die vorausgegangenen Worte
,,L.ass mein Seufzen zu dir dringen,*.
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Hervortretendes musikalisches Element der Eigenmelodie Nr 243. . Herr, rette
doch vom  Siindenjoch ist der Einsatz von aufeinanderfolgenden
Intervallspriingen bzw. Dreiklangsbewegung in einzelnen Melodieteilen.

Intervallfolge des ersten Choralverses:
kleine Terz - kleine Terz - kleine Sekunde
abwiirts aufwirts abwirts

Intervallfolge des dritten Choralverses:

grofe Sekunde - groBle Sekunde - groRe Terz - kleine Terz - groBle Sekunde - groBe Sekunde

abwarts aufwarts abwirts abwiirts aufwirts abwirts
gebrochener g-Moll-Dreiklang

Intervallfolge des fiinften Choralverses:
Quinte - Quarte - grofle Terz — kleine Sekunde - kleine Sekunde - grofe Sekunde
abwirts aufwirts abwirts aufwarts abwirts abwarts

Die verstarkte melodische Bewegung der Verse eins, drei und fiinf wird mit einer
i Sekundschritten ruhig dahinflieBenden Bewegung der iibrigen Choralverse
zwei und vier verbunden. In Vers zwei fiihrt die melodische Linie vom Ton a‘ in
Sekundschritten tiber die Toéne b° und ¢ hinauf zum zweigestrichenen d.
Bemerkenswert ist das Verbindungszwischenspiel der ersten beiden Verse; die
Oberstimme dieses ersten Zwischenspiels nimmt das melodische Material des
zweiten Verses durch Umkehrung des Notenganges vorweg.

Die m Sekundschritten aufwirtsflieBende melodische Bewegung des vierten
Verses ,,Lind’re Aller Qual und Pein® wird am Schluss unterbrochen durch einen
emzelnen abwirtsgerichteten Tonsprung (kleine Terz), der die Textworte ,,und
Pein* hervorhebt. Die Oberstimme des folgenden Zwischenspiels setzt an diesen
betonten Schluss des vierten Verses mit dem. Sprung einer kleinen Sexte aufwiirts
(@*-f*") eine ,,machtige Gebirde mit einem anschlieBenden abwirtsgefiihrten
chromatischen Gang e‘‘, es** zum d*‘, dem ersten Ton des fiinften und letzten
Choralverses.
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Die Knievel-Eigenmelodie zum Lied , Die Pal’m hast du errungen,* steht in C-
Dur. Sie beginnt mit einem gebrochenen C-Dur-Dreiklang mit dem Aufbau:
Grundton-Quinte-Terz. Die auf diese Weise erzeugte melodische Bewegung am
Choralbeginn wird fortgesetzt durch einen sich anschlieBenden Sprung in die
Quarte aufwiarts, zum a‘.Verstarkte Bewegung zeigt auch der zweite Vers mit
dem Ambitus einer groBen Sexte. Die melodische Linie des zweiten Verses setzt
auf dem zweigestrichenen d hoch an, eine Terz hoher als der Zielton des ersten
Verses, fiihrt vom d*‘ aus noch einen Ton héher zum e‘“ (dem hochsten Ton
dieser Choralmelodie) und bewegt sich dann iiber den Sprung einer Quinte
abwirts zum Zielton g°. Der abwirtsgerichtete Quintsprung e‘‘-a‘ verleiht den
Choralworten ,,herrlich® und ,,Jubel* (Wiederholung) besondere Ausdruckskraft.
Vers dre1 greift den Choral-Beginn auf, dessen melodisch bewegte Eroffnung mit
einem  gebrochenen  C-Dur-Dreiklang (Grundton-Quinte-Terz)  und
anschlieBendem  aufwirtsgefiihrten  Quart-Intervall, fiihrt daraufhin  in
Sekundschritten abwarts bis zum eingestrichenen e, um von diesem Punkt aus im
letzten Vers noch einmal zu steigern.

Die Knievel-Choralmelodie zu dem Lied ,,.Die Pal’m hast du errungen,* schlieBt
mit dem Grundton, eine Oktave hoher als der Choral beginnt.
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Knievels Eigenmelodie ,,Unser Lied singt deine Ehre,“ hat seinem Inhalt
entsprechend eine festlich-frohe Stimmung; viele musikalische Elemente
bewirken den frohlichen Charakter dieser Melodie. Die Grundtonart G-Dur trégt

wesentlich zu dieser Stimmung bei.

Die Melodie beginnt mit einem

schwungvollen, freudigen Motiv (Takte 1-4); von Takt eins zu Takt zwei
schwingt eine Linie in Sekundschritten empor - erhilt ihre flieBende Bewegung
auch durch den Wechsel der Notenwerte: halbe Note, zwei Viertelnoten (Takt 1)
— zwel halbe Noten (Takt 2). Von Takt drei zu Takt vier wird die freudige
Bewegtheit fortgesetzt durch den erneuten Wechsel der Notenwerte: halbe Note,
zweil Viertelnoten (Takt 3), zwei halbe Noten (Takt 4) und einen
aufwartsgerichteten Quartsprung (a‘-d‘*), der hier wie eine Fanfare anmutet.

Der zweite Choralvers mit dem Text ,,Heiliger Libori heut* (Takte 5-8) fiihrt den
ersten Choralvers, die ersten vier Takte, weiter — bildet mit diesem eine Einheit:
,unser Lied singt deine Ehre - Heiliger Libori heut”. Takt fiinf greift den
aufwartsgerichteten Quartsprung aus Takt drei auf (a*-d*‘). Wieder erhebt sich
der Quartsprung wie ein Fanfarenruf — hier Ausdruck der festlichen, freudigen
Sttmmung des vorliegenden Libori-Liedes. Dem Intervall der Quarte schlieBen
sich in Takt sechs zwei weitere Intervallspriinge an — eine kleine Terz (d‘-h) und
eine grofe Terz (h'-g*) abwirts und bilden einen gebrochenen G-Dur-Dreiklang.
Die Bewegung durch wiederholte Intervallspriinge unterstreicht in diesem
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zweiten Vers die Grundstimmung und verstiarkt zudem die Worte , Heilger Libori
heut®.

Der dritte Choralvers (Takte 9-12) ,,Du bekanntest Christi Lehre* wiederholt den
ersten Choralvers (Takte 1-4); in den folgenden vier Takten des wvierten
Choralverses mit dem weiterfithrenden Text | Immer mit Entschlossenheit™ fiihrt
Knievel die Melodie nach D-Dur. Er beginnt auch diesen Vers wie Vers zwei
(Takte 4-8) mit dem betonten aufwirtsgerichteten Quartsprung (a‘-d**), der in die
kleine Terz abwarts fiihrt; die Melodie geht von hier in Sekundschritten hinunter
zum Zielton (d°).

Die Choralverse fiinf und sechs mit den Worten ,,O Verklarter - Hoch geehrter.*
beinhalten musikalisch eine Steigerung, indem eine Linie in Sekundschritten vom
Ton (fis®) aus zum hochsten Ton dieser Choralmelodie, dem Ton (d*“) als Zielton
emporstrebt.

Das zweigestrichene (d) ist auch der Ausgangston des nichsten Choralverses
(sieben) ,,In des Himmels lichten Hohen!“. Die Melodie bewegt sich auch hier in
kleinen Tonschritten der Sekunde vom Ton (d**) zum Ton (a‘); sie greift in dem
weiterfiihrenden Vers (acht) ,,Hore unser heisses Flehen:“ den Beginn (Takte 1-4)
des vorliegenden Chorals auf - beginnt mit dem o. beschriebenen schwungvollen,
freudigen Motiv (ersten beiden Takte), gestaltet das Motiv im folgenden Takt
anders als Takt drei des ersten Choralverses: es findet kein Wechsel der
Notenwerte statt (durchgehend Halbe), die melodische Linie springt nicht in einen
fanfarenartigen aufwartsgerichteten Quartsprung (a‘-d*‘), sondern macht einen
Tonsprung in die kleine Terz aufwirts und fithrt von dort eine Sekunde abwirts
zum Ton h*. Der schwungvoll-freudige Beginn des Chorals ,,Unser Lied singt
deine Ehre* bewirkt mit dieser kleinen Anderung gegen Ende des Chorals , Hore
unser heisses Flehen:* einen bedachtigen, innerlichen Ausdruck.

Erster Choralvers: Achter Choralvers:
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Der letzte Vers beschheBt diesen Choral mit der eindringlichen Bitte: , Heil’ ger
Libori! Bitt® fiir uns!“, welche durch die harmonische Schlussbildung
unterstrichen wird:

Heil ‘- ger Li - - bo - - ril Bitt" fiir uns!
§---7
6-5

T TTp Sp Sp D43 T
3 3

Im Ganzen zeichnet sich Knievels Eigenmelodie zum Liborilied ,,Unser Lied singt
deine Ehre,” durch eine reizvolle melodische Fiihrung und einen ‘volkstiimlichen
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Charakter’ aus; ihre insgesamt schlichte Gestalt — der ruhige Rhythmus mit

vereinzelt lebhaften, freudigen Akzenten durch einen Wechsel der Notenwerte,
die meist kleinen Intervallschritte, eine einprigsame Melodiefithrung, das

sparsam eingesetzte groBere Intervall einer Quarte wie ein Fanfarenruf, verleiht

dieser Eigenkomposition einen ,volkstiimlichen Charakter.
Bemerkenswert ist, dass das Intervall der Quarte als betontes musikalisches

Element bereits in den iberlieferten Libori-Melodien, die Knievel in sein

Choralbuch aufgenommen hat, einen Platz einnimmt.

Beispiele der Libori-Lieder im Knievel-Choralbuch — mit dem musikalischen

Element der Quarte:

Melodieen zir TLiedern am Feste des h:-Tiborius .
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Knievel hat eine weitere Melodie zu dem Libori-Lied ,,Unser Lied singt deine
Ehre,” komponiert; diese Eigenkomposition in B-Dur steht im Knievel-
Choralbuch unter Nr 259. als erste Melodie zu dem genannten Lied.
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Im Gegensatz zu der beschriebenen Knievelschen Eigenmelodie Nr 260.
gebraucht Knievel in seiner Eigenmelodie Nr 259. | Unser Lied singt deine Ehre*
nicht das Intervall der Quarte als hervorstechendes Intervall mit Signalcharakter;
diese prasentiert sich auf folgende Weise:

Die Melodielinie des ersten Choralverses besteht aus zwei Teilen; der erste Teil
fihrt vom Ton b aus in zwei groBen Sekundschritten zum Ton d°°, der
wiederholt wird. Vom zweigestrichenen d aus macht die Linie im zweiten Teil
unerwartet einen groBen Sprung in die Quinte abwirts (d*‘-g), um dann in
Sekundschritten zum b° wieder hinauszufiihren. Dieser Quint-Sprung hat
mnerhalb der vorliegenden Libori-Eigenmelodie von Knievel, in der groBere
Intervalle &duBerst sparsam eingesetzt sind, besondere Ausdruckskraft: Er
unterstreicht die Worte ,,singt deine Ehre* und mutet an wie eine ,Verbeugung®.
In Choralvers drei ,,Du bekanntest Christi Lehre™ tritt die melodische Linie des
ersten Verses - mit ihrem hervorstechenden Quintsprung - ein weiteres Mal auf.
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3.3.8.1.1 Ergebnis

Knievels Eigenmelodien muten durch eine reizvolle melodische Fithrung und
einen ,volkstiimlichen Charakter’ an. Als Kriterium, welches den Melodien von
Knievel eine volkstiimliche Ausstrahlungskraft verleihen, ist vor allem deren im
ganzen schlichte, einfache Gestalt zu nennen: Sie zeichnen sich durch einen
ausgewogenen-ruhigen Rhythmus aus. In die ruhig flieBenden melodischen Linien
aus halben Noten treten vereinzelt eine Folge von zwei oder drei Viertelnoten
hinein, welche teilweise auch die einzelnen Stimmen der Choralbegleitung wie
ein Liniengeflecht durchziehen; sie verstirkt die flieBende Bewegung der
jeweiligen Choralmelodie und steht in der Regel im Zusammenhang mit einem
bewegten nhaltlichen Gedankengang des zugehorigen Choraltextes, zum Beispiel
einer freudigen Aussage bzw. Empfindung.

Die Knievelschen Eigenmelodien prasentieren sich weiterhin durch einen
Ambitus, der die Oktave nicht tiberschreitet, leicht zu singende und zu behaltende
Intervalle. Die Melodien bewegen sich meist in kleinen Intervallen. GroBere
Intervalle wie die Quarte und Quinte setzt Knievel sparsam ein - betont mit ihnen
einzelne Textstellen. Knievel setzt auBerdem Tonspringe ein, um die
Hauptempfindung eines Chorales wie zum Beispiel Freude — ,Ich will mich
“herzlich freuen®, , Allelyja! Mit Entziicken™ - auszudriicken. In Knievels
Eigenmelodie ,,Unser Lied singt deine Ehre,“ — eine Melodie zur Ehre des
heiligen Liborius — sticht das Intervall der Quarte, das hier mehrfach als betontes
musikalisches Element gleich einem Fanfarenruf eingesetzt wird, hervor; diese
Knievelsche Libori-Komposition kniipft an die iiberlieferten Libori-Melodien mit
threm charakteristischen Quart-Sprung, dem Ruf der Fanfare, an.

In eme schlichte, wohlgeformte, auf- und abwirts ruhig dahinstromende
Melodiefihrung treten punktuell Tonspriinge, die einzelnen Textstellen
besonderes Gewicht geben. Dieses klare Wechselspiel durchzieht simtliche
Eigenkompositionen von Knievel und verleiht den Melodien ihren besonderen
Reiz, die Knievelsche Note.

Einen aufwirtsgerichteten gebrochenen Dreiklang zu Beginn einer Choralmelodie
setzt Knievel als eine feierliche musikalische Anfangsgebirde ein; innerhalb des
weiteren schlichten Fortgangs der Melodie in kleinen Intervallen steht der betonte
Anfang der geforderten Wiirde einer Choralmelodie nicht entgegen. In der Regel
ist in den Knievelschen Eigenmelodien der Aufbau einer Dreiklangsmelodik
durch einen Zwischenton unterbunden.

Knievel gebraucht seine eigenen melodischen Strukturen als Satzteile, mit denen
er weiterarbeitet, die er innerhalb eines Chorals variiert und in einem anderen
Choralzusammenhang als Baustein wiederverwendet. Die Steigerung einer
melodischen Linie, welche verbunden ist mit einer inhaltlichen Steigerung bzw.
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der Bekriftigung einer Choral-Aussage, bewirkt Knievel u.a. a) durch
stufenweises Emporfithren der Melodielinie, b) durch Sequenzieren -eines
melodischen Motivs auf einer hoheren Tonstufe, c¢) durch mehrfache
Tonrepetitionen. Eine stete musikalische Steigerung von Choralvers zu
Choralvers ist ein wesentliches Merkmal der Knievelschen Eigenmelodie, deren
inhaltliche Grundaussage Lob und Preis sind. Ein weiteres charakteristisches
Element der Eigenmelodien, die Lob und Preis sowie den Gedanken an Gnade
und Rettung zum mbhaltlichen Hauptaspekt haben, ist, dass diese auf einem
tieferen Ton als dem Grundton beginnen, um Raum fiir eine Steigerung bis hin
zum Endton (Grundton) zu haben.

Dem jeweiligen Choralinhalt und Textausdruck entsprechend wahlt Knievel die
Tonarten und Begleitharmonien seiner Eigenmelodien; so setzt er die Tonarten C-
Dur, G-Dur, B-Dur und Es-Dur fiir seine Eigenkompositionen ein, deren
mhaltliche Grundaussage Freude und Zuversicht bzw. Lob und Preis sind und
unterstreicht damit den feierlichen Charakter der Choralaussage. Knievel versteht
es weiterhin, an einzelnen Textstellen seiner Chorile eine fir den Horer
hervorstechende Einheit zwischen Wort und Ton zu schaffen, indem er einzelne
Worte durch den Wechsel in eine neue Klangfarbe (Modulation) musikalisch
sprechen lasst.

In eine schlichte harmonische Struktur der Choralverse lidsst Knievel punktuell
harmonische Freiheiten (verminderte Akkorde, den Subdominant-Akkord mit
- hizugefigter Sexte, Durchgange und hiufig Vorhalte) einflieBen, verleiht mit
diesen einzelnen Textworten besondere Ausdruckskraft und bewirkt an manchen
Stellen passend zum Text ein Aufhorchen.

Die Choralzwischenspiele sind dem Charakter des jeweiligen Chorals
angemessen und bringen den Affekt zum Ausdruck; sie dienen weiterhin als
Hinleitung in den ersten Ton der nachsten Choralzeile und erfiillen die Funktion
der modulatorischen Weiter- oder Riickleitung in den folgenden Choralvers. Bei
einer Reihe von Eigenkompositionen gestaltet Knievel das abschlieBende
Verbindungs-Zwischenspiel zu den folgenden Strophen des Chorals aus dem
melodischen Material des Choralbeginns.
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4. Meinungen zum Choralbuch von Knievel
I. Das Generalvikariat Paderborn: Generalvikar Driike

1) Im Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn existiert ein
Schriftstiick, in dem das Knievel-Choralbuch von Seiten des Generalvikariats wie
folgt betrachtet wird: ,, Das neue Choralbuch von Knievel, in jeder Beziehung
werthvoll und zeitgemdfs, wurde von einem sehr gefiihlten Bediirfnisse gefordert:
Der Verfasser spricht in der Vorrede aus, welche Aufgabe er sich gestellt habe,
und jeder Kenner muf3 ihm das Zeugnis geben, daf er dieselbe, so schwer sie
war, zur Geniige geloset hat. “ **!

Dieses Zitat lasst erkennen, welche Bedeutsamkeit dem Choralbuch von Knievel
fir die Kirchenmusik der Di6zese Paderborn von Seiten des Generalvikariats
zugesprochen wird; das Choralbuch wird mit wesentlichen Aspekten beurteilt
wie:

a) neu

b) wertvoll

c) zeitgemal

d) sehr gewiinscht (notwendig)

e) erfolgreiche Losung einer problematischen Aufgabe

- 2) In einem weiteren Schreiben (an den Herrn Landrath und Geheimen
Regierungsrath Freiherrn von Metternich) bezeichnet Driike das Choralbuch als
ein treffliches Mittel, den tief gesunkenen Kirchengesang zu heben und die fast
tiberall so erbarmlich ausgearteten Melodien in ihrer urspriinglichen Schénheit
herzustellen: ,, Ew. Hochwohlgeboren beehren wir uns auf das gefillige
Schreiben vom [llten d. M. ergebenst zu erwiedern, dafp das von dem
verstorbenen Organisten Knievel auf die hiesige Veranlassung abgefafiten, in
der Junfermannschen Buchhandlung hieselbst erschienene Choralmelodienbuch
wirklich sehr empfehlenswerth ist, und dafp dessen Einfiihrung in allen
Gemeinden, worin das Tillmannsche Gesangbuch -im Gebrauche ist,
beabsichtiget wird. Das Werk hilft einem lange gefiihiten dringenden
Bediirfnisse ab, indem es ein treffliches Mittel darbietet, den tief gesunkenen
Kirchengesang zu heben, und die fast idiberall so erbdrmlich ausgearteten
Melodien in ihrer urspriinglichen Schinheit herzustellen. ... .“**

3) 1841 stellt das Generalvikariat in einem Schreiben (an den Domkapitular und
Landdechant Holtgreven) wiederholt den Wert und die Wichtigkeit der

*1 Vgl. Meinungen und Vorschlige / Uménderung des Tillmannschen Gesangbuches, gemiB
dem neuen Choralbuche von H.I. Knievel betreffend, in: Archiv des Erzbischoflichen
Generalvikariats Paderborn, acta generalia, XIV 4, 5 Gottesdienst, 4.

*? Vgl Schreiben vom 21. November 1840: Dritke an den Landrath und Geheimen
Regierungsrath Freiherrn von Metternich, in ebd.
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Knievelschen Arbeit fiir die damalige kirchenmusikalische Situation heraus. U. a.
wird hier von dem schon lange dringenden und allgemein gefiihlten BediirfniB3 der
Paderborner Didzese nach einem ,,gediegenen Melodienbuch™ gesprochen; es
konne der |, betreffenden Pfarrgeistlichkeit nur angenehm sein, dafs diesem
Bediirfnisse endlich durch das sehr gelungene Knievelsche Choralbuch
abgeholfen ist.“ Es sei mun Zeit, betont das Generalvikariat, , dieses
willkommene Mittel zu benutzen, um einen geregelten und itibereinstimmenden
Kirchengesang in den Gemeinden zu erzielen. “*

Das Schreiben gibt ferner dariiber Auskunft, dass samtliche Pfarrer, n deren
Gemeinden das Tillmannsche Buch in Gebrauch war, angewiesen wurden, die
Melodien des Knievel-Choralbuches ,,in zweckmdfiger Weise, mit der
Schuljugend anfangend, einzufiihren, und ihr Bemiihen dahin zu richten, daf} die
Tillmannschen Lieder kiinftig in ihren Pfarrkirchen nur nach jenen Melodien
gesungen werden. “***

Um die Einfiihrung zu erleichtern, fahrt das Generalvikariat fort, hatte Knievel
den Auftrag und die Absicht, dem Choralbuch ein zweites Register beizugeben,
welches zu jedem Tillmannschen Liede die passende Melodie im Choralbuch
nachweisen sollte. Bis zu seinem Tode habe Knievel an diesem Register
gearbeitet, es jedoch nicht mehr vollenden kénnen; dasselbe sei spiter, so das
Generalvikariat, nach den von Knievel hinterlassenen Angaben angefertigt und
dem Generalvikar Driike iibergeben worden. Was das Knievelsche Buch betreffe,
handele es sich nicht um Einfithrung neuer Texte wie dieses bei Einfilhrung des
Tillmannschen Gesangbuchs der Fall gewesen sei, sondern meistens darum, ,, die
dem Volke bereits bekannten Melodien in ihrer urspriinglichen Reinheit und
Schonheit wieder herzustellen.  Aus diesem Grunde sei im Allgemeinen nicht zu
befiirchten, dass die Einfiihrung des Knievel-Choralbuches mit der nétigen
Umsicht zu Unruhen im Volke fithren werde. Zeige sich aber ein
,Widerspenstiger™, so diirfe , die gute Sache dadurch nicht leiden®; diese
,unruhigen Kopfe seien daher der Polizeibehorde zu melden.*”

4) Anfangs habe man gefiirchtet, heiBt es in einem weiteren Schriftstiick aus dem
Jahre 1842, dass die Einfithrung der Knievelschen Melodien wie die Einfithrung
der Tillmannschen Gesangbiicher zu vielen Schwierigkeiten und viel Larm fithren
werde. Diese anfanglich bestehende Sorge wird in dem Schreiben entkriftet
durch die Feststellung: ., ..; da man aber besagte Melodien jetzt lieb gewinnt, so
wird bald nach denselben gesungen werden. “ **°

** Vgl. Circulare 1841, Das Generalvikariat Paderborn an den Landdechant Holtgreven - 30.
Januar 1841, S. 43, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn,
Verordnungen Circulare 1817-1853, XXIL ‘

Vgl ebd., S. 46.

5 Vgl. ebd.

% ygl. Schriftstiick vom 19.8.1842: Einfihrung der Knievelschen Choralmelodien, in: Archiv
des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn, acta generalia, XIV 4,5 Gottesdienst, 4.
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Bewertungen durch Kirchenliedforscher, Organisten und Musikwissenschaftler
des 19. und 20. Jahrhunderts

1) Der Organist Martin Roeren®’ bewertet Knievels Choralbearbeitungen in
einem Schreiben an den Paderborner Generalvikar Dritke als ,.ein sehr
verdienstvolles Unternehmen; dieses sieht er in Knievels miihevoller Arbeit, die
alten Chorile von all ihren Schnorkeleien zu reinigen, ,.sie auf ihre urspriingliche
Lesart wieder zuriick zu fithren und endlich dieselben mit einer angemessenen,
richtigen Orgelbegleitung zu versehen ... .“ Knievels Choralbuch entspreche den
Anforderungen der Kunst in einem so hohen Grade, dass die katholische Kirche
Deutschlands auf ein solches Werk stolz sein konne.*”®

,Nach der so eben beendigten Revision des fiir die Diozese Paderborn
bestimmten und durch Herrn Knievel zu Lippstadt bearbeiteten Choralbuches
kann ich nicht umhin, an Ew. Hochwiirden einige Zeilen ergehen zu lassen, indem
dasselbe fiir mich als Verehrer eines erbaulichen Kirchengesanges und besonders
als Paderborner ein ungemein hohes Interesse hat. Die Musik ist zwar in der
neuern Zeit zu einer schwindelnden Hohe gestiegen; sie hat aber fast
ausschlieBlich nur in Konzertsilen und im Theater ihren Sitz genommen. Die
Kirche steht gleichsam dar als eine Siinderinn, welche BuBe thut; nur das
Schlechteste scheint fiir sie passend zu sein:“**’ Liederdichter und Liedersammler
hitten sich zwar bemiiht, durch Herausgabe deutscher Lieder, den lateinischen
- Text zu verdriangen, dies habe jedoch dem Kirchengesange mehr geschadet als
,.gefrommt®, fahrt Roeren weiter fort. Diesen schien es fremd gewesen zu sein, so
Roeren, dass die in einem Liede enthaltenen Empfindungen mit der zugehorigen
Melodie tibereinstimmen miissen. Die Tonsetzer dieser Liedersammlungen seien
ebenso zu tadeln; den ,reichen Schatz® der Vorzeit hitten sie ,,verschmiht* und
stattdessen Melodien hervorgebracht, ,.die nur an die Erlustigungen der Welt
erinnern®. Die alten kirchlichen Gesangweisen habe man verstimmelt und das
harmonische Satzgefiige derselben so fehlervoll aufgestellt, duBert Roeren, ,,dass
der Kenner Aug® und Ohr verschlieBen mochte“.*” Roeren hebt im Anschluss an
diese Bemerkungen den hohen Wert des Knievel-Choralbuches fiir die
katholische Kirche hervor — Knievels miihevolle Arbeit, die alten Chorile von
ihren Schnorkeleien zu reinigen, ,,sie auf ihre urspriingliche Lesart wieder zuriick
zu filhren und endlich dieselben mit einer angemessenen, richtigen
Choralbegleitung zu versehen ... <!

497
498

Zu Johann Martin Roeren siehe S. 170-175 der vorliegenden Arbeit.

Vgl. Schreiben: Organist Roeren an den Generalvikar Dritke in Paderborn, Ahlen, bei
Hamm, d. 8ten Juli 1837, S. 1-4, in: Archiv des Erzbischoflichen Generalvikariats Paderborn,
acta generalia XIV, 4,5 Gottesdienst, 4.

Vgl ebd., S.1.

P Vgl ebd., S. 1ff

vgl ebd,, S. 3.
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2) Der Organist Friedrich Hengesbach®” betrachtet Knievels Werk - so auch die
Werke von Kayser und Roeren - als Ausdruck der Hebung des kirchlichen
Volksgesanges und des Orgelspieles. Anfang des 20. Jahrhunderts schreibt
Hengesbach in den Mitteilungen des Didcesan-Cacilienvereines Paderborn: Wenn
die Werke von Kayser, Knievel und Roeren vielleicht auch ganz ausser
Gebrauch gekommen sind, so legen sie doch Zeugnis ab von der hohen
Begeisterung und den vielen Opfern der Verfasser fiir Hebung des kirchlichen
Volksgesanges und des Orgelspieles. "

Hengesbach schlieBt seine Mitteilungen mit den Worten, welche Knievel im
Vorworte seines Choralbuches an die ,,Amtsbrider richtet: Lasset den Mut nicht
sinken, wenn eure Arbeit nur sehr kdrglich belohnt wird; verzaget nicht, wenn
eure Bemiihungen nicht nach Verdienst gewiirdigt oder gar ginzlich verkannt
werden. Euer Trost sei das hohe Ziel, zu dem ihr wirket; euer siissester Lohn sei
das Bewusstsein, dass die Ehre Gottes und der fromme Sinn der Menschen
durch eure Kunst gefordert werde. "

3) Otto Ursprung’® stellt in seinem Werk ,Die katholische Kirchenmusik®
Knievels Choralbuch als ein wesentliches Buch der Liedrestauration heraus. Als
einen besonderen Wert der Knievelschen Arbeit betrachtet Ursprung Knievels
Bemiihungen, ,,auer dem Liedgut des frithen bzw. reineren Barocks auch den
gregorianischen Choral, speziell die lateinischen Hymnen, - abgesehen von den
schon immer im Zeitstil gehaltenen Cantionen (Responsorien) - als materielle
Quelle der Liedrestauration heranzuziehen. <"’

4) Maria Elisabeth Brockhoff’® wiirdigt in ihrem Buch ,Musikgeschichte der
Stadt Paderborn™ das Choralbuch von Knievel als ,die romantische
Wiederentdeckung des mittelalterlichen Liedes.*"

°% Friedrich Hengesbach, geboren zu Bodefeld im Jahre 1857, konnte in der Zeit am Biirener
Lehrerseminar (1874-77) sein musikalisches Talent unter dem Musiklehrer Wilhelm Schrage
— bekannt als der erste Herausgeber des Choralbuches zum ,,Sursum corda“ — besonders in
der Orgeltechnik und in der Harmonielehre ausbilden. 1887 tibernahm Hengesbach an der
Nicolaikirche in Lippstadt den Organistendienst, den er 47 Jahre hindurch ,als Meister des
Orgelspiels und der Harmonielehre* innehatte. Hengesbach war lange Jahre hindurch als
Vorstandsmitglied des Diozesan-Cécilienvereins besonders in der Férderung des liturgischen
Gesanges in den Kirchenchoren titig; vgl. dazu: Chronik der Nicolai-Pfarrgemeinde zu
Lippstadt, bearbeiet von Gerh. Hoischen, 1941, Band I, S. 141f

*** Vgl. F. Hengesbach, Drei Herausgeber von ,,Choralbiichern aus der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts, in: Mitteilungen des Didcesan-Cécilienvereines Paderborn. 1902. 3. Jahrg., No
6, S. 45. '

% Val. ebd. '

*% Otto Ursprung war als Musikwissenschaftler und Universitédtsprofessor tétig.

7 Vgl. 0. Ursprung, Die katholische Kirchenmusik, Wiesbaden 1979, S. 271.

> Maria Elisabeth Brockhoff war als Musikwissenschaftlerin und Universitatsprofessorin tétig.

*® Vgl. M. E. Brockhoff, Musikgeschichte der Stadt Paderborn, Paderborn 1982, S. 236.
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5) Theo Hamacher’' hat sich sowohl mit dem Menschen als auch mit dem
Musiker und Choralbuchverfasser Knievel auseinandergesetzt. Knievel hat laut
Hamacher mit der Erstellung seines Choralbuches fiir die Diézese Paderborn zu
seiner Zeit eine bedeutsame Tat fir die Kirchenliedbewegung — eine
,kirchenmusikalische Tat™“ vollbracht: , Wenn das Werk des einfachen
Lippstddter Volksschullehrers zu seiner Zeit eine kirchenmusikalische Tat
darstellte, so ist das Verdienst dieses tiichtigen Kirchenmusikers nicht leicht zu
hoch anzuschlagen. In den von ihm komponierten Kirchenmelodien lebt sein
Streben, sein Wollen und sein Werk iiber die Generationskette bis in unsere Zeit
hinein fort. “>"!

5. Knievels Werk wirkt weiter!
A: Knievels Choralbuch findet Eingang in die Schulen:

Die Melodien des Knievel-Choralbuches werden im Jahre 1842 fiir den Gebrauch
i den Schulen in Notenziffern tibertragen.
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> Zu Theo Hamacher vgl. E. Heitmeyer, , Sursum corda“, Paderborn 1999, Anm. 54: Dem
Paderborner Liedforscher Theo Hamacher (1912-1999), Organisten und Chorleiter an der
Busdorf-Kirche in Paderborn sind wertvolle Funde und Erkenntnisse zur Paderborner
Gesangbuchgeschichte zu verdanken. Vgl. Th. Hamacher, Tausend Jahre Paderborner
Kirchengesang, in: Paderbornensis Ecclesia, Beitrige zur Geschichte des Erzbistums
Paderborn, FS fiir Lorenz Kardinal Jaeger, hg. v. P. W. Scheele. Paderborn 1972, S. 817-
834 und S. 825-830.

'' Vgol. Th. Hamacher, Hermann Ignaz Knievel und sein bedeutendes Choralbuch, in
Heimatblatter, Folge 5 des 53. Jahrganges, Lippstadt 1973, S. 36.
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Knievels groBes Anliegen, die heranwachsende Schuljugend musikalisch zu
bilden, sie mit den alten und neuen Choralmelodien der katholischen Kirche
vertraut zu machen und damit fir den gemeinsamen Gottesdienst einen
Grundstock zu legen, ist auf diese Weise nach Einfilhrung seines Werkes
unterstiitzt und gefordert worden.

B: Originalmelodien und Melodiebearbeitungen aus Knievels Choralbuch finden
Eingang in das ..Sursum corda‘:
Hermann Ignaz Knievel brachte mit seinem ,,Choralbuch fiir katholische Kirchen
“ emen wesentlichen Stein innerhalb der Restaurationsbewegung des
Kirchenliedes in Paderborn im 19. Jahrhundert ins Rollen, trug und ,,befruchtete®
- mit seinem Choralwerk maBgeblich den Weg, das Streben der
Kirchenliedrestauration. Diese Restauration des traditionellen Kirchenliedes ging
von Toplers ,alte Choralmelodien” (Ko6ln 1832) aus, fiihrte tiber Knievels
Choralbuch (Paderborn 1840) und erreichte in Heinrich Bones Gesangbuch
,,Cantate® (Mainz 1847, Paderborn 1851) und den Biichern von Josef Mohr, u.a.
,.Cacilia“ (Paderborn 1868/70) ,.einen ersten bahnbrechenden Wendepunkt 2
Knievels Choralbuch ist ein wesentliches Glied innerhalb der Kette genannter
Werke, die entscheidend die Kirchenliedrestauration im Bistum Paderborn
vorangetrieben haben.
Das im Jahre 1874 fiir das Bistum Paderborn erschienene Einheitsgesangbuch
,.Sursum corda“’"® - Hohepunkt der Kirchenliedbewegung - konnte sich vor allem
auf diese Werke als wichtige Vorarbeiten stiitzen.”'*
Eine Anzahl von Originalmelodien Knievels sowie die Knievelsche Bearbeitung
von vielen ilteren Melodien werden in das Melodienbuch zum ,,Sursum corda“
aufgenommen. Knievels Werk wirkt und lebt damit im ,,Sursum corda“ weiter.

Zusammenstellung ist die Schrift , Gange durchs Kirchenlied an der Hand des Paderborner
Gesang- und Gebetbuches Sursum corda!*’"’

Sursum corda, Nr 10. , Hier liegt vor deiner Majestdt. “ — , Erste Melodie* bei
Knievel Nr 264; . zweite Melodie®, eine ,,verkirchlichte® Form der Haunerschen
Melodie, die Verzierungen wegliBt, steht schon bei Knievel Nr 265.

°'? Vgl. Hermann Ignaz Knievel und sein bedeutendes Choralbuch,S. 35. In: Heimatblatter
Lippstadt Folge 5 des 53. Jahrganges 1973.

° Das Paderborner Gesangbuch ,,Sursum corda“ erschien als Nachfolger des Gesangbuches
von Josef Tillmann aus dem Jahre 1796.

*1* wie Anm. 252.

> Grundlage der folgenden Zusammenstellung ist die Schrift ,, Génge durchs Kirchenlied an
der Hand des Paderborner Gesang- und Gebetbuches Sursum corda!“ (Paderborn 1926) von
Hermann Miiller:”"
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Sursum corda, Nr 11. ,,Gott soll gepriesen werden.“ — Melodie von Hauner;
Melodie steht in der einfacheren Form bei Herold Nr. 242 und Knievel Nr 144.

Sursum corda, Nr 18. | Dich, o Gott, wir Vater nennen. “ — Melodie bei Knievel
Nr 194.

Sursum corda, Nr 20. , Mit dem Chor der Seraphinen. “ — Text bei Knievel Nr
61. und Melodie bei Knievel Nr 150.

Sursum corda, Nr 21. , Mittler, Konig, Gott, ich glaube. “ — Eigenmelodie von
Knievel, gehort zu dem Lied ,, Kommt zu mir, die ihr beladen*, Knievel Nr 159.

Sursum corda, Nr 28. |, Sieh uns, Vater, vor dich treten. “ — Eigenmelodie von
Knievel, gehort zu dem Lied ,, Herr, wir fallen vor dir nieder*, Knievel Nr 137.

Sursum corda, Nr 30. , An dich glaub ich.“ — Melodie gehort zu einem im 18.
Jahrhundert gern gesungenen Texte ,Herr, ich lieb dich“ und liegt in
verschiedenen Fassungen vor; Melodie bei Knievel Nr 9.

111

Sursum corda, Nr 33. , Dich, mein Gott, ich hier anbete.” — Melodie wurde in
der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts (Hildesheim 1736) gesungen zu dem Texte
,O du Brunn des wahren Lebens™ und schon frilher zu ,,Ad perennis vitae
fontem®; Melodie steht bei Knievel Nr 193 zu dem Lied , Sucht zuerst, horts
Jesum sagen .

Sursum corda, Nr 39. , Dein Geist, o Christe, heilge mich. " — Singweise steht
als Melodie zum ,,O Deus ego te* (Tripeltakt) in den Kolner Sirenes
symphonicae von 1678 und im geraden Takt, mit deutschem Text bei Knievel Nr
168; die deutsche Fassung ist wohl aus dem alten Tillmann (Nr. 11, zur
Kommunion) in der Hauptsache iibernommen worden. Tillmann gibt dazu schon
das ,,O Deus, ego amo te* als Melodie an.

Sursum corda, Nr 58. |, Kommt, lasst uns niedeiffallenf “ — Der Text ist in
Anlehnung an das Mainzer Turinische Gesangbuch 1787 in das Tillmannsche
Gesangbuch (Nr.48) und in das Heroldsche Gesangbuch (Nr.20) gekommen.
Tillmann gab als Melodie noch an: ,LafBt uns das Kindlein wiegen™; die im
Loursum corda® an erster Stelle notierte Melodie steht bei Knievel Nr 35,
Eigenmelodie von Knievel.

Sursum corda, Nr 62. , Der Tag ist grofp und freudenreich.“ — Eigenmelodie
von Knievel, gehort zu dem Lied , Dies ist der Tag, den Gott gemacht. ”,
Knievel Nr 33. ‘

Sursum corda, Nr 109 a. ,, Zu dir in schwerem Leid. “ — Melodie ist dhnlich der
bet Knievel Nr 252, gehort urspriinglich zu dem Speeschen Liede , . Ein Schéflein
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auserkorn®; sie ist im ,,Sursum corda“ aber sehr geandert. Spees Lied steht mit
Text und Melodie im Geistlichen Psalter (1638) und im ,,Seraphinischen
Lustgart™ (1635).

Sursum corda, Nr 148. , Allelujal Hochentziicket.“ — Eigenmelodie von
Knievel zu dem Lied Alleluja! mit Entziicken., Knievel Nr 93.

Sursum corda, Nr 160. , Alleluja! Mit Entziicken.“ — Nr. 160. 1st der Haupttext;
Nr. 148 und 170 sind spitere Neubildungen; der Text Nr 160. stammt aus dem
Tillmannschen Gesangbuche (Nr. 82). Tillmann sah als Melodie ,,Lobe Sion*
oder ,,Sei gegriilet, o Libori* vor. Die Melodie im ,,Sursum corda“ stammt von
Knievel Nr 93, Eigenmelodie zu dem Lied ,,Alleluja! mit Entziicken.

Sursum corda, Nr 186. , Komm, Heil 'ger Geist, o Troster mein. “ (Melodie wie
187.) — Melodie bei Knievel Nr 103. , Komm, wahrer Gott, o Heilger Geist",
auch im ,,Handweiser* Paderborn 1770, S. 44, Nr 89. , Komm, Heilger Geist, von
oben her*.

Sursum corda, Nr 258. , Meerstern, ich dich griifje. “ — Melodie bei Knievel Nr
205. ‘

Sursum corda, 265. , O Maria, voll der Gnaden.” — Melodie findet sich bei
Knievel Nr 213. bei dem Tillmannschen Texte , Segne, Vater, mein Verlangen”.
Das Lied, so Miiller (S. 65), scheint aus dem 18. Jahrhundert zu stammen. Es ist
fiir Paderborn sicher z. B. 1780 (S. 268) bezeugt.

Sursum corda, Nr 267. ,, Glorreiche Himmelskonigin. “ — Melodie ist fast ganz
die Melodie wie sie bei Knievel Nr 203. aufgefiihrt ist.

Sursum corda, Nr’300. ., Du grofser Hirt und Gottesmann. “ — | Erste Melodie®
(die kiirzere und jiingere) des ,, Du grofer Hirt und Gottesmann“ steht bei
Knievel Nr 228.

Sursum corda, Nr 313. ,,Herr, rette doch.” — Text aus Tillmann Nr 137. (Zum
Offertorium) und Herold Nr 103; Eigenmelodie von Knievel zu dem Lied , Herr,
rette doch vom Siindenjoch,* Knievel Nr 243. :

Sursum corda, Nr 324. |, O christliche Herzen.“ — Text und Melodie stehen im
Duderstiadter Gesangbuch von 1724, S. 439ff. Das ,,Sursum corda“ bringt nicht
die alte Melodie zu diesem Liede; ihre Melodie ist die Singweise, die bei Knievel
Nr 234. steht.
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Auch in der Neubearbeitung des ,,Sursum corda“ (1948) ist aus dem Melodiengut
des Knievel-Choralbuches geschopft worden. Von den insgesamt 16
aufgenommenen Melodien nach Knievels Choralbuch 1840 sind 10
Originalmelodien von Knievel: *'°

Nr45. ,, Zum Altare sieh uns treten

Nr 12. ,, Zur Welt herab vom Himmelreich“
Nr 173.,, Nimm, o Gott, wir Vater nennen
Nr 218. ,, Alleluja! Auferstanden

Nr 341. ,, Dich, o Gott, wir Vater nennen
Nr 343. ,, Heilig, heilig in den Hohen“

Nr 344. , Mittler fiir der Menschheit Siinden
Nr 461. ,, 0 Vater der Armen “

Nr 467. , Herr, rette doch*

Nr512., Heilige Namen, allzeit beisammen

Eine Zahl von Bearbeitungen élterer Melodien durch Knievel sind in die
Neubearbeitung des ,,Sursum corda® 1948 aufgenommen worden:*"’

Die erste und zweite Weise zu Nr. 24 und Nr. 25. Diese drei vereinfacht nach
Hauner;

Nr. 56 nach Kéln 1678;

Nr. 185 nach einer Melodie aus dem 18. Jahrhundert;

Nr. 216 nach einer Choralmelodie.

Auf die Knievelsche Bearbeitung von evangelischen Kirchenliedern gehen im
,.Sursum corda“ zwei Lieder zuriick:>'®

Nr. 482 nach einer Melodie von Joh. Gottfried Schicht 1819

Nr. 466 nach einer Melodie von Heinrich Schiitz 1628.

C: Einige Melodien aus Knievels Choralbuch gehen in andere katholische

Gesangbiicher iiber:>"°

216 Vgl. Th. Hamacher, Hermann Ignaz Knievel und sein bedeutendes Choralbuch, in:
Heimatblatter Lippstadt, Folge 5 des 53. Jahrganges 1973, S. 35.

7 Vgl. ebd.

18 Vgl. ebd.

°” Vgl. Th. Hamacher, Hermann Knievel und sein Choralbuch, Paderborn 1840, in: Beitrige
zur Geschichte des katholischen Kirchenliedes im Selbstverlag, Paderborn 1985, S. 341.
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1) Die von Knievel im Jahre 1837 komponierte Melodie zu dem Liede ,, Kommet
zu mir, die ihr beladen* Nr 159. finden wir spiter in den Gesangbiichern Trier
1847, dem Gesangbuch , Katholische Kirchengesinge™ von H. Wronka, Leipzig
1871 und dem Gesangbuch ,,Stella matutina®“, Einsiedeln 1894. (Baumker, Bd.
IV, Nr 157))

2) Die von Knievel nach dem Liede ,,Schonster Herr Jesu“ komponierte Melodie
zu ,, Heiligste Namen ruf ich zusammen: Jesus, Maria, Joseph!* Nr 49. ging in
viele katholische Gesangbiicher tber, gehérte dann zu den deutschen
Einheitsliedern und steht heute noch in einigen Di6zesananhingen zum
,.Gotteslob*, u.a. im Paderborner Anhang Nr. 903,72

Melodieaufstellung . Heiligste Namen® in: W. Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied
Bd. IV, Nr 183. L

Nr 183.
Deiligite Nanten,

I. A fniepel 1840 Nr 49. B Roeren 1846 Nr 30. C Trier 1847 G. 54;
1872 ©. 59; 1892 Mr 87. D LQupemburg 1847 ©. 137; 1868 ©. 428,
1894 MNr 24 E Gtein ({5In 1852) 1869 Nr 217. F 9}%5{)1: 1877 N 161
1891 Mr 223. G Koln 1880 Nr 152; 1900 Nr 139. H Benebdicite 1886
MNr 156. I Pofen 1895 Nr 303. K $1aﬂtte 1898 Mr 91. L Briinn 1907
Ne 67. M Regensburg 1908 Nr 33.
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** Th. Hamacher, Hermann Knievel und sein Choralbuch, Paderborn 1840, in: Beitrage zur
Geschichte des katholischen Kirchenliedes im Selbstverlag, Paderborn 1985, S. 341.
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Melodieaufstellung . Heiligste Namen®, Gotteslob. Paderborner Anhang Nr 903.
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2. Die Welt ihr zieret, zu Gott hinfithret, Jesus, Maria,
Josef! / Auf euch wir sehen, zu euch wir flehen, / Jesus,
Maria, Josef!

3. Auf euch wir bauen und fest vertrauen, Jesus, Maria,
Josef! 7 Zu uns euch neiget, uns Lieb erzeiget, / Jesus, Maria,
Josef!

4. O helft von Siinden Verzeihung finden, Jesus, Maria,
Josef! / Im Kampf uns schiitzet, uns unterstiitzet, / Jesus,
Maria, Josef!

5. Im letzten Streite steht uns zur Seite, Jesus, Maria, Josef! /
Den Feind vertreibet und bei uns bleibet, / Jesus, Maria,
Josef!

6. Wir unsre Seelen euch anbefehlen, Jesus, Maria, Josef! /
Helft uns im Sterben das Heil erwerben, / Jesus, Maria, Josef!
T: Wilhelm Nacatenus 1662 ~ M: Hermann Ignaz Knicvel 1840

D: Acht der Melodien von Knievel stehen noch im Paderborner
Anhang des heute benutzten ..Gotteslob®. Es sind die Lieder:

Nr813. :,,Dz'ch, o Gott, wir Vater nennen “
Nr 814. ,, Heilig, heilig in den Hohen "

Nr 816. ,, Zum Altare sieh uns treten

Nr 817. , Es jubelt aller Engel Chor*
Nr827. ,, Zur Welt herab vom Himmelreich“
Nr 851. ,, O Christe, wahres Osterlamm “
Nr852. Halleluja./ Auferstanden

Nr 903. ,, Heilige Namen “
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Auszug aus dem ,,Gotteslob”, Paderborner Anhang: Melodien von Knievel,
die im Anhang stehen:

Paderborner Anhang, S. 13f — MeBgesidnge: Zweite Reihe: Nr 813. und Nr 814.

zum Glaubensbekenntnis '
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T: Sursum corda 1874 ~ M: Hermann Ignaz Knievel 1840
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T: Bones Cantate 1847, bearbeitet von Friedrich Kienecker 1973
M: Hermann Ignaz Knievel 1840
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zur Eréffnung
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Herr, die Schul- den la - sten schwer.

2. Wieder wollen ‘wir dich preisen, Ehre, Vater, dir erwei-
sen, dein Erbarmen laf uns sehn. / Unsre Hilfe warst du
immer, deine Gnade zdgre nimmer, Herr, erhdre unser
Flehn. : :

T: Friedrich Hiittemann 1945
M: Hermann Ignaz Knicvel 1840
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ein-ger Gott, nur dir al-lein soll Ruhm und Eh-re sein!

T: Sursum corda 1874 M: Hermann Ignaz Knievel 1840
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Gna-de reich, um sei-ne Lieb zu =zei - gen.

T: Friedrich Hiittemann 1945 / Neufassung Friedrich Kienecker 1973
M: Hermann Ignaz Knievel 1840
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Nr 816. und Nr 817.

Knievel-Eigenmelodie zu dem Lied
JHerr, wir fallen vor dir nieder
Knievel-Choralbuch 1840, Nr 137,
vgl. S. 209f. der vorliegenden Arbeit.

Melodie im Knievel-Choralbuch 1840,
Nr 268. ,,In Gott des Vaters,
und des Sohn’s

Paderborner Anhang, S. 33
Weihnachten: Nr 827.

Khnievel-Eigenmelodie zu dem Lied

., Dies ist der Tag, den Gott gemacht
Knievel-Choralbuch 1840, Nr 33;

vgl. S. 192ff. der vorliegenden Arbeit.



Paderborner Anhang. S. 54f. — Osterzeit; Nr 851. Und Nr 852.

zur Bereitung

pu? ' : ' Melodie: gregorianisch, bearbeitet von
851 - vy — Knievel, Choralbuch 1840, Nr 98.
1. O Cl‘lri-ste, \;vah-res \O-st:a'r-lamrn, ge-scl*‘llach’;mt ,,Ad coenam agniprovz'di, P
—— e
an dem Kreu- zes-stamm, du bringst fiir uns auf
e == P e

dem Al-tar Yo neu-em dich zum Op-fer dar.

2. O Opfer'von dem hochsten Wert, du hast der Hélle Sieg
zerstirt, / verniclitet auch des Tocles Macdlit, das Leben uns
zuriickgebracht.

3. O Lebensfiirst, wir bitten dich, fithr deine Kinder gnidig-
lich 7 durch dieses Lebens Leid und Streit ziir Glorie deiner
Seligkeit!

T: nach dem Hymnus ,Ad coenam agni”
M: gregorianisch, bearbeitet von Hermann Ignaz Knicvel 1840

zur Kommunion

852 @ﬁq‘:ﬁ:ﬂ@:{:ﬁiﬁ:ﬁiﬁi Knievel-Eigenmelodie zu dem Lied

., Allelujal mit Entziicken*
Knievel-Choralbuch 1840, Nr 93;
vgl. S. 1991f. der vorliegenden Arbeit.

1. Hal-le-lu-ja! Auf -er-stain-den aus des dun keln
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Gra-bes Ban-den ist der Herr, der uns be- freit,

der am Kreuz den Tod be-zwun-gen und des Va-ters
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Huld er- run-gen: Ju- belt ihm, ihr Lan-de weit!

2. Halleluja, ewges Leben will der Herr den Seinen geben,
edle Frucht vom Kreuzesstamm, 4 will uns speisen, will uns
tranken, will sich selber ganz uns schenken, / Neuen Bundes
Osterlamm. .

3. Herr, du lif3t uns nicht vergebens diirsten nach dem Quell
des Lebens, deiner Herde guter Hirt; / fithre uns die rechten
Pfade, zum Beharren gib uns Gnade, / b1e1b bei uns, wenn's
Abend wird,

T: Tlllmanns Gesangbuch 1802 -
M: Hermann Ignaz Kuievel 1840

Nr 903. ,, Heilige Namen “, Paderborner Anhang, S. 100 — Zu besonderen Anlissen:
vel. S. 240f. der vorliegenden Arbeit.
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D: Wiirdigung des Kiisters und Organisten — Hermann Ignaz Knievel

1. Knievel-Messe

Sechs der acht Eigenmelodien hat Kantor Hubert Weber ausgewihlt und sie im
Ménnerchorsatz zu einer Knievel-Messe zusammengestellt. ,, Es ist naheliegend,
daf er das als amtierender Nachfolger Knievels tat, denn als solcher und als
Chorleiter des MGV Caecilia Lippstadt fiihlt sich Hubert Weber seinem
berithmten Vorgcdnger verbunden. *' Tm November 1996 erlebte die Knievel-
Messe im Chorsatz von Kantor Hubert Weber anlédflich des Patronatsfestes des
Maénnergesangvereins Cécilia 1853 ihre Urauffilhrung. Am 6. Juni erklang das
Werk ein zweites Mal in St. Nicolai, in der Abendmesse anliaBlich der 150-
Jahrfeier der Nicolaischule.

Am 6./7. Juni 1998 kiindet die Lippstadter Tageszeitung, der ,,Patriot an:**

. Knievel-Messe* erklingt
heute in der Nicolaikirche

Der ,,Patriot™ wiirdigt in diesem Zusammenhang Knievel mit folgenden Worten:
»Mit Ignaz Knievel begann die Tradition der Kiister und Organisten der
Nicolaigemeinde und die der Lehrer und Rektoren der Nicolaischule. Als Mann

des Volkes komponierte er volkstiimliche und melodisch ansprechende Lieder,
von denen noch acht im Gotteslob stehen. ‘%

II. Ignaz-Knievel-Weg

Das katholische Pfarramt St. Nicolai in Lippstadt regte im Jahr 1985 eine
Umbenennung von abzweigenden Teilstiicken der Lippstiddter CappelstraBe
- bzw. der Klosterstrafle in ,,Ignaz-Knievel-Weg* an. Der damalige Pastor Becker
der St. Nicolai-Gemeinde — heutiger Erzbischof von Paderborn — fiihrte in dieser
Angelegenheit Gesprache, wie auch einen Schriftwechsel mit dem fiir
StraBenumbenennungen  zustindigen Ordnungsamt; - Pastor Becker legte
besonderen Wert auf die Wiirdigung des ehemaligen Kiisters und Organisten der
St.-Nicolai-Pfarrgemeinde Ignaz Knievel, die mit der StraBenumbenennung in
»lgnaz-Knievel-Weg* verbunden sein sollte.

2! Patriot: 6./7. Juni 1998 — Geschenk zum 150. Schulgeburtstag /“Knievel-Messe erklingt
heute in der Nicolaikirche

2 Vgl. ebd.

> Vgl. ebd.
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Schreiben., welches der heutige Erzbischof von Paderborn Josef Becker als
damaliger Pastor der St. Nicolai-Gemeinde an das Ordnungsamt Lippstadt am
9.12. 1985 — Betreff: _Ienaz-Knievel-Weg™ richtete:

| 4780 LIPPSTADT, den 4.12.1985
Kath' Pfarramt KlosterstraBe 4 b

ST. NICOLAI

Postfach 1903- Ruf (02941) 58371

An di S
Sl’z’:ladi:el_-ip'pstad‘c }Staat prpstadt{
Ord gsamt .

-Kiu?gfclgra:% f Eing: 09 12; 1985

¢

. )
4780 Lippstadt 5_1-2./Amf__~:’-_"f_-__(’tfh__ ]

Betr.: "Ignaz-Knievel-Weg™"
Bezug: Ihr Schreiben vom 7.11.1985 - AZ . 32 81-07 -

Sehr geehrte Damen und Herren!

-

Die Ffarrgemeinde St. Nicolai legt Wert derauf, daf
der Platz an der Sidseite der Nicolaikirche mit der
Zufinrung um den Turm herum als Ignaz-Knievel-Platz
benannt wird. Die Zufihrung von der Cappelstrafle fscheint

uns nicht epgortun fur eine Umbenennung. Wenn an der
Kirchturmseite zwischen Turm und Meinolfusheim ein Hin-
weis z2uf den Ignaz-Knievel-Platz angebracht wird und
ebenfalls am Zugang von der Cappelstralle ein solches
Schild errichtet wird, miBte neben der Wurdigung des
ehemaligen Kiisters und Organisten auch eine gute Orien-
tierungshilfe erreicht sein,

Die Kirchengemeinde kann Erwidgungen des Heimatbundes
‘bezliglich Umbenennung in Blaufa@rberweg oder Blaufarber-
gasse nicht zustimmen.

Wir halten es fiir angebracht, bei einem kurzen Ortster-
min Einzelheiten festzulegen.

Mit freundlichen Grifien
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6. Bedeutung - Knievel und sein Werk

Der Kirchenmusiker und Lehrer Hermann Ignaz Knievel stellt eine bedeutende
Personlichkeit fiir die Kirchenliederneuerung in Paderborn im 19. Jahrhundert
dar. Autonom und unabhingig - seine Gedanken stets darauf gerichtet, den
Verfall der alten Choralmelodien, deren Entstellung und Verunstaltung im Auge
zu behalten - fertigt Knievel sein Choralbuch fir die katholische Kirche in
Paderborn: ,,Choralbuch fir katholische Kirchen, zunichst fiir den altern Theil
der Ditocese Paderborn. Vierstimmig und durchgehends mit Zwischenspielen
bearbeitet non Hermann Ignaz Knievel, Lehrer und Organist an der katholischen
Kirche zu Lippstadt.*

Knievels Bestrebungen einer Kirchenliederneuerung, vom Gedanken bis hin zur
Herausgabe seines Choralbuches zum Gesangbuch von Joseph Tillmann (1796),
einer Zeitspanne von 1803 bis 1840, zeichnet einen Weg, der durch
Entwicklungsschritte gepragt ist. Knievel selbst liefert in seiner entscheidenden
Abhandlung (Juni 1835) die Steinchen, die sein interessantes und facettenreiches
Mosaik — sein Choralbuch bilden.

Er pladiert in seiner Abhandlung fiir die Riickkehr zum traditionellen
Kirchenliedgut, die Reinheit der alten Kirchenmelodien und Kirchenlieder und die
Bewahrung der alten Kirchentonarten. D. G. Tiirk, Abt Vogler, B. C. L. Natorp
und P. Mortimer zieht Knievel als Quellen hinzu, wobei er mit hoher Sensibilitit
den Gleichklang seines Gedankenweges mit diesen verfolgt und verinnerlicht.
Seine Berithrungspunkte zeigen sich in Simplizitit des Gesanges, kirchentonaler
Charakter der alten Chorile und einer entsprechenden Begleitung, Reinheit der
Melodie. Allen geht es darum, auf den Wert der alten Kirchenchorile
aufmerksam zu machen und diese weiterzutragen; sie stehen mehr auf der Seite
der Bewahrer als der Neuerer: |

Mortimer wendet sich mit seiner Schrift ,Der Choralgesang zur Zeit der
Reformation ... gegen den ,,Schlendrian® in der harmonischen Behandlung der
alten Choréle, vor allem gegen die ,,Reducirer”, welche die Kirchenténe nicht
mehr kennen und alle Musik auf Dur und Moll reduzieren wollen. Natorps Werk
,Ueber den Gesang in den Kirchen der Protestanten* und Tiirks Veroffentlichung
,,Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten™ fiihrt Knievel als grundlegende
Beitrdge zur Verbesserung und Veredlung der musikalischen Liturgie an. Das
,-Choral-System® von Vogler ist eine weitere Grundlage und Quelle fiir Knievels
Choralverstindnis und sein Handeln als Choralbuchautor. Knievels Verhiltnis zu
den alten Kirchentonarten, seine Forderung nach Wiederherstellung der alten
Chordle 1 ihren urspriinglichen Kirchentonarten wund einer jeweils
entsprechenden Harmonie zeigt einen deutlichen Bezug zu Voglers Position, die
dieser in seinem ,,Choral-System™ darlegt. Die Reinheit der Melodie erfahre man,
so Knievel, aus den Gesetzen der Kirchentonarten; fiir die richtige und gediegene
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Harmonie der Melodie sei die musikalische Grammatik und das Choralsystem
zustandig. Das ,,Choral-System* von Vogler ndhrt nicht nur Knievels
Choralverstandnis, sondern auch dessen eigene Choralbucharbeit.

Knievel stellt in seinem Choralbuch die alten Kirchengesinge in ihren
urspriinglichen  Kirchentonarten  auf.  Chordle, deren  urspriingliche
Kirchentonarten im Laufe der Zeit in eine Dur- oder Molltonalitit gesetzt wurden,
fithrt Knievel in ihre urspriingliche Kirchentonart zuriick und versieht sie mit einer
den jeweiligen Kirchentonarten entsprechenden Harmomik. Sein Handeln als
Choralbuchautor ist in diesem Sinne , riickwartsgerichtet™.

Knievel verfolgt nicht konsequent den alten Stil, sondern verbindet in seiner
Choralbucharbeit den alten Choralstil mit den harmonischen Gegebenheiten
seiner Zeit und lasst in das kirchentonale Gewebe harmonische Entwicklungen
mit dissonanten Effekten hineintreten; damit vertritt Knievel hinsichtlich der
Choralbegleitung der Kirchentonarten eine gewisse ,,Modernisierung™ des Satzes,
andererseits einen moglichst einfachen und homophonen Anschluss der
Begleitung an die Melodie.

Das Choralbuch von Knievel zeichnet sich durch eine Vielfalt an Gesingen aus:
Um die Bedeutung der altchristlichen Hymnen herauszustellen, gebraucht Knievel
i seiner Abhandlung ein kraftvolles Zitat von Herder, der Einfalt und Wahrheit
als die besonderen Werte der Hymnen ins Zentrum riickt. Fiir Knievel existierte
noch diese Musik voll Einfalt, Wahrheit und Kraft — das reiche Erbe aus den
alteren Zeiten. In seinem Choralbuch finden Texte und Melodien aus dem
latemischen Kirchenliedgut - lateinische Hymnen, wie auch Antiphonen eine
Wiederaufnahme. Durch Knievels Werk wurde der bereits im Jahre 1785 in
Paderborn ginzlich abgeschaffte lateinische Kirchengesang wieder eingefiihrt und
damit neu belebt.

Knievel greift auf die Paderborner Gesangbiicher zuriick, schopft aus deren
Geschichte und Fundus an traditionellem Liedgut - aus dem reichen Schatz des
mittelalterlichen, deutschen und lateinischen Liedgutes. Zitate aus Knievels
Abhandlung (Juni 1835), Quellenangaben aus den Vorbemerkungen zu Knievels
Choralbuch (Paderborn 1840) sowie die dargelegten Notenbeispiele - ein
Vergleich der Knievel-Choralmelodien mit den Melodien der Paderborner
Gesangbiicher - sind ein Beleg dafiir. Die Merkmale Konservatismus und
Aufgeschlossenheit fiir das Neue verbindet Knievels Choralbucharbeit mit der
Paderborner Gesangbuchtradition. Diese Merkmale, vor allem ihre Kombination,
ihr Verhiltnis zueinander bestimmen ganz entscheidend die Choralmelodien von
Knievel und damit auch die Kirchenliedbewegung— und Entwicklung im Bistum
Paderborn im 19. Jahrhundert.

Knievel fithrt mit seinem Choralbuch die Tradltlon der Libori-Lieder weiter. Im
Gegensatz zu dem Gesangbuch von Joseph Tillmann hat Knievel in sein Werk
eine Rethe von tiberlieferten Libori-Gesingen, darunter auch lateinische Hymnen
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aufgenommen und damit das alte mit dem Liborifest und seiner Tradition
verbundene Kirchenlied wiederbelebt. Knievels Libori-Eigenmelodien ,,Unser
Lied singt deine Ehre®, Knievel-Choralbuch Nr 259. und Nr 260. sind ein Beleg
fir seine Eigenstandigkeit — seine Autonomie als Mensch und Kiinstler. So
verleiht Knievel selbst durch seine festlichen und frohlichen Eigenkompositionen
der Liebe und Verehrung zu dem groBen Patron Sanct Liborius Ausdruck und
setzt einen neuen Akzent in der Wiederbelebung des Libori-Kultes.

Knievel war das Choralbuch von Ferdinand Wilhelm Ignaz Kayser grundlegend
vertraut; er hat sich an diesem orientiert und sein Choralbuch hinsichtlich einer
strengen vierstimmigen Satzweise und Reinheit der Choralsitze ,dem
Kayser’schen™ gleich ausgerichtet: Seine Choridle haben einen einfachen
Rhythmus, stehen meist in geradem Takt mit Noten von gleichem Wert (Halbe
Noten gegen halbe Noten); die Begleitung schreitet meist in schlichten
Harmonieverbindungen fort. Knievel nutzt die Moglichkeiten des
Septimenakkordes und lasst samtliche Intervalle der Dreiklinge und Septakkorde
im Bass auftreten.

Wie Kayser misst auch Knievel der Simplizitit des Choralvortrags einen
bedeutenden Stellenwert bei; Kayser und Knievel haben eine gemeinsame
Betrachtungsweise hinsichtlich der Eigenschaften eines Chorals. Kaysers
Gedanken sind wiederum Gedanken von Daniel Gottlob Tiirk, die dieser in seiner
Lehrschrift ,,Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten® veroffentlicht hat;
Tirk 1st Ausgangsquelle einer gemeinsamen Richtung von Kayser und Knievel.
Auch die von Kayser im Vorwort zu seinem Choralbuch empfohlenen Werke von
Werner (,.kurze Anweisung fiir angehende und ungeiibte Orgelspieler, Chorile
zweckmiBig fiir die Orgel zu begleiten, nebst Zwischenspielen®) und Vierling
(., Anweisung zu Zwischenspielen in seinen Orgelstiicken™) stehen fiir solide und
schlichte Harmonisierungen der Melodien.

Knievel hat sich weiterhin an Turks Werk ,,Anweisung zum GeneralbaBspielen®,
u. a. dem Punkt ,,Allgemeine Regeln des reinen Satzes* orientiert.

Innerhalb der Knievelschen Orgelsitze stechen einzelne Choralstellen aufgrund
einer iiberraschend eintretenden Entwicklung der Harmonik mit dissonanten
Effekten heraus. Diese von Knievel punktuell in die schlichte Orgelsatzweise
eingefilhrten  harmonischen ,Momente verleihen den Chorilen ihre
,harmonische Wiirze®. Ein groBer Teil der Knievelschen ,,harmonischen Wiirze*
geht auf Durchgénge und besonders hiufig auf Vorhalte zuriick.

Viele harmonische Phénomene der Knievel-Choralsitze sind sekundire
Erscheinungen, die auf die jeweilige Stimmfiihrung zuriickgehen. Dies schlieBt
aber nicht aus, dass von Knievel genau diese harmonische Wirkung beabsichtigt
war, um derentwillen beispielsweise der Vorhalt angebracht war.
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In den Knievelschen Choralsitzen gibt es auch freie und rhythmisch bewegtere
melodische Gebilde, sogenannte Zwischenspiele. Tirks Werk ,, Anweisung zum
GeneralbaBBspielen” diente Knievel hinsichtlich der Ausfithrung von
Zwischenspielen als Quelle; Knievel hat Tiirks gedankliche wie auch sprachliche
Ausfiihrung zum Punkt ,,Zwischenspiele™ aus der GeneralbaBschule von Tiirk in
die Vorbemerkungen 2zu seinem Choralbuch iibernommen. Knievels
Gestaltungsform seiner Zwischenspiele in Liedern mit frohem Ausdruck bzw. bei
Gesdangen von sanften und traurigen Empfindungen deckt sich mit Tiirks
Aussagen, die er diesbeziiglich in seiner ,,Anweisung zum GeneralbaBspielen (§.
242.) macht: Bei Gesiangen von sanften und traurigen Empfindungen gestaltet
Knievel seine Zwischenspiele mit wenigen einzelnen Toénen oder Akkorden,
bekraftigt und hebt mit diesen, ,,ohne stérende Malereien die Hauptempfindung
der Geséange wie Traurigkeit, Schmerz, Leid. Bei Liedern oder bei Strophen von
frohem Inhalte setzt Knievel muntere Zwischenspiele, Liufe und Passagen ein.

Hinsichtlich der inhaltlichen Ausfiihrung seiner Zwischenspiele, deren
individuellen musikalischen Gedanken, geht Knievel eigene Wege. Knievels
Zwischenspiele haben ihre eigene Handschrift. Sie erscheinen innerhalb des
,,Choralgewebes* als musikalisch eigentiimliche ,,Formgebilde, die als solche
wesentlicher Teil der Knievelschen Choralsprache sind. Knievel hat mit seinen
Zwischenspielen kleine ausdrucksstarke musikalische Gedanken geschaffen, die
dem jeweiligen Choralinhalt bzw. dem jeweiligen Choralcharakter entsprechen,
diesen bekriftigen und heben und damit auch eine musikalische Asthetik
begriinden.

Die Verbindung von alt-neu innerhalb der Choralsitze von Knievel durch a) die
Integration der individuellen Zwischenspiele und b) die punktuelle Einbindung
harmonischer ,,Momente® als dissonante Effekte in die insgesamt schlichte
vierstimmige Satzweise ist wesentliches Stilelement der Knievelschen
mustkalischen Sprache und durchzieht das gesamte Choralwerk.

Die Chorbearbeitungen von Christian Heinrich Rinck, “die Knievel in sein
Choralbuch aufnimmt, zeigen hinsichtlich der vierstimmigen Orgelbegleitsitze
eine gleichartige Linie zu Knievels Satzweise - einen insgesamt schlichten
vierstimmigen Satz mit einer gewissen harmonischen Freiheit. Knievel nimmt in
sein. Choralbuch weiterhin Beitrige von Martin Roeren, den er zum
Kirchenmusiker ausgebildet hat, auf. Roerens Beitrige zeigen hinsichtlich der
Gestaltung 1hres vierstimmigen Satzes wie auch ihrer Zwischenspiele
Gemeinsamkeiten mit Knievels Choral-Handschrift.

Knievel beschreitet autonom den Weg einer Kirchenliederneuerung. Fiir den

hohen Grad seiner Selbstiandigkeit stehen im Besonderen seine Eigenmelodien.
Diese zeichnen sich durch ein starkes Wort-Ton-Verhiltnis aus; vor allem diese
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Einheit von Melodieschopfung und Liedtext bestimmt den hohen Wert der
Knievelschen Eigenkompositionen.

Knievels Eigenmelodien entsprechen dem Ermnst und der Wiirde -einer
Kirchenmelodie; sie bewegen sich in kleinen Intervallen, welche die Mitteltone
kaum tiber- oder untersteigen. In eine schlichte, wohlgeformte, auf- und abwirts
ruhig dahinstromende Melodiefithrung treten punktuell Tonspriinge, die einzelnen
Textstellen besonderes Gewicht geben oder die Hauptempfindung des Chorals
wie zum Beispiel Freude — ., Ich will mich herzlich freuen® — verstiarken. GroBere
Intervalle wie die Quarte und Quinte setzt Knievel sparsam ein. Dieses klare
Wechselspiel durchzieht samtliche Eigenkompositionen von Knievel und verleiht
den Melodien ihren besonderen Reiz, die Knievelsche Note.

Einen aufwértsgerichteten gebrochenen Dreiklang zu Beginn einer Choralmelodie
gebraucht Knievel als eine feierliche musikalische Anfangsgebirde; innerhalb des
weiteren schlichten Fortgangs der Melodie in kleinen Intervallen steht der betonte
Anfang der geforderten Wiirde einer Choralmelodie nicht entgegen.

Knievel gebraucht seine eigenen melodischen Strukturen als Satzteile, mit denen
er weiterarbeitet, die er innerhalb eines Chorals variiert und in einem anderen
Choralzusammenhang als Baustein wiederverwendet. Die Steigerung einer
melodischen Linie, welche verbunden ist mit einer inhaltlichen Steigerung bzw.
der Bekriftigung einer Choral-Aussage, bewirkt Knievel u. a. durch a)
stufenweises Emporfithren der Melodielinie, b) Sequenzieren eines melodischen
Motivs auf einer hoheren Tonstufe, ¢) mehrfache Tonrepetitionen. Eine stete
musikalische Steigerung von Choralvers zu Choralvers ist ein wesentliches
Merkmal der Knievelschen Eigenmelodien, deren inhaltliche Grundaussage Lob
und Preis sind; charakteristisch fiir diese Melodien ist, dass sie auf einem tieferen
Ton als dem Grundton beginnen, um Raum fiir eine Steigerung bis hin zum
Endton (Grundton) zu haben.

Dem jeweiligen Choralinhalt und Textausdruck entsprechend wihlt Knievel die
Tonarten semer Eigenkompositionen, so die Tonarten C-Dur, G-Dur, B-Dur und
Es-Dur fir die Eigenmelodien, deren inhaltliche Grundaussage Freude und
Zuversicht bzw. Lob und Preis sind und unterstreicht damit den feierlichen
Charakter der Choralaussage.

Harmonische Elemente wie Durchginge und Vorhalte, verminderte Akkorde, den
Subdominant-Akkord mit hinzugefiigter Sexte lisst Knievel punktuell in eine
schlichte harmonische Struktur der Choralverse hineintreten, verleiht mit diesen
einzelnen Textworten besondere Ausdruckskraft und an manchen Stellen passend
zum Text ein Aufhorchen. Knievel versteht es, an einzelnen Stellen seiner
Choréle eine fiir den Horer hervorstechende Einheit zwischen Wort und Ton zu
schaffen, indem er einzelne Worte durch den Wechsel in eine neue Klangfarbe
musikalisch sprechen lisst.

Die Choralzwischenspiele sind dem Charakter des jeweiligen Chorals
angemessen und bringen den Affekt zum Ausdruck.
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Knievel zeichnet sich nicht allein durch seine Fihigkeiten als Organist und
Komponist aus; er war vor allem ein Mensch, der mit all seiner Kraft und Liebe
bemiiht war, den Menschen der Didzese Paderborn die wiirdevollen Lieder der
Kirche nahezubringen und sein Gedankengut — die Werte der Choralmusik
weiterzutragen. Die Zeichen der Zeit sehen, erfassen und schlieBlich auch
handeln - dem Verfall des Kirchenliedgutes durch Erneuerungsbestrebungen
entgegenzutreten - sind Werte, die kennzeichnend sind fir die schopferische
Kraft des Menschen und Musikers Knievel.

Als Lehrer und Organist lag Knievel vor allem die musikalische Bildung der
heranwachsenden Jugend am Herzen - das Vertrautmachen der Heranwachsenden
mit den alten und neuen Choralmelodien der Kirche, das ‘regelrechte’ Einiiben
dieser fiir den gemeinsamen Gottesdienst der Gemeinde und damit die
Grundstocklegung fiir einen gehobenen und die Werte der alten Choralkunst
weitertragenden Kirchenmusik. Aus Liebe zum Kirchengesang geht Knievel trotz
Widerstande willensstark, diszipliniert, mit weitreichendem Blick den Weg zu
seinem Choralbuch. ‘

Knievel hat mit seinem Choralbuch im 19. Jahrhundert in der Didzese Paderborn
altes Kirchenliedgut, wiederentdeckt und neu belebt — tradiertes Liedgut in eine
neue Zeit gesetzt. Knievels Gedankengut war fortschrittlich fiir damalige und ist
aktuell fiir heutige Zeit im Lichte der Liturgiekonstitution; nach den Worten der
Liturgiekonstitution stellt . die iiberlicferte Musik der Gesamtkirche einen
Reichtum von unschatzbarem Wert dar, der ,mit groBter Sorge bewahrt und
gepflegt werden soll” (Lk 112 und 114). Knievel ist einer Fehlentwicklung, bei
der im Gottesdienst liturgische Handlung und musikalische Gestalt zwei getrennte
Ablaufe wurden, nachdem die Musik schon lange als Ausschmiickung des
Gottesdienstes, nicht aber als dessen integraler Bestandteil galt, richtungsweisend
entgegengetreten. Knievel geht einen anderen, neuen Weg, indem er den Gesang
an die Liturgie anbindet und damit die Musik zum integralen Bestandteil des
Gottesdienstes erhebt. Gesang und Musik werden von ihm nicht als Schmuck und
Beiwerk der feierlichen Liturgie betrachtet, sondern als notwendiger integrierter
Bestandteil, der die Ausdrucksmoglichkeiten des Menschen (der Gemeinde)
erweitert und die Kommunikation in der Kirche fordert. In seiner Ausformung
nimmt Knievel nicht das 2. Vatikanum vorweg, befindet sich aber auf dem Weg
dahin. Nach SC 112 (SC  Sacrosanctum Concilium: Konstitution des 2.
Vatikanums iiber die heilige Liturgie, 4.12.1963) wird die ,,musica sacra™ ,,um so
heiliger, je enger sie mit der liturgischen Handlung verbunden ist“. Nach SC 30
ist das Singen in der Liturgie Ausdruck der titigen Teilnahme.

Knievels bewusste Hinwendung zur Liturgie, seine Bestrebungen, die
Kirchenmusik als Wesenselement der gottesdienstlichen Feier wirksam werden
zu lassen, geistliche Gesange als Einheit — als Zusammenklang mit der Liturgie
zu verstehen und dieses weiter zu transportieren, ist ein roter Faden, der seine
Abhandlung und das innere Werk seines Choralbuches durchzieht.
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