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II. MUSICA PRACTICA

Entgegen einem weitverbreiteten Vorurteil des 20. Jahrhunderts wurde
unter Musica practica im 16. Jahrhundert nicht die ,reproduzierende“ im
Unterschied zur ,produzierenden® musikalischen Kunst verstanden, nicht
die musikalische Interpretation im Gegensatz zur Komposition. Zwar ver-
stand man unter Musica practica seit Heinrich Faber (1550) tatsichlich das
Singen im Unterschied zum Komponieren, doch war man weit davon ent-
fernt, das Singen als ,Ausfithrung” eines zuvor Komponierten zu begrei-
fen. Dementsprechend umfafit die Musica practica auch nur in den selten-
sten Fillen auffiihrungspraktische Hinweise zur ,, Kunst des Singens® (wie
auffihrungspraktische Hinweise im 16. Jahrhundert iiberhaupt hochst sel-
ten sind). Die Musica practica umfafite in der Regel das, was nach unseren
Vorstellungen unter den Begriff der Allgemeinen Musiklehre fillt: die Dar-
stellung des Tonsystems samt Solmisation, Musica ficta und Intervallen, die
Lehre von den Kirchentonarten sowie die (hier nicht thematisierte) Tactus-
und Proportionenlehre. Bedurfte man der Kenntnis all dieser Phinomene
zwar tatsichlich zum Singen, so doch nur zu einem tonsystematisch ver-
standigen recte canere, nicht auch zu einem asthetisch schonen ornate cane-
re. Und die Kompositionslehre bedurfte ihrer Kenntnis kaum weniger als
die Gesangslehre.

1. Musica vera

Das Tonsystem der deutschen Musiktheorie im 16. Jahrhundert unter-
scheidet sich kaum oder gar nicht vom Tonsystem des Spatmittelalters.
Genau wie dieses beruht es auf der Dichotomie von Musica vera und
Musica ficta: dem diatonischen oktatonischen Tonsystem mit der Dop-
pelstufe b/h einerseits sowie einer grofleren oder geringeren Zahl chro-
matischer Zwischenstufen andererseits. Bis zum Ende des 16. Jahrhun-
derts ist das b Bestandteil der Musica vera, nicht der Musica ficta, bis
zum Ende des 16. Jahrhunderts ist das b kein chromatischer, sondern ein
diatonischer Ton.



134 Heinz von Loesch

a. Scala, manus, Monochord, Clavier

Demonstriert wurde das Tonsystem stets an einem Liniengertst, doch
nicht an unserem Funfliniensystem, sondern an einem aus zehn Linien be-
stehenden System: der sog. scala decemlinealis. Typisch ist die Abbildung
aus dem Tetrachordum musices (1511) von Johannes Cochlaeus:

Diaronicum Guidonisintroduftorium.
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Abb. 3: Johannes Cochlaeus, Tetrachordum musices (1512), fol. B iii.

Die scala decemlinealis bot Raum fiir den gesamten mittelalterlichen von
' ut bis eela reichenden Tonumfang des sog. guidonischen Systems. Sie
wurde wihrend des 16. Jahrhunderts dann im selben Mafle erweitert, in dem
der Tonumfang wuchs — womit sie freilich authorte, noch eine scala decemli-
nealis zu sein: auf elf Linien etwa bei Adrianus Petit Coclico (1552) oder auf
14 Linien bei Cyriacus Schneegass (1591).
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Manchmal findet sich neben der scala decemlinealis die Abbildung einer
Leiter mit zehn Sprossen — wohl um die Anschaulichkeit der Leitermetapher,
die mit der Anordnung der Tone auf Linien und in Zwischenrdume verbun-
den war, noch zu erhohen.
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Quid funt claues
AbD. 4: Sebald Heyden, Musicae, id est, artis canends libri duo (1537), S. 6.

Martin Agricola (1533) schreibt:

Diese Figur [das Zehnliniensystem] wird gemacht jnn gestalt einer leitter / Denn
zu gleicherweis / wie man auff einer leitter von holtz gemacht / auff vnd nidder
steiget / jmmer von einer sprosseln bis zur andern / also gehet es auch jm gesang
zu / das man jmmer steiget von einem schliissel zum andern / auch von einer linien

zur andern etc.”®

Sehr viel seltener als an der scala decemlinealis begegnet die Demonstra-
tion des Tonsystems an der guidonischen Hand. Der tiberkommenen Vor-
stellung von der ,,manus Guidonis aretini“ als einem geeigneten mnemo-
technischen Hilfsmittel stand offenbar mehr und mehr der Zweifel an threm
Nutzen gegeniiber. Andreas Ornitoparch (1517) votierte entschieden gegen
die expositio manus, da sie den Verstand der Anfinger nur behindere, ab-
stumpfe und verwirre: ,Neglecta igitur manu: qua tyronum ingenia impedi-
untur, seducuntur, distrahuntur“”°,

Wo die Hand dennoch referiert wurde — bei Balthasar Prasberg (1501),
Nicolaus Wollick (1501) oder Heinrich Glarean (1557) etwa —, da entsprach
die Anordnung der T6ne fast immer der des Mittelalters: von I ut im vor-
deren Daumenglied den Daumen herunter durch die Mittelhand in Spiral-
form iiber den kleinen Finger, den Ring-, Mittel- und Zeigefinger bis zum
abschlieflenden ee la auf der Spitze des Mittelfingers.

78 Agricola, Musica Choralis Deundsch, fol. A vij®.
79 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. B.
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Abb. 5: Nicolaus Wollick, Opus aureum (1501), fol. A 5.

Eine andere — und durchaus geistreiche — Anordnung der Tone findet sich
lediglich bei Johann Zanger (1554) und Adam Gumpelzhaimer (1591). Sie
beginnt zwar gleichfalls mit T ut im vorderen Daumenglied, geht dann
jedoch nicht in Spiralform durch die Hand, sondern Zeige-, Mittel-, Ring-
und kleinen Finger einzeln entlang, jeweils von unten aufsteigend, so daf§

die fiinf claves signatae (Notenschliissel in unserem Sinne) an der Spitze der
Finger liegen.
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tur,claaibus fignandis,de quibus dicendum,in qualiber digiti fummitate,
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Abb. 6: Johann Zanger, Practicae musicae praecepta (1554), fol. B 2.
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Noch seltener als an der guidonischen Hand wurde das Tonsystem am Mo-
nochord veranschaulicht. Abgesehen von speziellen Monochordabhandlun-
gen (Cyriacus Schneegass 1590) oder von primir an der Musica theorica
orientierten Traktaten (Johann Frosch 1535), begegnet die Darstellung des
Tonsystems am Monochord, soweit ich zu sehen vermag, nur bei Sebald
Heyden. Heyden (1537) demonstriert den gesamten Tonbestand des guido-
nischen Systems (" ut bis ee la) nicht nur an der scala decemlinealis und an
einer Leiter mit zehn Sprossen, er demonstriert ihn auch an der Saite eines
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Monochords bzw. — was, wie Heyden meint, dasselbe sei — an der 5. Saite
einer Laute. Die Abbildung bei Heyden zeigt eine zwischen zwei Stiitzen
(»fulcra®) eingespannte Saite, auf der die nach oben immer kleiner werden-
den Abstinde zwischen den einzelnen Tonen deutlich erkennbar sind. Nur
weil das Druckformat des Buches zu klein sei, habe die Monochordsaite, so
Heyden, in zwei Teile zerlegt werden miissen.
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Abb. 7: Sebald Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo (1537),S.7.

Die Klaviatur wurde zur Veranschaulichung des Tonsystems bemerkens-
werterweise nie herangezogen. Selbst in Instrumentaltraktaten wie Sebasti-
an Virdungs Musica getutscht (1511) oder in Martin Agricolas Musica in-
strumentalis deundsch (1529), wo es ja nun wirklich nahegelegen hitte, das
Tonsystem an der Tastatur zu demonstrieren, wird zunichst das Zehnlinien-
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system, die ,Scala musicalis: siue manus Guidonis aretini“ (Virdung), dar-
gestellt, bevor sie dann, so unzureichend sie dafir in Wahrheit ist, ,,auff das
Clauier der Orgel appliciert” wird (Agricola).

b. Clavis, vox und cantus

Die Traktate beginnen stets, auch wenn es nicht immer so bezeichnet wird,
mit der Musica vera (sieche das Diagramm von Johannes Cochlaeus oben,
S. 134). Dargestellt wird eine Skala bestehend aus claves bzw. litterae einer-
seits sowie voces bzw. syllabae andererseits: aus den sieben Tonbuchstaben
A, B, C,D, E, F, G sowie den sechs Solmisationssilben ut, re, mi, fa, sol und
la. Der einzelne Ton innerhalb des Systems ist nicht nur durch den Tonbuch-
staben bestimmt, sondern stets auch durch seine Solmisationssilben: eine bis
drei Silben an der Zahl, je nachdem, wieviel Hexachorden der Ton angehort.
Cist nicht als C bestimmt, sondern erst als C fa-ut, g nicht als g, sondern erst
als g sol-re-ut. Vor allem aber bei der Doppelstufe b/h wird iiberhaupt erst
durch die Solmisationssilbe festgelegt, welcher von beiden Tonen gemeint
ist: h bei mi und b bei fa.

Der fundamentalen tonsystematischen Bedeutung der Hexachordsilben
versuchten zahlreiche Theoretiker seit Balthasar Prasberg und Nicolaus
Wollick (beide 1501) Rechnung zu tragen, indem sie den Begriff clavis auf die
Kombination von Tonbuchstabe und Hexachordsilbe(n) erweiterten, ihn al-
so nicht auf den Tonbuchstaben allein bezogen. Der Begriff clavis (Schliissel)
wurde sehr konkret verstanden; er ,schlieffe“ einen Ton erst ,auf®. ,Auf-
geschlossen — tonsystematisch bestimmt — wurde der Ton aber noch nicht
durch den Tonbuchstaben allein, sondern erst durch dessen Verbindung mit
den Solmisationssilben, ergo sollte der Begriff Schliissel auch nur auf die
Kombination von Tonbuchstabe und Tonsilben Anwendung finden. In der
Musica Choralis Deudsch (1533) von Martin Agricola wird der Sachverhalt
folgendermafien beschrieben:

Sintemal kein gesang / on erkentnis der Schliissel / mag recht erkennet odder gesun-
gen werden / so ists von noten zu wissen / was Clauis odder ein schliissel heist / vnd
wie er hie jnn der Musica genomen wird.

Clauis / ist ein buchstaben zusamen gesetzt mit einem odder mehr zeichen der
stimmen. Denn der anfang eines jglichen clauis odder schliissels / ist ein buchstabe /
vnd was hernach folget / odder das ende / ist ein zeichen der stimme / Als / g sol-re-
ut ist ein Clauis vnd sein anfang ist der buchstabe g / vid was jhm nachfolget / auch
das ende / das sind zeichen der stimmen / als / sol / re und ut / Also thue auch mit
allen andern.

Sie werden aber dartimb schliisseln genennet / zu gleicher weise / wie man mit eis-
sern schlusseln / verschlossene gemach auffschleust / vnd kompt zum erkentnis der
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ding die darinnen verschlossen ligen / Also kompt man auch durch diese schliissel jnn
der Musica / zum erkentnis dieser dinge / das ist / der noten / welche verschlossen
ligen zwischen den lineis vnd spacijs / Dariimb so mag niemands einen gesang recht
singen oder verstehen / er wisse denn die art vnd eigenschafft der schliissel / gantz ei-
gentlich®°.

Das Tonsystem besteht also einerseits aus einer Anordnung von /litterae:
den sieben Tonbuchstaben A—G und ihren ein- bis mehrfachen Oktaven.
Die Oktavlage der Tone wird in der Regel durch ihre Schreibung kennt-
lich gemacht: durch Grof§schreibung (capitales, maiusculae, dt. gros), Klein-
schreibung (minutae, minusculae, dt. klein) und Buchstabenverdopplung
(geminatae, dt. zwifeltig). Zuunterst stand das griechische I', das man als Re-
verenz gegeniiber der angenommenen Herkunft der Musik von den Grie-
chen empfand. Agricola (1533):

DasT wird vorn angesetzt / den Griechen zu einer sonderlichen ehrerbietung / welche
/ wie man list / solche kunst erfunden haben®'.

Im Zuge der Erweiterung des Tonraums seit der Mitte des Jahrhunderts
wihlte man dann meistens die Buchstabenverdreifachung bei der Erweite-
rung des Tonraums nach oben sowie eine andere Drucktype der Grofbuch-
staben bei der Erweiterung des Tonraums nach unten.

Neben der Einteilung in Oktaven findet sich oftmals noch eine in Tetra-
chorde. Kern der Tetrachordgliederung sind eigentlich immer die vier finales
d, e, f und g, zu denen sich dann nach unten vier graves gesellen, nach oben
vier affinales, vier acutae und vier excellentes (bzw. acutae, superacutae und
excellentes). Die Gliederung in Tetrachorde nimmt im Laufe des Jahrhun-
derts deutlich ab. Sie wird erginzt bzw. verdringt durch eine Gliederung in
Stimmlagen. So unterscheidet Sebald Heyden (1537) entsprechend der Glie-
derung in maiusculae, minusculae und geminatae tiefe, mittlere und hohe
claves, die er jeweils wieder in obere und untere einteilt und so, wenn al-
lerdings auch nicht eindeutig, den Stimmlagen Baf, Tenor, Alt und Diskant
zuordnet®2.

War das Tonsystem einerseits durch die sieben Tonbuchstaben gegliedert,
so andererseits durch die sechs Hexachordsilben ut, re, mi, fa, sol und la (lat.
syllabae oder voces, dt. syllaben oder Stimmen). Wihrend die Tonbuchsta-
ben mitsamt ihren Oktavwiederholungen jedoch in einer einzigen fortlau-
fenden, gut iiberschaubaren Reihe angeordnet waren (siche das Diagramm
von Johannes Cochlaeus oben, S. 134), bildeten die Hexachordsilben ein
ziemliches Durcheinander: ein Gewirr, das indes nichts anderes war als die

80 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. A iiij*—A v.
#t Ebenda, fol. A viij.
82 Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo, S. 91f.



Musica — Musica practica — Musica poetica 141

Folge der mehrfachen Superposition der drei Hexachorde auf G, C und F,
den sog. cantus durales, naturales und molles bzw. mollares®. Die oben er-
wihnte Belegung der Tonbuchstaben mit einer bis drei Solmisationssilben ist
eine Funktion der Uberlagerung von einem bis drei Hexachorden.

Wie im Spatmittelalter wurden die sechs Hexachordsilben meist aus dem
sog. Johannes-Hymnus hergeleitet (,,Ut queant laxis“). In der zweiten
Jahrhunderthalfte finden sich daneben auch andere Erklirungen. So nennt
Jacob Steinbrecher (1571) die Hexameter ,,O REquies MItis FAueas, SOLA-
men aMIcum / LAsso SOLlicito FAueas MIseroque RE-Oque®:

_—-fﬁfégggf : Eé::ﬁo&'f

O REquits MIti FAueds, SOL Amen aMlcum

Ty “1; H H:::g:gf_:a"

s O o B D S i —e.

LAfsoSOLlicito EAue#s MiSereq RE © g

Abb. 8: Jacob Steinbrecher, De arte cantandi (1571).

Lediglich das ut ist durch ein o ersetzt. Bei Adam Gumpelzhaimer (1591)
finden sich dagegen die ,,zway Verslein“

Cur adhibes tristi numeros cantumgqve labori?
VT RElevet MIserum FAtum SOLitosqve LAbores,

die Gumpelzhaimer iibersetzt wie folgt:

Was mein arbait ringer / fragst mich?
Vt, Re, Mi, Fa, Sol, La, sing ich®*.

Die sechs Hexachordsilben wurden in zweifacher Weise eingeteilt: in vo-
ces inferiores und voces superiores einerseits (dt. die untersten/die ébersten),
sowie in voces b molles, voces naturales und voces b durales andererseits. Ei-
ne sinnfillige graphische Darstellung dieser doppelten Einteilung findet sich
bei Gregor Faber (1553):

8 Zu den drei genera cantus siehe unten, S. 144 {f.
8 Adam Gumpelzhaimer, Compendium musicae, Augsburg 1591, fol. B iij.
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la
Superlores<fo l\ duras
Voces diui. fa
dunturin mi naturales
Inferiores <re ~\

N molles

AbDb. 9: Gregor Faber, Musices practicae erotematum (1553), fol. B VIII~.

Die Einteilung in voces inferiores und wvoces superiores diente zweifels-
ohne — dariiber herrschte wihrend des gesamten Jahrhunderts Einigkeit -
der Solmisation®. Bewegte eine Melodie sich aufwirts, so sollte man, um
unnotige Mutationen zu vermeiden, die ersten Tone mit voces inferiores
solmisieren, bewegte sie sich abwirts, mit voces superiores. (Johann Zanger,
1554, bezeichnete die voces inferiores deshalb gleich als ascendentes, die voces
superiores als descendentes.) Und Uiberschritt eine Melodie den Rahmen eines
Hexachords, so dafy mutiert werden mufite®®, so sollten, je nachdem, ob das
Hexachord nach unten oder nach oben tiberschritten wurde, die voces infe-
riores mit voces superiores vertauscht werden oder umgekehrt.

Weniger eindeutig ist die Funktion des zweiten Einteilungsschemas: die
Einteilung in voces b molles (ut/fa), voces naturales (re/sol) und voces § du-
rales (mi/la). Die Unklarheit hingt einerseits damit zusammen, daf} die Ein-
teilung im Laufe des 16. Jahrhunderts mehrfach ihre Bedeutung wechsel-
te, andererseits aber auch damit, daff nicht immer unmiflverstindlich gesagt
wurde, was genau gemeint sein sollte.

1. In ihrer jingsten Bedeutung im Anschluf an Heinrich Glarean zielte
das Einteilungsschema auf Quartengattungen. Cyriacus Schneegass (1591)
befand diejenige Quarte als weich (ut/fa), bei der der Halbton zwischen
den beiden oberen Tonen lag, diejenige als mittelmaflig (re/sol), bei der der
Halbton zwischen den beiden mittleren Tonen lag, und diejenige als hart
(mi/la), bei der der Halbton zwischen den beiden unteren Tonen lag®”.

2. In einer ilteren Bedeutung zielte die Einteilung dagegen auf die Aus-
sprache der Solmisationssilben. Martin Agricola (1533) schreibt:

Aus den obgemelten sechs stimmen / werden zwo bmolles genant / als / vt und fa /
denn sie werden gar fein linde / sanfft / lieblich vnd weich gesungen. Sie sind auch
einerley natur vnd eigenschafft / darimb / wo eine gesungen wird / do mag auch die
andere gesungen werden.

Re vnd sol / werden mittelmessige odder natiirliche stimmen genennet / driimb das
sie einen mittelmessigen laut von sich geben / Nicht zu gar linde / odder zuscharff.

85 Zur Solmisation siche unten, S. 147 ff.
86 Zur Mutation siche unten, S. 148 ff.
87 Schneegass, Isagoge, fol. E ij.
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Mi vnd la / heissen § durales / das ist / scharffe vnd harte syllaben / Denn sie sol-
len vnd miissen menlicher vnd dapfferer gesungen werden denn die bmolles vnd na-
turales.

Diese vnterscheid / wo sie wol gemerckt / vnd jm gesang recht gehalten wird /
macht sie alle melodey siisse vnd lieblich®®.

Daf} diese Bedeutung tatsichlich darauf abzielte, die einzelnen Tone je nach
Solmisationssilbe unterschiedlich laut und artikuliert zu singen, erhellt aus

der Polemik Hermann Fincks (1556), die sich genau dagegen richtete:

Quod autem quidam inde colligunt,
ut & fa submissa uoce: mi & la, dura
uoce cantare debere: re uerd & sol me-
dium quendam sonum requirere, atque
ita quamlibet uocem, non solum natu-
ra talem esse, sed etiam ipsa pronuncia-
tione, & uocis aut intentione, aut remis-
sione adiuuandam esse, horum ego sen-
tentiae non assentior.

Equidem non iudicare possum quidquam
suauitatis aut gratiae inesse cantui, in quo
inepta haec & inaequalis notularum, seu
uocum enunciatio obseruatur:

Imo contra affirmo, insuauem & in-
gratam auribus harmoniam inde pro-
uenire®.

Daraus schlieflen allerdings manche, man
miisse ut und fa mit leiser, mi und la mit
starker Stimme singen, re und sol aber
forderten einen mittleren Stimmklang.
Deshalb sei jeder beliebige Ton nicht nur
von Natur aus ein derartiger, sondern
man musse ihn durch seinen Vortrag, die
Anspannung und Lockerung der Stim-
me, unterstiitzen. Ich teile die Meinung
dieser Leute nicht.

Ich kann in der Tat nicht erkennen,
dafl ein Gesang irgendwelche Lieblich-
keit oder Anmut besitzt, bei dem dieser
alberne ungleichmiflige Vortrag der No-
ten oder voces beachtet wird.

Vielmehr behaupte ich im Gegentell,
dafl dadurch eine widrige und fir die

Ohren unangenehme Tonfolge entsteht.

Mit denselben Argumenten, mit denen Agricola fiir die unterschiedliche
Aussprache der Solmisationssilben pladiert hatte, wendet Finck sich jetzt
dagegen: suavitas und gratia, die ,stsse und liebliche melodey®. Der po-
lemische Ton Fincks legt aber nahe, dafl die Praxis einer unterschiedlichen
Artikulation der Solmisationssilben weitverbreitet gewesen sein mufi. Statt-
dessen votiert Finck fiir eine dritte Bedeutung des Einteilungsschemas, seine
wohl élteste Bedeutung.

3. Diese dritte, gewissermaflen urspriingliche Bedeutung, die sich in jedem
Falle bis Adam von Fulda (1490) zurtickverfolgen lafit, ist niemals ganz klar
formuliert worden. Nicht umsonst gab sie auch in der Musikwissenschaft
immer wieder Anlaf§ zu Meinungsverschiedenheiten. Inzwischen herrscht
dennoch Einigkeit dariiber, dafl sie wohl im Sinne der proprietas, der Ei-
genart der Tonstufen verstanden werden mufi: ihrer Umgebung durch Halb-

88 Agricola, Musica Choralis Dendsch, fol. A vj*.
8 Finck, Practica musica, fol. B™-B ij.
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und Ganztonschritte. Ut und fa sind weich, da sie einen Halbton unter sich
und einen Ganzton Uber sich haben, genau wie b, die charakteristische Stufe
des hexachordum molle. Miund la sind hart, da sie einen Ganzton unter sich
und einen Halbton iiber sich haben, genau wie h, die charakteristische Stufe
des hexachordum durum. Re und sol aber sind ,,mittelmessig®, da sie je einen
Ganzton iiber sich und unter sich haben.

Diese Eigenschaft der Tonstufen scheint es gewesen zu sein —und auch das
wurde niemals ganz klar ausgesprochen —, die bei der Mutation die Verwechs-
lung von Silben der gleichen proprietas als besonders geeignet erscheinen
lie}: hart mit hart, weich mit weich, natiirlich mit natiirlich. Agricola schrieb
tiber die weichen Silben, wie wir gerade gesehen haben:

Sie sind auch einerley natur vnd eigenschafft / darimb / wo eine gesungen wird / do
mag auch die andere gesungen werden.

Mit der Formulierung ,wo eine gesungen wird / do mag auch die andere
gesungen werden®, diirfte nichts anderes gemeint gewesen sein als die be-
sondere Eignung der Silben fiir die Mutation, mit dem Begriff ,natur vad
eigenschafft“ nichts anderes als die proprietas der Tonstufen. Ganz dhnlich
schreibt Glarean 1516 im Kapitel tiber Mutation bzw. Permutation, wie sie
bei ihm heifdt, dafl Silben ,,von der gleichen Natur — hart mit hart und weich
mit weich — am besten harmonieren“?°. Mit ,,am besten harmonieren diirfte
gleichfalls wiederum die besondere Eignung fiir die Mutation gemeint gewe-
sen sein, mit dem Begriff ,,von der gleichen Natur® die proprietas.

Unterschieden wurden wie gesagt drei Hexachorde bzw. cantus (dt. Ge-
singe), die cantus durus, mollis und naturalis. Expliziert wurde die Unter-
scheidung jeweils durch Angabe des Hexachordumfangs sowie seines Ver-
haltnisses zur Doppelstufe b/h. Der cantus durus erstreckte sich vom g zum
e, und er beinhaltete ein h. Agricola (1533):

Er heisset § duralis / dariimb / das er aus dem A / a vnd aa / hinauff jns § starck odder
hertlicht steiget / nemlich / aus dem re jns mi / vnd widdertimb / welches ein gantzen
tonum vnd volkomene secundam macht®!.

Der cantus mollis reichte vom f zum d, und er umfafite ein b. Der cantus
naturalis schlieflich ging vom ¢ zum a; er beriihrte die Tonstufe b/h iiber-
haupt nicht.

Neben den drei Hexachorden existierte von Beginn des Jahrhunderts an
aber auch eine Differenzierung in zwei Skalen, die scala duralis und die sca-
la mollaris. Die Skalen unterschieden sich lediglich durch das Vorkommen

% Glarean, Isagoge, cap. I1I.
21 Agricola, Musica Choralis Dendsch, fol. B.
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von h oder b. Begegnete das h, so lag die scala duralis vor, begegnete das b,

die scala mollaris.

Ornitoparch (1517) schreibt:

Quoniam tonorum diuersitas, solfi-
zandi diuersitatem causet, potissimum
circa mi et fa. in b faffmi: quam supe-
rius non vnam, sed duas claues esse
conclusimus.

Ideo musicorum sollertia duas schalas:
sub quibus omnis cantus regulatur, at-
que decurrit: excogitauit. Et primam
quidem a f§ duro, § duralem. Secundam
vero a bmolli, bmollem nominari pre-

was John Dowland (1609) tibersetzt
mit:

Because the diuersitie of Tones causeth
a diuersitie in the Solfaing, especially
about mi and fa, in b falj mi, which be-
fore wee concluded was not one onely
Key, but two:

therefore the industrious Musitians
haue diuised Two Scales, in which euery
Song doth runne, and is gouerned: and
hath ordayned, that the first should be
called § durall of the b the second, b moll

of b Flat*.

cepit®?,

Die gleichzeitige Existenz von drei Hexachorden, aber nur zwei Skalen,
fihrte lange Zeit zu theoretischer Konfusion. Oftmals wurden zunichst
drei Hexachorde exponiert, um dann im Kapitel tiber die Mutation un-
versehens nur noch von zwei Skalen zu sprechen (so etwa Johannes Coch-
laeus oder Hermann Finck) — weshalb die Zwei-Skalen-Ordnung von der
Musikwissenschaft in der Regel auch als Mittel zur Vereinfachung der Mu-
tation gesehen wird®*.

Mitunter war die Doppeldeutigkeit der Hexachord- und Skalenord-
nung bereits in den Definitionen der Hexachorde angelegt. Hermann Finck
definiert den cantus zwar als ein aus sechs voces bestehendes Gebilde, nennt
dann jedoch nur beim cantus naturalis tatsichlich eine Umfangsbegrenzung.
Cantus b duralis und b mollis werden hingegen nur durch ihre ut-Stufen so-
wie durch b-Vorzeichnung bzw. b-Nicht-Vorzeichnung ausgewiesen®.

Seit Ornitoparch existierte aber auch das umgekehrte Verfahren: zunichst
nur zwei Skalen zu exponieren, bei der Solmisation dann aber doch drei
Hexachorde voraussetzen zu miissen: das Problem der Solmisation, sieben
Tonstufen mit sechs Silben erfassen zu wollen, war unausweichlich.

Der Erste, der der Simultaneitit von drei Hexachorden, aber nur zwei
Skalen theoretisch gerecht wird, ist Johann Zanger (1554). Zanger stellt nach-
einander erst drei und dann zwei genera cantus vor, erstere ex arte, letz-
tere ex usu: ,Cantus triplex est [...] Si uero usum spectes duplex saltem

92

Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. B 1ij.
Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, S. 14.
%+ Siehe dazu ausfiihrlich unten, S. 151 f.

% Finck, Practica musica, fol. B 1ij.

93
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censebitur cantus“®®. Die beiden genera ex usu aber begreift er wiederum als
aus jeweils zwei Hexachorden zusammengesetzt, das eine genus ,b molli &
naturali simul®, das andere ,j durali & naturali simul“*”. Friedrich Beurhaus
(1580) und Andreas Raselius (1589) unterscheiden dann ganz folgerichtig in
zwel genera principales bzw. primariae — den cantus durus und den cantus
mollis — sowie in ein genus ministrum bzw. servum — den cantus naturalis.
Konstitutiv fur die scalae duralis und mollaris sind die genera principales —
mit ihnen fillt die Entscheidung fiir h oder b —, dem genus ministrum obliegt
lediglich die Aufgabe, das Hexachord zur Skala zu erginzen.

Den cantus durales und mollares wurde — abstrahiert vom harten Ganz-
ton zwischen a und h bzw. dem weichen Halbton zwischen a und b - ein je
unterschiedlicher Charakter zugeschrieben: dem cantus durus eben ein har-
ter (Adam von Fulda 1490: ,asperus®, ,durus; Agricola 1533: ,hertiglich
odder scharff), dem cantus mollis ein weicher (Adam von Fulda: ,mollis®,
»levis“; Johann Spangenberg 1536: ,mollis“, ,suavis“; Heinrich Saess nach
1530: ,dulcis®, ,mollis“; Agricola: ,,weichlich®, ,lind“, ,lieblich®).

Hatte schon Heinrich Glarean (1516) Vorbehalte gegeniiber einer solchen
Einschitzung geduflert — nicht jeder Gesang mit h sei hart, nicht jeder mit b
weich, weshalb Glarean die Begriffe duralis und mollaris denn auch zurtick-
wies®® —, so war es doch erst Hermann Finck (1556), der an den Einwand
weiterreichende theoretische Konsequenzen kntpfte. Finck bestritt nicht
nur, dafl dem cantus duralis ein harter, dem cantus mollis ein weicher Charak-
ter zukdme, er wies auch explizit auf ihre identische Intervallstruktur hin.

Haec triplex cantus distinctio ideo po-
nitur 2 Musicis, ut incipientium captui
serulant.

Quod autem existimare uelis cantum
bmollarem molliter & leniter, &contra
uerd § duralem duriter & asperé canen-
dum esse, non sic se habet, nam uterque
mi & fa habet,

Et quando cantum bmollem per secun-
dam supra clauem transpono, tunc fit
B duralis cantus, & tamen retinet suas no-
tas, & suam melodiam, suum mi & fa, nec
quicquam aliter sonat.

Diese dreifache Unterteilung des can-
tus ist deshalb von den Musikern vorge-
nommen worden, um der Auffassung
der Anfinger zu dienen.

Wenn du aber glauben mochtest, dafl der
cantus bmollaris weich und sanft, und
umgekehrt der § duralis hart und rauh ge-
sungen werden musse, so verhilt es sich
nicht so, denn beide haben mi und fa.
Und wenn ich den cantus bmollis um
eine Sekunde nach oben versetze, dann
ist es der cantus § duralis, und er behilt
dennoch seine Noten und seine Melo-
die, sein mi und fa, und klingt nicht ir-
gend anders.

% Zanger, Practicae musicae praecepta, fol. B 37—4.

7 Ebenda, fol. C iij.
%8 Glarean, Isagoge, cap. I1I.
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Sic etiam si cantum fduralem per se-
cundam infra clauem transponas, erit
bmollaris, eandemque melodiam reti-
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So auch, wenn du den cantus b duralis
um eine Sekunde nach unten versetzt,
wird er ein cantus bmollaris sein und

nebit®?. wird dieselbe Melodie behalten.

Was bei Finck jedoch lediglich in einem Nebensatz erscheint, wird seit
Gallus Dressler dann zur Hauptsache. Seit Dressler (1571) wird der cantus
mollis — mit Lucas Lossius auch der cantus fictus — oftmals als Transposition
des cantus durus aufgefallt, die scala dura gilt als cantus regularis, die scala
mollis als cantus transpositus. Dressler:

Nam omnis cantus durus est regula-
ris, & omnis cantus mollis est trans-
positus'®.

Denn jeder cantus durus ist regulir und
jeder cantus mollis ist transponiert.

2. Solmisation

Der Zweck der Solmisation bestand darin, die Intervalle des Tonsystems
in den Griff zu bekommen, ein Gespiir fiir die Lage der Halbtone zu ent-
wickeln, konkret: den Halbton (mi/fa) vom Ganzton (ut/re, re/mi, fa/sol,
sol/la) zu unterscheiden. Der Zweck der Solmisation aber war nicht nur
theoretischer Natur — Erkenntnis —, sondern vor allem praktischer: Es wur-
de solmisiert, d.h. beim Singen wurden die Solmisationssilben laut ausge-

sprochen.

Das explizite Solmisieren war ganz sicher eine Sache fiir Anfinger. So un-
terscheidet Johannes Cochlaeus (1511) — und mit ithm viele andere auch —

drei Arten, ein Lied zu singen:

Primo. Solfizando: Hoc est syllabas seu
vocum nomina exprimendo. Secundo.
Notularum tenores cum textu eis sup-
posito pronunciando. Tertio. Sonos ac
voces tantum emittendo / absque textu
& solfa.

Primus modus / cantuum addiscentibus
habilis est / Sic enim ac rectam melo-
diam vocum distinctione asuescunt. Se-
cundus iis qui vel in choro vel alibi canere
solent. Tertius conuenit instrumentis'°!,

9 Finck, Practica musica, fol. C".

Erstens durch Solmisieren, d.h. durch
Aussprache der Silben oder Namen der
voces. Zweitens durch Wiedergabe der
Tonhohen mit unterlegtem Text. Drit-
tens durch Ausstof der Klinge und T6-
ne ohne Text oder solfa.

Die erste Art ist fir Anfinger geeignet,
da sie sich auf diese Weise durch Dif-
ferenzierung der Tone an die richtige
Melodie gewohnen. Die zweite Art eig-
net sich fiir solche, die im Chor oder
sonstwo singen. Die dritte schickt sich
fur Instrumente.

190 Gallus Dressler, Musicae practicae elementa, Magdeburg 1571, fol. C.
101 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. B iiii".



148 Heinz von Loesch

Galt das explizite Solmisieren tatsichlich nur fiir Anfinger, so diirfte den-
noch kein Zweifel daran bestehen, daf§ die Solmisation das Denken in Musik
weit Uiber die Anfangsgriinde hinaus beherrschte.

Die Solmisation war in eine Fiille von Regeln gekleidet, Regeln, die sich
ganz offensichtlich an Anfinger richten, Regeln, die sich eigentlich von
selbst verstehen. Die Regeln zielten allesamt darauf ab, die Solmisationssil-
ben gemaf} der Intervallstruktur eines Gesangs — und das hief§ konkret: der
Lage des Halbtons bzw. der Halbtone — richtig zu vergeben. Dementspre-
chend sollte beachtet werden — so lauteten die Anweisungen —, ob die Melo-
die an- oder absteige, ob b oder h vorliege bzw. in welchem cantus man sich
bewege, ob es voces fictae gebe, kurzum: Es galt das mi-fa zu lokalisieren und
die Anfangsclavis richtig zu bestimmen.

Die einzige wirkliche Schwierigkeit der Solmisation bestand in der Muta-

tion. Und sie wurde auch als solche empfunden. Gallus Dressler (1571)
schrieb:

Sicut omnis mutatio est periculosa in
omnibus rebus, ita & in practica Musi-
ca mutatio vocum Musicalium tyronibus

So wie jede Verwandlung in allen Dingen
gefihrlich ist, so ist auch in der Musica
practica die Verinderung der Silben fiir

periculosa & difficilis est!®2. Neulinge gefihrlich und schwierig.

Bewegte man sich nur im Rahmen eines Hexachords, so war das Solmisie-
ren — hatte man einmal die Lage des Halbtons erkannt und die Anfangscla-
vis bestimmt — kein Problem. Die Probleme begannen, sobald eine Melodie
die Grenzen des Hexachords iiberschritt, sei es gewissermaflen nach auflen
—1im Ambitus —, sei es gleichsam nach innen — durch den Wechsel von h und
b sowie durch Musica ficta: Es mufite von einem Hexachord in ein anderes

gewechselt werden.

Die Musica ficta, die der Solmisation in letzter Instanz dann auch den To-
desstofl versetzte, wurde oftmals im Zusammenhang mit der Solmisation
und Mutation nicht diskutiert. Sagte Heinrich Faber (1550) zwar:

Mutationes, quae in canto ficto fiunt,
nullius sunt feré laboris, si tantum hanc
regulam obseruaueris, quae prioribus
quoque conuenit!®?,

so replizierte Dressler (1571) jedoch:

Non parum difficultatis afferunt pueris
Internae claues signatae crebro inter-

Mutationen, die im cantus fictus gesche-
hen, bereiten fast keine Miihe, wenn du
nur die Regel beachtest, welche sich auch
fir die vorigen ziemt,

Keine geringen Schwierigkeiten be-
reiten den Knaben hiufig in Gesinge

192 Dressler, Musicae practicae elementa, fol. C*.
193 Heinrich Faber, Ad musicam practicam introductio, fol. D 3¥.
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eingestreute Vorzeichen, welche die re-
gelmiflige Grundlage der Mutation unter-
brechen/storen.

lectae cantionibus, quae regularem mu-
tandi rationem interrumpunt’®*,

Gegenstand der Mutationskapitel waren vornehmlich die Mutationen
im Rahmen der Musica vera, d.h. Mutationen innerhalb des oktatonischen
Tonsystems mit der Doppelstufe b/h. Und gab es hier prinzipiell zwei
Griinde zur Mutation — die Ambitus-Uberschreitung sowie den Wechsel
zwischen b und h —, so wurde fast immer nur die Mutation aufgrund von
Ambitus-Uberschreitung behandelt. Balthasar Prasberg (1501) hatte die bei-
den Arten der Mutation noch begrifflich unterschieden und diskutiert: als
mutatio propria (Ambitus-Uberschreitung) und mutatio inpropria (Wechsel

zwischen b und h):

Unde nota, mutatio non solum fit
propter ascensum et descensum, sed
etiam interdum propter cantum; unde
duplex est mutatio, scilicet propria et
inpropria.

Mutatio inpropria est, quando ut muta-
tur in re, ut in g sol-re-ut: vel re in mi et
econverso, ut in a la-mi-re [. . .]

In quibus clavibus et earum octavis non
fit mutatio ratione ascensus et descen-
sus, sed solum ratione cantus, videli-
cet propter bfabmi, ubi diversicantur
cantus.

Sed mutatio propria vel perfecta est,
quando vox superior mutatur in vocem
inferiorem, ubi illae voces in ordine vo-
cum distant abinvicem per diatesseron
vel diapente; et videlicet, quando muta-
tur ut in fa et econverso, ut contingit in

illis clavibus C fa-ut [. . .]

Daher ist zu merken, daff die Verwechs-
lung nicht allein wegen des Auf- und
Absteigens, sondern auch zuweilen des
Gesanges wegen geschieht; daher ist
dieselbe eine zweifache, nimlich eine
eigentliche und uneigentliche.

Die uneigentliche Verwechslung tritt
ein, wenn ut in re verwandelt wird, wie
in g sol-re-ut oder re in mi und umge-
kehrt, wie in ala-mi-re [...] [Wechsel
von h zu b]

In diesen Schliisseln und deren Oktaven
wird nicht mutiert wegen des Auf- und
Absteigens, sondern nur wegen des Ge-
sanges, nimlich wegen des b fa§ mi, wo
verschieden gesungen wird.

Die eigentliche oder vollkommene
Verwechslung geschieht, wenn [...] je-
ne Stimmen nach ihrer Folge um eine
Quarte oder Quinte von einander ab-
stehen; wenn niamlich ut in fa verindert
wird, und umgekehrt, wie in C fa-ut[. . .]
[Ambitustiberschreitung]®®

Im Anschluff an Nicolaus Wollick (gleichfalls 1501) wurde die Mutation
aufgrund des Wechsels von b und h in der Regel jedoch mit Stillschweigen
tibergangen, als inconveniens betrachtet (Heinrich Saess nach 1530) oder so-
gar explizit ausgeschlossen (Gregor Faber 1553)1%. Behandelt wurde einzig

194 Dressler, Musicae practicae elementa, fol. C 2.
195 Prasberg, Clarissima interpretatio, ed. u. libers. von Peter Bohn, S. 671.
196 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, Basel 1553, S. 63.
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und allein die Mutation aufgrund von Ambitus-Uberschreitung. Diese aber
stellte man in einer extrem vereinfachten und stark schematisierten Form
dar, einer Form, in der sie uns das gesamte Jahrhundert nahezu unverindert
begegnet.

Als Hauptschwierigkeit der Mutation galt seit Alters her die verwirren-
de Fille an Mutationsmoglichkeiten: genau 52 innerhalb des guidonischen
Systems von I bis ee. Und diese Fiille wurde von den Theoretikern des
Jahrhundertanfangs auch tatsichlich ausgebreitet, sei es abstrakt, sei es kon-
kret. Adam von Fulda (1490) und mit ihm Nicolaus Wollick (1501) exponie-
ren eine Tabelle, in der alle Mutationsmoglichkeiten aufgelistet sind:

r . ut, h b
Unam vocem]) A. re. nullam habent Si vox eft fim-
& funt qua-] & mi. mutationem | verfus ppla, fiet muta-
tuor ¢ tio nulla.
[ C. fa, ut. 3
D. fol, re.
E. la, mi. Si vox eft du
Omnis clavis| Duas voces, } F. fa, ut. | duas habent -
aut habet & funt ofto. \ e. Ia, mi. ( mutationes. prerfus }p}a, fiet muta-
£ fa, ut. tio dupla.
¢ fol, fa.
L & la, fol. ] J
[G. fol, re, ut.) 1
a la, mi, re. Si vox eft tri
Tres voces, | c. fol, fa,ut.| fex habent -
& funt fex. \d. la, fol, re. [ mutationes. verfus }p'la ,fﬁet muta-
g fol, re, ut. tio fena.
L L3 la, mi, re.] J J

Abb. 10: Adam von Fulda, Musica (1490), in: GS 111, S. 346.

Aus dieser Tabelle ergibt sich rein rechnerisch eine Zahl von 52 Mutationen:

8 claves 3 2 Mutationen = 16 Mutationen
6 claves 3 6 Mutationen = 36 Mutationen
macht zusammen 52 Mutationen

Bei Johannes Cochlaeus (um 1505) wird die Tabelle konkret!®”. Cochlae-
us erlautert nicht nur, wie die Mutationen im einzelnen zustandekommen
— zwel Mutationen bei einer clavis mit zwel voces (eine Mutation aufwirts,

197 Johannes Cochlaeus, Musica, o. O., o. J., anonym ed. Hugo Riemann als: An-
onymi Introductorium Musicae (c. 1500), in: MfM 29, 1897, S. 151. Der Traktat, den
Riemann noch um das Jahr 1500 datierte, wird neueren Forschungen zufolge um 1505
datiert. Siehe dazu: Klaus-Jirgen Sachs, Art. ,Cochlaeus®, in: MGG?, Personentelil,
Bd. 4, 2000, Sp. 1297-1300.
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eine abwirts) und sechs Mutationen bei einer clavis mit drei voces (drei
Mutationen aufwirts, drei abwirts) —, er demonstriert jede der 52 Mutatio-
nen auch an einem Beispiel: von C fa-ut Ton fiir Ton ansteigend bis dd la-sol
— unter Auslassung einzig von b und h, die nicht mutieren kénnen, worauf
auch immer wieder verwiesen wird.

Bestand das Problem der Mutation prinzipiell in der verwirrenden Fiille
an Moglichkeiten, so schmolzen die Moglichkeiten ,in praxi theoricae® seit
Wollick (1501) und Cochlaeus (um 1505) — bei Cochlaeus noch im selben
Traktat, nur zwei Kapitel spater — auf ein Minimum von acht bzw. sechs Mu-
tationen zusammen, ein Minimum, mit dem man sich dann im wesentlichen
bis zum Ausgang des Jahrhunderts begniigte.

Quottraduntur regule de mutatione 2

Quatuor,
Prima,
Omnis mutatio gcendendo fit pex re,defcendendo uea
Yo Pﬂ' kq
Secunda,

1n cantu naturali provfus nulls fit mutatio, quid pere
petuo i fex uocibus werfature
Tertia,
1t cantu duro rautansus tribus clauibus,fcilicet ¢, ¢, e dy

c ) l4 defcendendo,
Wneer { é } fuminug {rc afcendendog

Quarta regnla,
s caty molli fimilitcr tribus clautbsrutamus.fez d, g,ct 4
la defcendendo,

a .
nde { 8} fuminis } re ajcendendo,

Abb. 11: Heinrich Faber, Compendiolum musicae (1548),
fol. A 5V und A 6" (zusammengefiigt).

Der Ausschlul bzw. das Verschweigen der Mutatio impropria — d.h. der
Mutation aufgrund des Wechsels von h und b, also der Mutation zwischen
dem G- und dem F-Hexachord - verminderte die Zahl an Mutationen schon
einmal ganz erheblich: um genau 16 Stiick. Dartiber hinaus wurde die Zahl
an Mutationen nun aber noch einmal verringert, indem man zwischen den
tibrigen Hexachorden den Ort der Mutation festlegte. Zu diesem Zweck faf3-
te man die Hexachorde durum und naturale sowie die Hexachorde molle
und naturale — die Hexachordkombinationen also, die noch geblieben wa-
ren — zu Skalen zusammen — der scala dura und der scala mollis —, innerhalb
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derer die Orte der Mutation nun ganz genau lokalisiert wurden. Mutiert
werden sollte immer drei voces ,ante fa“, d.h. aufwirts zu re, abwirts zu la.
So ergebe sich in der scala dura re aufwirts immer auf d und a, la abwirts
auf a und e, in der scala mollis re aufwirts immer auf d und g, la abwirts auf
a und d. In ihrer konzisesten Form findet sich der Regelkomplex im Com-
pendiolum musicae von Heinrich Faber (1548) (sieche Abb. 11, S. 151). Bei
Heinrich Faber ist die Zahl an Mutationen unversehens auf acht bzw. sechs
Mutationen zusammengeschrumpft.

Sofern im Zusammenhang mit der Mutation auch die Musica ficta zur
Sprache kam, wurde, zumal in der ersten Jahrhunderthilfte, als drittes auch
noch eine sog. scala ficta konstruiert: bei Nicolaus Wollick (1501), Johan-
nes Cochlaeus (um 1505), Andreas Ornitoparch (1517) und Johann Zanger

Dyrys Alcenfus  Mollisslcenfus
Defcenfus zdixtmfug

o lajla_
A fol fol
S bfafa \

‘ mu }a '; b fa. f;—
oy 4% %f:I re ifol
mimi . bifafa _
rela mi imi
: Tol|_fol | g irella
IL)' fa fa fol | fol
Cmil blfajfa
rejfol l'?ci[lgl.
it U T
________ _rella | - .,Jmel:L_
fol| fol re "
falfa | ...___|flfol]
T j;:{ ?nJ b falfR |
relre - i my
-+ utiut | re | re
- _— utjm__?

Abb. 12: Johannes Cochlaeus, Tetrachordum musices (1511),
Tractus secundus, Caput IX.
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(1554) eine Skala von Es ausgehend mit b, es und as, bei Venceslaus Philo-
mathes (1512) daneben auch noch eine Skala von B ausgehend mit b und es
sowie eine von Des ausgehend mit b, es, as, des und ges!®®. Innerhalb die-
ser Skalen galt dieselbe Regel wie in der scala duralis und mollaris: Mutiert
werden sollte immer drei voces ,ante fa“, d.h. aufwirts zu re, abwirts zu la.
Lediglich die claves waren jetzt andere — welche, mufite von Fall zu Fall neu
bestimmt werden.

Die Mutationen wurden meist durch Diagramme veranschaulicht, in de-
nen die Solmisationssilben auf- und abwirts eingetragen waren, seit der
Mitte des Jahrhunderts dann auch durch Noten auf Linien — die Silben am
Anfang und Ende der Zeile verzeichnet. Ein gutes Beispiel fiir ein Mutati-
onsdiagramm findet sich im Tetrachordum musices von Johannes Cochlaeus
(1511; siehe Abb. 12, S. 152), ein schones Beispiel von Noten auf Linien bei
Adam Gumpelzhaimer (1591):

59 Qé S

dd——re ALY A —

e LA§° - - X\ W
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= 7‘_5‘66 Seala Mutationsmin cantu duro. "= s = V¥ =0~

. cala Mutationumin cantu duro. e ¥ —

A —veal _ A £ T v
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Abb. 13: Adam Gumpelzhaimer, Compendinm musicae (1591).

Voll ausgebildet begegnet die schematisierte und simplifizierte Mutations-
lehre wie gesagt bereits bei Cochlaeus (um 1505), und zwar im selben Trak-
tat, in dem nach mittelalterlicher Manier auch noch simtliche Mutations-
moglichkeiten im einzelnen durchdekliniert worden waren, nur eben zwei
Kapitel spiter, im Kapitel Gber die mutatio mentalis. Tradiert wurde die
Mutationslehre im wesentlichen unveridndert bis zum Ausgang des Jahrhun-
derts, erganzt lediglich um eine Handvoll weiterer Regeln, Regeln, die fast
alle auch schon bei Cochlaeus stehen.

Zu diesen Regeln zahlt zunichst einmal die Definition bzw. Beschreibung,
was Mutation Uberhaupt ist, sowie die Unterscheidung zwischen mutatio
vocalis und mutatio mentalis bzw. mutatio explicita und mutatio implicita.
Die Mutation wird einhellig als ,,vnius vocis in aliam in eadem claue vniso-
na variatio“ definiert (Cochlaeus 1511)'%, als , gleichlautende verwandelung
einer syllaben inn die andere (Martin Agricola 1533)'°. Mutatio vocalis

108 Giehe dazu auch unten, den Abschnitt iiber Musica ficta.
109 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. B v".
110 Agricola, Musica Choralis Dendsch, fol. B ijj*.
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(explicita) ist diejenige Mutation, bei der sowohl Ausgangs- als auch Endsil-
be ausgesprochen werden, mutatio mentalis (implicita) diejenige, bei der nur
die Endsilbe ausgesprochen wird: ,,Explicita, in qua vox mutans & mutata
ambae exprimuntur, haec alio nomine vocalis dicitur, Implicita siue mentalis
est, in qua vna vocum canitur & altera mente tenetur” (Georg Rhau 1538)!!!.
Der mutatio mentalis wurde stets der Vorrang vor der mutatio vocalis ge-
geben, da sie keine Silbenverdopplung oder auch nur Lingung der Noten
verursachte. Die mutatio vocalis war ausschliefilich fiir die ersten Anfangs-
griinde bestimmt.

Zu den Regeln zihlen dann gleichfalls wieder einige, die sich, wie bereits
bei der Solmisation im allgemeinen bemerkt, eigentlich von selbst verstehen:
so die Regel, nur zu mutieren, wenn notig — ,,At non mutabis nisi sit mutare
necesse“—, so der Hinweis, daf§ b und h verschieden seien, dafl zwischen ih-
nen also auch nicht mutiert werden konne — ,,In b fa § mi cum ambae voces
non sint vnisonae / non potest ibi proprie fieri mutatio“ (beide Cochlaeus
1511)12 — so aber auch die Erklirung, daf} bei der Mutation aufwirts ho-
he Silben mit tiefen und bei der Mutation abwirts tiefe Silben mit hohen zu
vertauschen wiren.

Nicht von selbst verstanden sich eigentlich nur zwei Regeln — Regeln, die
gewissermaflen Ausnahmen von den Selbstverstindlichkeiten der Solmisa-
tion und Mutation darstellen. Beiden Regeln ist gemein, daff sie die Muta-
tion ausdriicklich ausschlieflen, wo an und fiir sich mutiert werden miifite.
Die erste Regel bezieht sich auf das berithmte ,fa supra [a“. Bei dieser Re-
gel handelt es sich um eine Doppelregel. Einerseits besagt sie lediglich, dafl
eine einzelne wox iber la — falls nicht ausdriicklich anders angezeigt — mit
fa zu solmisieren sei, also nur einen Halbton tber la liege. Und in diesem
Sinne diskutierten viele Theoretiker auch nur die Frage, unter welchen Um-
stinden die vox Uber la einen Ganz- oder einen Halbton vom la entfernt sei
(so etwa Cochlaeus, Ornitoparch oder Agricola). In diesem Sinne ist die
Regel primir eine Tonartenregel, und Heinrich Glarean polemisierte 1516
denn auch folgerichtig dagegen, sie anlifllich der Mutationen zu erortern!'>.
Wirklich eine Mutationsregel ist die Regel erst in einem zweiten, weiteren
Sinne, der besagt, dafl das fa tiber la, obwohl es nicht zum selben Hexachord
gehort, keine Mutation auslose — so bei Keinspeck, Listenius, Faber, Finck
und Gumpelzhaimer.

Die andere Regel, die eine Ausnahme von den Selbstverstindlichkeiten
der Mutation bedeutete, erstreckte sich auf grofle Spriinge und bestimmte,

"1 Georg Rhau, Enchiridion, Wittenberg 1517; zit. nach der Ausg. von 1538,
fol. Cyj~.

112 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. B v*.

113 Glarean, Isagoge, cap. I11.
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dafl auch diese ohne Mutation erfolgen sollten. In ihrer einfachsten Formu-
lierung bezog sich die Regel pauschal auf Quarten, Quinten und Oktaven
bei Beibehaltung ein und derselben Silbe. Unter der Uberschrift ,,Wie die
verwandlung geschicht jnn grossen fellen“ schreibt Martin Agricola (1533):

Jnn den grossen fellen des gesangs / als quarten / quinten vind Octauen / steigt man
gemeiniglich aus einer syllaben jn die andern / die jhr gleich ist / als aus dem re jns re
/ aus dem mi jns mi / vom fa jns fa / vom sol jns sol / la jns la / Wie der Bassus jm fol-
genden exempel anzeiget!'*.

Die genannte Baf}stimme vermittelt einen guten Eindruck, welchen
Schwierigkeiten, ja Zumutungen die Solmisation bei groflen Spriingen aus-
gesetzt war:

Von dex verwandlung jun groffen fellen,

re re re [fa] fa fa [fa sol] sol [la mi] mi

) Le) (o)
) (o)
7 Lo
(o)

ST

mi [la] la la re re [sol] sol sol [la re]

Le) Lo

N?
S

Lo

Abb. 14: Martin Agricola, Musica Choralis Dendsch (1533),
fol. B VII und Transkription.

Sehr viel diff(irenzierter wurde die Regel 1547 von Heinrich Glarean gefafit.
Im Kapitel ,,Uber die Mutation der Stimmen durch alle Schliissel“ heift es:

Ilud postremo notandum in longis sal- Zuletzt ist zu bemerken, dass in grossen
tibus ut octauis, septimis, sextis, nullam  Spriingen, wie in Oktaven, Septimen und
fieri mutationem. Item in quintis mi mi:  Sexten keine Mutation stattfindet, eben-
fa fa. Nam hae hexachordorum ordinem  so nicht in den Quinten mi-mi, fa-fa,
egrediuntur, sed simpliciter uoces sunt denn diese Uberschreiten die Ordnung
apprachendendae, ut in clauibus inueni- der Hexachorde; sondern es werden ein-
untur!'s. fach die voces genommen, wie sie in den
claves gefunden werden!e,

14 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. B vj*-B vij.
115 Glarean, AQAEKAXOPAON, fol. B 2.
116 Ebenda, dt. Ubers. Peter Bohn, Leipzig 18881890, S. 12.
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Glarean spricht keineswegs von allen Quinten, sondern nur von den Quin-
ten, die wirklich ,die Ordnung der Hexachorde iiberschreiten®. Und ent-
sprechend seiner Ausweitung der Regel auch auf Sexten und Septimen
fordert er nicht die Beibehaltung der Silbe, sondern den gewissermafien ex-
territorialen Sprung zu einer Silbe, die zur neuen clavis gehort. Ein anschau-
liches Beispiel fiir diese Regel gibt Mathias Greiter (1544):

fe fol folre,

re sol sol re

Le)
Le) Lo

NP

Le)

Abb. 15: Mathias Greiter, Elementale musicum (1544),
fol. B und Transkription.

Ganz im Sinne Glareans demonstriert Greiter hier nicht die Beibehaltung
einer vox, sondern die Ergreifung von voces, ,,wie sie in den claves gefunden
werden®.

Bis hin zu den Versuchen Sethus Calvisius’ und Joachim Burmeisters,
durch Einfithrung einer siebten Silbe die Mutation abzuschaffen!!?, blieb die
Mutationslehre das ganze Jahrhundert im wesentlichen unverindert. Einzig
bei Christoph Demantius (1592) zeichnet sich eine kleine Modifikation ab,
die im folgenden Jahrhundert dann zur Regel wurde: Aufwirts sollte die
Mutation nicht linger zur Silbe re geschehen, sondern bereits zur Silbe ut:

In cantu duro mutiret man Ascendendo in zweyen Clauibus, nemlich im c. vnd g.
durch vt [. . .] In cantu b. molli mutiret man Ascendendo in zweyen clauibus, nemlich
im ¢. vad f. durch vz,

Kann von Tendenzen zur Abschaffung der Mutation vor Calvisius und
Burmeister nirgends die Rede sein, so allerdings von ihrer kontinuierlichen
Aushohlung, einer Aushohlung, die nichts anderes war als die Kehrseite der
geschilderten Vereinfachung. Die Vereinfachung bestand, wie gesagt, darin,
statt drei Hexachorden nur noch zwei Skalen zu exponieren, Skalen, deren
Zusammensetzung aus jeweils zwei Hexachorden man in der Regel gar nicht
thematisierte, Skalen, in denen die Orte der Mutation weitgehend festgelegt
waren. Und die Mutation erfolgte meistens nicht mehr vokal, sondern gleich
mental. Wurde der mentalen Mutation zwar auch zu Beginn des Jahrhun-

117 Siehe dazu ausfiihrlich Geschichte der Musiktheorie, Band 8/11.
118 (Johann) Christoph Demantius, Forma musices, Bautzen [1592], fol. A 5*—A 6.
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derts schon der Vorrang vor der vokalen Mutation gegeben, so wurde die
vokale Mutation doch stets noch gelehrt. Das dnderte sich im Verlauf des
Jahrhunderts zusehends. Mit dem Denken in Skalen aber — Skalen, deren
Zusammensetzung aus Hexachorden man verschwieg, Skalen, in denen die
Orte der Mutation von vornherein festgelegt waren, einer Mutation, die gar
nicht mehr explizit erfolgte — durfte das Bewuftsein fiir das Hexachord und
den Hexachordwechsel mehr und mehr verlorengegangen sein.

Deutliche Tendenzen, das Bewufitsein fiir Hexachord und Hexachord-
wechsel wachzuhalten, sind nur bei wenigen Autoren zu erkennen: so bei
Ambrosius Wilphlingseder (1563), der in den Solmisationsbeispielen jeweils
Ausgangs- und Endsilbe der Mutationen eintrigt und damit sinnfillig die
mutatio vocalis bzw. explicita zum Ausdruck bringt.

Li ——
________._efu utgg_ﬁ_st___,__‘
EEQ_—_E gt S
Abb. 16: Ambrosius Wilphlingseder,
Erotemata musices practicae (1563), S. 30.

So aber auch bei Friedrich Beurhaus (1580) und bei Andreas Raselius (1589),
die nicht nur die scala duralis und mollaris explizit als Kombination aus je-
weils zwei Hexachorden erkliren!!® und ihre ,Konjunktionen“ iiben, son-
dern die auch vor jedem Solmisationsbeispiel die zu erwartenden Hexa-
chorde anzeigen. Dafl der Traktat von Raselius den Titel Hexachordum Seu
quaestiones musicae practicae tragt, scheint nicht zufillig.

Fugaduarum ex unifono.
-
g g.t—u: 'J‘ $.§.°.§ B s

hno/l perm. .'Algca‘. 2gd.

Abb. 17: Andreas Raselius, Hexachordum Seu
quaestiones musicae practicae (1589), fol. C 7.

3. Musica ficta
Bestand das Tonsystem einerseits aus der Musica vera, so andererseits aus
der Musica ficta, dem ,erdychten gesang“: Zum oktatonischen Tonsystem

mit b neben h kam nun noch eine Reihe von chromatischen Zwischenstufen.

119 Gjehe dazu auch oben, S. 146.
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(Das b galt das ganze Jahrhundert ausnahmslos noch nicht als Bestandteil der
Musica ficta, sondern stets der Musica vera.)

In der Theorie des 16. Jahrhunderts bezieht sich der Begriff Musica ficta —
mitunter auch coniuncta — fast immer nur auf die chromatischen Halb-
tone. Die iltere Vorstellung von Musica ficta auch als ein Uberschreiten
des ,guidonischen® Tonumfangs von T bis ee begegnet nur noch aus-
nahmsweise, so etwa bei Andreas Ornitoparch (1517) in Form der ,con-
iuncte tollerabiles“!2°,

Anders als das diatonische Tonsystem, das offenbar als ,,gegeben® angese-
hen wurde, bedurften die chromatischen Zwischenstufen der Begriindung.
Als Grund wurde meist — ganz dhnlich wie schon im 13. Jahrhundert!?!' — die
Dichotomie von necessitas und suavitas angefithrt. Zuweilen begegnet in
der genannten Dichotomie statt suavitas auch iucunditas oder euphonia, bei
Auctor Lampadius auch der enthusiastisch anmutende Terminus ,,suauissi-
ma ac lepidissima resonantia“!?2.

Was mit der causa necessitatis gemeint war, durfte keinem Zweifel unter-
liegen: die Vermeidung von Dissonanzen: von iibermifigen oder verminder-
ten Quarten, Quinten und Oktaven sowie von anderen ,ungebrauchlichen
und verbotenen Intervallen®, wie es bei Ornitoparch (1517) heif§¢!2>.

Was mit der causa suavitatis gemeint war, ist dagegen schwerer zu sagen.
Dafl sie auf die Schirfung der Penultima zielt — auf das kontrapunktische
»Gebot der Nihe“ —, wie Frieder Rempp fiir die italienische Musiktheorie
behauptet!?, ist in der deutschen Musiktheorie durch nichts belegt. In der
deutschen Musiktheorie ist im Zusammenhang mit Musica ficta nur aus-
nahmsweise von Klauselbildungen die Rede. So bei Johannes Cochlaeus
(1511), der auf eine versteckte coniuncta in den Klauseln re-ut-re und sol-fa-
sol hinweist. In Zusammenhang mit der causa suavitatis werden die Klausel-
bildungen jedoch nicht gebracht.

Der Begriff der suavitas bleibt satztechnisch vielmehr unbestimmt. Coch-
laeus und Ornitoparch sprechen lediglich ganz allgemein davon, daff das
b molle den Gesang weicher, das § durum den Gesang hirter machen solle.
Cochlaeus (1511) schreibt:

Nonnunquam enim ob cantus aspe- Manchmal miissen wir wegen der Rauh-
ritatem / ad b molle confugimus: sine  heit des Gesangs zu b Zuflucht nehmen,
quo certe nulla est in musica suauitas. ohne das es gewifl keine Annehmlichkeit

120 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C iv~.

121 Margaret Bent, Art. ,Musica ficta, 1 (i-iv)“, in: NGrove 12, 1980, S. 805b.

122 T ampadius, Compendinm musices, fol. B~.

Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C v>.

Frieder Rempp, Elementar- und Satzlehre von Tinctoris bis Zarlino, in: Ita-
lienische Musiktheorie im 16. und 17. Jahrhundert. Antikenrezeption und Satzlehre,
Darmstadt 1989 (Geschichte der Musiktheorie 7), S. 79.
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Et contra ad effugiendam nimiam can-
tus molliciem ad § durum melos conuerti-
mus'?,
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in der Musik gibt. Umgekehrt verwan-
deln wir zur Vermeidung von iibermifi-
ger Weichheit einen Gesang nach h.

Die meisten Autoren kommentieren den Begriff der suavitas hingegen tiber-

haupt nicht.

Zur necessitas und suavitas gesellen sich bei Gregor Faber (1553) endlich
zwel gewichtige andere Griinde: varietas und Textausdruck. Faber weist
zweimal ausdriicklich auf den Nutzen der Musica ficta fiir die varietas hin:

Nam quemadmodum ridetur chorda
qui semper oberrat eadem: ut ille canit:
sic quoque symphoneta, nisi cantionem
varijs fugis, clausulis, fictisque uoci-
bus decoram iucundamque reddat, eius-
que maiestatem ijs interdum exprimat,
ravréloyog merito habebitur, tantum-
que abest ut delectet, ut potius iteratis
ijsdem clausulis ac uocibus ceu Crambe
bis cocta, nauseam audientibus moueat.
Ad uitandam igitur Tavroloyiav in cantu,
non leue momentum affert Musica ficta,
quae miram cantionibus gratiam conciliat
in loco adhibita!?¢.

Denn so wie einer, der ununterbro-
chen um ein und dieselbe Note tanzt,
verlacht wird, wie es jener besingt [ge-
meint ist wohl Horaz'?”], so wird auch
ein Komponist zu Recht fir eintonig
gehalten, wenn er seine Komposition
nicht durch diverse fugae, clausulae und
Jfingierte” Tone geschmackvoll und an-
genehm macht und in dieser Weise ihre
Erhabenheit zum Ausdruck bringt. Weit
entfernt davon, Freude zu bereiten, ver-
ursacht er durch den Gebrauch derselben
clausulae und Tone wie aufgewirmten
Kohl bei seinen Zuhorern eher Lange-
weile. Zur Vermeidung von Redundanz
in der Musik ist Musica ficta daher von
keiner geringen Bedeutung, verleiht sie
der Komposition, zur rechten Zeit ge-
braucht, doch eine bewunderungswiir-
dige Anmut.

Ist der Zusammenhang zwischen Musica ficta und varietas bei Gregor Fa-

ber explizit, so mufl der Zusammenhang zum Textausdruck hingegen aus
dem Kontext erschlossen werden. Wo Faber namlich expressis verbis tiber
den Textausdruck spricht, ist die Rede ganz allgemein nur noch von harmo-
nia und modus, nicht mehr von Musica ficta!28. Doch steht der ausfiihrliche
und emphatische Passus iiber Textausdeutung immerhin im Kapitel tiber die
Musica ficta. Und die varietas des Textausdrucks wird unmittelbar im An-

125 Cochlaeus, Tetrachordum mausices, fol. C.

126 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, S. 66.

127 Vgl. Horaz, Ars poetica 356: ,[. . .] citharoedus Ridetur chorda qui semper ober-
rateadem®; dazu ausfihrlicher: Edward E. Lowinsky, Matthaeus Greiter’s Fortuna: An
Experiment in Chromaticism and in Musical Iconography —II, in: MQ 43, 1957, S. 69.

128 Vgl. dazu Manfred Hermann Schmid, Mathias Greiter. Das Schicksal eines
deutschen Musikers zur Reformationszeit, Aichach 1976, S. 150, im Gegensatz zu
Lowinsky, Matthaeus Greiter’s Fortuna (wie Anm. 127), S. 681f.
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schluf an die varietas der Musica ficta erdrtert. In direkter Fortsetzung zum
eben zitierten Passus heifit es bei Faber:

Deinde cum orationis, quae notulis ap-
plicanda est, non unus sit tenor, sed qua-
edam eius uerba & sententiae subinde
aliam atque aliam pronuntiationem ali-
umque affectum postularet, ideo, ut 70
moémov obseruetur, sua cuilibet dictioni
harmonia tribuenda est.

Nam non solum curare oportet quam
suauis aut iucundus cantus efficiatur, sed
quam bene & apposite tractandis rebus
adhibeatur: siquidem omnis harmoniae
uarietas ex rerum diuersitate oboritur.

Videas autem plaerasque cantiones ad
aurium uoluptatem tantum esse com-
paratas, nihilque in se habere quod uim
atque naturam orationis exprimat, id-
que authorum inscitid euenire solet,
qui orationi non inseruientes, absque
omni discrimine quemlibet textum cui-
libet modo accommodando, res hilares
lugubri harmonia exprimunt, & econ-
trario'?.

Schlie8lich, da der Text, zu dem die Mu-
sik gesetzt werden muf}, nicht in einer
einzigen Stimmung ist, sondern ununter-
brochen fiir bestimmte Worte und Sitze
mal diesen, mal einen anderen Vortrag
und einen anderen Affekt fordert, da-
her muf}, um passend zu sein, jeder Aus-
druck die ihm eigene Tonfolge erhalten.
Denn man sollte nicht nur nach Lieblich-
keit und Annehmlichkeit im Gesang stre-
ben, sondern auch nach einer erfolgrei-
chen und passenden Wiedergabe des zu
behandelnden Gegenstandes, da nun in
der Tat musikalische Vielfalt auf der Ver-
schiedenheit der Gegenstinde beruht.
Beachte aber, daff die meisten Gesinge
blof) zur Freude des Zuhérens arrangiert
werden und vollkommen diese Elemente,
die die Kraft und den Charakter des Tex-
tes ausdriicken, entbehren. Und das be-
ruht auf der Unwissenheit der Autoren,
die nicht auf den Text achten und unter-
schiedslos jeden Text jedem Modus an-
passen. Sie driicken frohliche Gegenstin-
de durch eine traurige Tonfolge aus und
umgekehrt.

Stellt Faber zwar nicht ausdriicklich einen Zusammenhang zwischen Musi-
ca ficta und Textausdruck her, so scheint er durch den Kontext doch gege-
ben. Explizit ist der Konnex zwischen Musica ficta und Textausdruck bzw.
Affektdarstellung dann bei Cyriacus Schneegass (1591). Schneegass spricht

von den soni ficti,

qui & vim textus fortills exprimunt, &
alios atque alios affectus subinde conci-
tant, adeoque singularem suauitatem can-
tilenis conciliant!®°.

die sowohl die Kraft des Textes stirker
zum Ausdruck bringen als auch immer
wieder andere Affekte erregen und zu-
mal den Gesingen eine einzigartige An-
nehmlichkeit verschaffen.

Tonsystematisch wird die Musica ficta durch zwei Modelle erklirt, die
gleichfalls bereits im Mittelalter begegnen: durch das Modell der Ganzton-

129 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, S. 661.

130

Schneegass, Isagoge, fol. C vj.
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Halbtonvertauschung, das sich schon bei Johannes de Garlandia findet'*!,
sowie das Modell der Silbenvertauschung, das bereits Walter Odington re-
feriert'>2. Beschreiben die beiden Modelle tatsichlich zwei Seiten derselben
Sache, so reprisentieren sie doch gewissermaflen zwei verschiedene Aus-
schnittsgrofien. Das Modell der Ganzton-Halbtonvertauschung argumen-
tiert sozusagen lokal — von Ton zu Ton —, das der Silbenvertauschung gleich-
sam regional: mit der Transposition ganzer Hexachorde. Beide Erkliarungen
begegnen in der fir das 16. Jahrhundert charakteristischen konzisen Form
bei Andreas Ornitoparch.

Ornitoparch (1517) schreibt: In der englischen Ubersetzung von

Dowland (1609) lautet der Passus:

Est autem coniuncta, canere vocem in
clave, que non est in ea. Uel est toni in
semitonium aut semitonij in tonum subi-
ta et improuisa mutatio'*>.

Now a Coniunct is this, to sing a Voyce
in a Key which is not in it. Or it is the
sodaine changing of a Tone in a Semi-
tone, or a semitone in a Tone'*.

Einher mit dem Modell der Silbenvertauschung, das sich im 16. Jahrhun-

dert einer noch grofleren Verbreitung erfreute als das Modell der Ganz-
ton-Halbtonvertauschung, gingen nun in der Regel zwei unterschiedliche

Definitionen, Definitionen, die einen je verschiedenen Umfang des Tonsy-
stems nahelegten. Die eine Definition besagte, dafy im cantus fictus die ,locif

durales a und e mit fa zu solmisieren seien, die ,,loci b mollares“ f und ¢ hin-
gegen mit mi. Als prototypisch fiir diese Definition erscheint die — allerdings

auf zwei Kapitel verteilte — Formulierung bei Georg Rhau (1538):

Duo sunt signa coniunctarum, scilicet
f quadrum, quod coniunctam fieri de-
monstrat in locis bmollaribus. Et b molle,
quod in locis § duralibus eam indicat?>.

In cantu ficto praecipue debet observari

Es gibt zwel Zeichen fir coniunctae,
nimlich das § quadrum, das zeigt, daf ei-
ne coniuncta in den loci bmollares gesche-
hen moge. Und das b molle, das sie in den
loci § durales anzeigt.

Im cantus fictus ist vor allem faina und E

faina & E, & miin F & c'3¢. zu beachten und mi in F und c.

Mit dieser Definition, die in dhnlicher Form auch bei Johannes Cochlaeus
und Sebastian Virdung (beide 1511), bei Andreas Ornitoparch (1517) und
Hermann Finck (1556) begegnet, ergibt sich ein 12stufiges Tonsystem, ein
Tonsystem mit den acht diatonischen Stufen sowie mit cis und es, fis und as.

131 Bent, Art. ,Musica ficta, 1 (i-iv)“ (wie Anm. 121), S. 803.
132 Fbenda.

133 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C iv".

134 Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, fol. H 2~.
135 Rhau, Enchiridion, fol. D viij".

136 Ebenda, fol. C vij.
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Bedeutete die Forderung, in den locis b mollaribus f und ¢ mi zu singen, in
der Regel, wie die scalae fictae bei vielen Autoren, aber auch die Notenbei-
spiele etwa bei Rhau zeigen, daf§ die loci eben um einen Halbton erhoht wer-
den sollten, so konnte es unter Umstinden aber auch bedeuten, dafl nicht der
betreffende locus selbst zu alterieren sei, sondern die ihn umgebenden Tone.
Hier zeigt sich eine prinzipielle Schwiche, das Phinomen der Musica ficta
mittels Hexachordterminologie beschreiben zu wollen. Einen bestimmten
Ton als mi oder fa zu solmisieren, besagt nichts tiber seine Hohe, es besagt
lediglich etwas iiber seine Umgebung durch Ganz- und Halbtone. Ein f oder
¢ als mi zu solmisieren, besagt nicht, daf} die Tone zu fis oder cis alteriert
werden miissen, es besagt lediglich, daf iiber ihnen ein Halbton liegen muf}
(bzw. ein Halbton und zwei Ganztone), unter ihm aber ein Ganzton (bzw.
zwei Ganztone). Ein f oder c als mi zu solmisieren, kann tatsichlich bedeu-
ten, dafl die Tone zu fis und cis alteriert werden sollen — als mi-Stufen von
Hexachorden auf D und A —, es kann ebensogut aber auch bedeuten, dafl sie
f und c bleiben — als mi-Stufen von Hexachorden auf Des und As!

Und genau so sind die f-mi und c-mi bei Venzeslaus Philomathes (1512)
und Martin Agricola (1528; siehe Abb. 18, S.163) gemeint. Agricola
schreibt:

Der Erdychte gesang ist, welcher mit erdychten odder frembden stymmen gesun-
gen wird. Das heissen aber frembde syllaben, welche ynn einem schlissel darynne sie
nicht sind, gesungen werden, auch nicht in seiner Octauen. Als wenn ich ynn E oder a,
fa[...] singe, da wird kein fa widder ym E, noch ynn a dazu auch ynn keines Octauen
gespiiret [. . .] Also magstu auch sagen von allen anderen, als wenn man mi ymm F fa-
ut, fa im G sol-re-ut singet, wie die Taffel odder leyter anzeiget!'*”.

Die , Taffel odder leyter” zeigt aber nun ganz klar keine Hochalteration des f,
sondern eine Tiefalteration simtlicher anderer Stufen. Dafl dabei nur gund d
mit b-Vorzeichen versehen sind, nicht aber b, es und as, braucht nicht zu sto-
ren, es war durchaus iiblich, in einer Skala nur die fa- bzw. mi-Stufen durch
Vorzeichen zu markieren. So referiert Philomathes (1512) drei Skalen: eine
auf B, eine auf Es und eine auf Des. Bei allen drei Skalen sind jeweils nur die
fa-Stufen mit Vorzeichen versehen!3s.

Dafl das b bei Agricola aber tatsichlich bedeutet, die fa-Stufen zu erniedri-
gen — und damit zugleich die Stufen ut, re, sol und la —, und nicht, die mi-

Stufen zu erh6hen — was im 15. Jahrhundert gleichfalls moglich war'*® —,

137 Martin Agricola, Ein kurtz Deudsche Musica. Gebessert mitr VIII. Magnificat,
Wittenberg [1528], fol. D ijj".

138 Venceslaus Philomathes, Musicorum libri quatuor, Wien 1512; zit. nach der
Ausg. Wittenberg 1534, fol. C ij*f.

139 Bent, Art. ,Musica ficta, 1 (i-iv)“ (wie Anm. 121), S. 804a.
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Abb. 18: Martin Agricola, Ein kurtz Deundsche Musica.
Gebessert mit VIII. Magnificar (1528), fol. D v .

zeigen die Tabulaturangaben in der zweiten Spalte des Diagramms: I'/g mit b
ist f(, d.h. fis (= ges), d mit b ist ¢f, also cis (= des)!*°.

Kann die Bestimmung, im cantus fictus die loci durales mit fa, die loci mol-
lares mit mi zu solmisieren, also auch in einer anderen Hinsicht interpretiert
werden, so ergibt sich dennoch nur ein 12stufiges System, ein System nicht
mit cis und es, fis und as (neben b), sondern mit des und es, ges und as — ein
System, das der Praxis des 16. Jahrhunderts mit ithrer Bevorzugung von b-
Vorzeichen tibrigens weit besser gerecht wird. Die Bestimmung ist zwar
doppeldeutig, ihre Konsequenzen fir die Anzahl an Stufen sind es nicht.

Besagte die erste Definition, daf} die Silbe fa im cantus fictus nur in die loci
durales, die Silbe mi nur in die loci mollares gesetzt werden konnten, so be-
sagte die zweite Definition, daf} die Silben mi und fa sich in alle claves setzen
lieflen. Lucas Lossius (1563) schreibt:

Quot sunt uoces fictae: Wieviele voces fictae gibt es?
Duae: mi & fa, quae in omnibus clauibus ~ Zwei: mi und fa, die in alle claves gesetzt
poni possunt'#'. werden konnen.

140 Zur Tabulaturschrift vgl. Willi Apel, Die Notation der polyphonen Musik, 900-
1600, Leipzig 1962, S. 28.

1 Lucas Lossius, Erotemata musicae practicae, Nurnberg 1563, fol. C.
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Auf dieselbe Sache zielte eine andere, noch sehr viel verbreitetere Formulie-
rung. Nicht nur von den Silben mi und fa, sondern von allen Silben ausge-
hend, besagte sie, dafl in der Musica ficta in jeder beliebigen clavis jede belie-
bige vox gebildet werden kdnne.

Ornitoparch (1517) schreibt: John Dowland (1609) ibersetzt:
Musica ficta fingit in quacunque clave Musicke may Fict in any Voyce and
quamcunque vocem'*2, Key'.

Diese Definition ermoglicht wenn auch nicht unbedingt ein unendliches, so
in jedem Falle doch ein 17stufiges Tonsystem: die acht Tone des oktatoni-
schen Tonsystems zuziiglich cis und des, dis und es, fis und ges, gis und as
sowle ais.

Beide Definitionen — sowohl die, die besagt, daff fa nur in die loci durales,
mi nur in die loci mollares gesetzt werden konnten, als auch die, die mi und
fa wie Uiberhaupt jede vox in jeder clavis erlaubt — existierten cum grano sa-
lis wihrend des ganzen 16. Jahrhunderts nebeneinander, z. T. begegnen sie
sogar in denselben Traktaten. Das Nebeneinander aber ist, wie es scheint,
durchaus nicht als Widerspruch zu verstehen; die Definitionen waren nicht
ausschliefflich gemeint. So war die erste Definition in der Regel mit dem Zu-
satz ,praecipue” versehen, ,vor allem®: ,In cantu ficto praecipue debet ob-
servari faina & E, & mi in F & ¢, heiflt es bei Georg Rhau (1538)'#. Und
die zweite Definition erhielt verschiedentlich die Einschrinkung ,conso-
nantiae causa“: ,Musica ficta fingit in quacunque clave quamcunque vocem
consonantie causa“, schreibt Andreas Ornitoparch (1517)'5, ,Musicke may
Fict in any Voyce and Key, for Consonance sake®, tibersetzt John Dowland
(1609)'*¢. Die beiden Definitionen fithrten offensichtlich gewissermafien ei-
ne verniinftige Koexistenz zwischen pragmatischer Restriktion und idealer
Einsicht in die Unzulinglichkeit jeder oder doch der meisten Einschrinkun-
gen. Die zweite Definition bezeugt, dafl stets ein prinzipielles Bewufitsein
von der Weite, wenn nicht Unabgeschlossenheit des Tonsystems bestand.
Die erste Definition aber war es, mit der sich Kommas und Tastenspaltun-
gen verhindern lielen. Nicht umsonst war sie es, die den Abhandlungen
tiber Tasteninstrumente zugrundelag.

Daf} Sebastian Virdung (1511) — wie Martin Agricola (1529) spater auch —
abgesehen vom b simtliche Obertasten als -is-T6ne bezeichnet (Anhingung
einer Schleife), bedeutet nicht, daff er sie auch tonsystematisch als -is-Tone

Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. Cv*.
Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, fol. 1.
144 Rhau, Enchiridion (1538), fol. C vij".

145 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. Cv>.
Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, fol. 1.
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Abb. 19: Sebastian Virdung, Musica getutscht (1511), fol. G¥.
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versteht. Nur cis und fis bezeichnet er als ¢ mi und { mi, gis und dis hingegen
als a faund e fa'”. Die Schreibung als -is-Ton (mit Schleife) war ausschlief3-
lich eine notationstechnische Gepflogenheit.

Fihrten die beiden Definitionen lange Zeit eine ,verniinftige” Koexi-
stenz, so ist charakteristisch dennoch eine sukzessive Gewichtsverlagerung
im Laufe des Jahrhunderts. Bei der zweiten Definition fallt der ausdrickli-
che Zusatz ,consonantiae causa“ weg, so etwa bei Mathias Greiter (1544),
Johannes Oridryus (1557) und Ambrosius Wilphlingseder (1563). Zugleich
tritt die erste Definition mehr und mehr in den Hintergrund.

In dieser Gewichtsverlagerung mag man ein Indiz fiir die zunehmende
Erweiterung der Musica ficta sehen: eine generelle Hinwendung zu einem
mehr als 12stufigen System. Das 12stufige System wurde schon von Anbe-
ginn an den Tonen des und auch ges nicht gerecht, Tonen, die in den No-
tenbeispielen zur Musica ficta weit hiufiger begegnen als die Tone fis und
cis. Im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts wurde nun aber auch auf der Sei-
te der Kreuze der Radius erweitert: Bei Valentin Gotting (1587) und Samuel
Mareschall (1589) begegnet neben fis und cis auch gis, bei Peter Eichmann
(1604) schlieflich sogar das dis.

Gegentiber den beiden genannten Definitionen vermochte sich eine dritte
Definition tiberhaupt nicht zu behaupten. Sie begegnet lediglich an der Wen-
de zum 16. Jahrhundert, so bei Adam von Fulda (1490) oder in der ,Leipzi-
ger Musica von Johannes Cochlaeus (um 1505; im Tetrachordum 1511 er-
scheint sie bereits nicht mehr). Genau wie die Definition zur Zwolfstufigkeit
besagt sie, dafl mi tiberall da gesetzt werden miisse, wo eigentlich fa gelte:
»dicentes MI in ea claue ubi FA essencialiter locatur®!#%, also bei f und c. An-
ders als die Definition zur Zwolfstufigkeit besagt sie indessen nicht, daff fa
tiberall da zu setzen sei, wo eigentlich mi gelte, sondern tberall da, wo ei-
gentlich kein fa gelte: ,dicentes FA in eo loco in quo tamen nullum FA con-
tinetur“'*, also bei e, a, d und g. Durch diese Bestimmung ergeben sich zwei

147 Sebastian Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, fol. F iij-G".
148 Cochlaeus, Musica, ed. Riemann, S. 158.
149 Ebenda.
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Stufen mehr als bei der Definition zur Zwolfstufigkeit: die Tone des und
ges — wodurch sich eben kein 12-, sondern ein 14stufiges Tonsystem ergibt:
neben b mit cis, des, es, fis, ges und as. Daf} sich das 14stufige Tonsystem ge-
geniiber dem 12- und 17stufigen Tonsystem nicht durchzusetzen vermochte,
obwohl es eigentlich in idealer Weise den tatsichlichen Tonbestand der Zeit
reprasentierte, scheint daran zu liegen, daf} es der ,verniinftigen Koexi-
stenz der anderen beiden Systeme nicht gewachsen war: dafl es weder den
Anforderungen einer pragmatischen Restriktion gentigte — Vermeidung von
Kommas und Tastenspaltungen — noch der Einsicht in die faktische Unzu-
linglichkeit auch eines 14stufigen Tonsystems.

Zu Beginn des Jahrhunderts wurde der Tonbestand der Musica ficta ana-
log zu dem der Musica vera gleichfalls in einer sog. scala ficta eingetragen,
so die 14tonigen Skalen mit cis, des, es, fis, ges und as bei Adam von Fulda,
Nicolaus Wollick und Johannes Cochlaeus (das Diagramm von Cochlaeus
siehe oben, S. 134), so aber auch die 12t6nige Skala mit cis, es, fis und as bei
Michael Koswick (1516).

Von der scala ficta, in die simtliche méglichen claves fictae eingetragen
wurden, missen die scalae oder cantus fictae unterschieden werden, die
man analog zu den scalae durales und mollares im Zusammenhang mit den
Mutationen bildete!*°. Dabei handelte es sich meistens um eine Skala neben
b auch mit es und as — nach unseren Begriffen also eine Es-Dur-Skala (Wol-
lick, Cochlaeus, Philomathes, Ornitoparch, Agricola, Spangenberg, Zanger
und Wilphlingseder). Mitunter begegnen aber auch Skalen auf B (Philoma-
thes, Heyden), auf Des (Philomathes, Agricola'®!) sowie auf D (Zanger). Je
nachdem, ob solche Skalen eine B- oder eine Kreuz-Vorzeichnung aufwei-
sen, wurde seit Heyden auch zwischen einem cantus fictus b mollaris und ei-
nem cantus fictus b duralis unterschieden (Heinrich Faber, Zanger).

Ahnlich wie die Notenbeispiele zu den Kapiteln der Musica ficta, zeigen
auch die Skalen zur Mutation die noch im 16. Jahrhundert allgemein verbrei-
tete Bevorzugung der B-Vorzeichnung. Erst bei Johann Zanger (1554) findet
sich neben den B-Skalen auch einmal eine Kreuz-Skala. Die Des-Skalen bei
Philomathes und Agricola verraten, dafy man lieber eine Skala mit fiinf b-
Vorzeichen verwandte als eine mit einem einzigen Kreuz. Das Verschwin-
den der Skalen seit der Jahrhundertmitte aber diirfte damit zusammenhin-
gen, daf der Musica ficta im Zuge einer vermehrten Verwendung von b- und
Kreuzvorzeichen in ein und demselben Gesang durch Skalen mit einseitiger
Vorzeichnung nicht linger mehr beizukommen war.

150 Siehe dazu auch oben, S. 1521.
151 Siehe oben, S. 153.





